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1. INTRODUCCION.

1.2. Presentacion y objetivos:

La llegada de la televisién a Europa encendié debates acerca del contenido que se
debia transmitir. Entre los primeros experimentos de contenido televisivos surgieron
algunos artistas que vieron el medio como una nueva forma contemporanea de hacer
arte. Al asociarse con televisiones que promovieron estas ideas artisticas, aparecieron en
diferentes partes del continente fugaces momentos de transmision de piezas de arte
experimental en el nuevo medio de la televisién. El siguiente Trabajo de Fin de Grado
pretende una indagacién en el arte televisivo, entendiendo este como arte configurado
atendiendo al lenguaje y las caracteristicas inherentes propias del medio. La exploracion
hacia este tipo de arte sera conducida a través de tres casos de estudio ordenados por

pais: el aleman, el italiano y el espafol.

El primer apartado se establece como un marco tedrico e histoérico. En él se procura
dar una respuesta a qué se entiende por arte televisivo y cudles son las caracteristicas
que lo definen y separan de otras manifestaciones artisticas audiovisuales. Tras esto se
focalizara la atencion hacia una pequena historia del nacimiento de la televisidon en el
contexto europeo con el objetivo principal de comprender cuales fueron las causas que
propiciaron este tipo de manifestaciones artisticas. Por ultimo se hara un breve analisis
de Manifesto Spaziale Per la Televisione, de Lucio Fontana, documento fundamental para
comenzar a indagar la relacidn de los artistas con el medio y las esperanzas que pusieron

en él.

Los siguientes tres apartados se exponen como tres casos de estudio y conforman el
corpus de este trabajo. Cada caso de estudio contiene obras artisticas que han sido
seleccionadas con el objetivo de realizar un andlisis que ponga la atencién en las

caracteristicas que las definen como arte televisivo.

1.2. Metodologia:

La investigacion de este TFG se ha reducido al contexto europeo. En primer lugar por

cuestiones de extensién pero, sobre todo, porque, como se analizara en el apartado
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histérico, son las caracteristicas singulares que se dieron durante el nacimiento vy
desarrollo de la televisidon en este continente las que siembran el terreno para que puedan
aflorar determinadas ideas sobre su relacion con el arte y, en ultima instancia, promuevan

este tipo de arte televisivo.

El trabajo se emplaza dentro de un marco temporal muy concreto. Su inicio se
configura partir del propio nacimiento de la television y se escoge la fecha de 1962
porque es este el momento donde encontramos la primera manifestacién de arte
televisivo que se analizara en el trabajo. Asi mismo, acaba en el afo 1989, en el que se
presenta la Ultima obra a comentar. La decisién de cortar la investigacion justo a las
puertas de los afos 90 tiene un caracter simbdlico, pues fue en este decenio en el que se
instauraron las principales televisiones privadas en Europa que acabaron arrebatando la
audiencia a las televisiones publicas. Exceptuando las obras de Antoni Muntadas, que se
sitian en un marco de excepcionalidad dada la situacién de dictadura en nuestro pais,
todas las obras que se analizaran han sido creadas, producidas y transmitidas por

televisiones publicas nacionales.

Con objetivo de dar orden y claridad al trabajo, cada caso de estudio esta subdividido
en dos apartados, que a su vez contienen las obras artisticas cronolégicamente
expuestas. Cada obra tiene un trabajo de investigacién detras que pretende reunir
informacion sobre el contexto y proceso de su creacion y produccion asi como
reflexiones de tedricos del arte o de los propios artistas entorno a ellas. Asi mismo, se
pretende hacer un analisis de cada una de las obras a partir de su visionado. Dado el
caracter conceptual de las piezas, se intentan desarrollar no solo observaciones formales

sino un andlisis interpretativo de indole mas personal.
Todos los textos y citas de procedencia tanto anglosajona como italiana que aparecen

en este texto han sido traducidos por mi misma en pro de establecer una coherencia

unitaria linglistica en el trabajo.

1.3. Estado de la cuestion:

A dia de hoy no existe aun una monografia especifica de arte televisivo (al menos no

en castellano, catalan, italiano o inglés). Este trabajo ha sido configurado atendiendo a



diversas fuentes, buscando en cada una de ellas los temas especificos a tratar en cada

apartado:

Para un contexto historico y tedrico general sobre el medio de la television Television:
Technology and Cultural Form, de Raymond Williams, ha sido el libro mas consultado
junto con A European television history, de Andreas Fickers y Jonathan Bignell, que nos
ofrece una historia mas centrada en el contexto europeo. Asi mismo, el libro El arte ultimo
del siglo XX: Del posminimalismo a lo multicultural, de Anna Maria Guasch, ayuda a tener

una visiéon general del mundo artistico en la época en la que se enmarca este trabajo.

Para un andlisis de mayor profundidad tedrica sobre la relacion de la television y las
artes los textos mas estudiados han sido: En Torno al Video y Escritos de Vista y Oido,
ambos de Eugeni Bonet; Arte e Televisione. Da Andy Warhol al Grande Fratello, de Marco
Senaldi; y Television—Art or Anti-art? Conflict and cooperation between the avant-garde
and the mass media in the 1960s and 1970s, de Dieter Daniels. Ademas, encontramos
dos libros realizados con motivo de exposiciones artisticas: En el lado de la television,
editado por Jorge Luis Marzo; y Changing Channels: Art and Television 1963 1987,
editado por Kathy Rae Huffman y Dorine Mignot. Ambos ofrecen un catalogo muy

completo de obras de arte televisivas y relacionadas con la television.

Para establecer los parametros de qué se considera arte televisivo Christine Mehring
sera una de las escritoras fundamentales. En su texto Television Art's Abstract Starts:
Europe circa 1944-1969 expone ideas que nos serviran tanto para el marco teorico-
histérico como de fuente principal para las intervenciones de Zero Group en television, ya

que Mehring ejemplifica la mayor parte de sus ideas con obras alemanas.

En cuanto al caso de estudio italiano, Jennifer Malvezzi es la autora de la monografia
mas completa sobre videoteatro italiano: Remedi-Action: Dieci anni di videoteatro italiano.
Precisamente, el afo pasado realicé un Erasmus Estudios en la Universidad de Parma y
tuve el privilegio de que la doctora Malvezzi fuese una de mis profesoras y me inculcase
su pasién por el arte televisivo. Para la realizacion de este TFG me volvi a poner en
contacto con ella y fue tan amable de brindarme textos y recomendaciones
bibliograficas. La compilacion de ensayos en Gli artisti visivi e i linguaggi della televisione
in Italia. Collaborazioni, sperimentazioni e incursioni ha sido la fuente principal en cuanto a

arte realizado en la television italiana.



Por ultimo, el caso de estudio espafol ha sido modelado a través de los textos de
Eugeni Bonet y la tesis doctoral La Institucionalizacion del Videoarte en Espafia: influencia
de las instituciones en un arte en formacion, de Juan A. Crego Moran. Asi como gracias a
tres monografias y catadlogos de exposicién sobre Antoni Muntadas : La construccion del
miedo y la pérdida de lo publico, editado por Centro José Guerrero; Muntadas : espacios,

lugares, situaciones; y On translation, de Antoni Muntadas.



2. MARCO TEORICO E HISTORICO.

2.1 (A qué nos referimos cuando hablamos de arte televisivo? Algunas

consideraciones.

El 11 de marzo de 1963 Nam June Paik presentaba en la galeria Parnass de la ciudad
alemana de Wuppertal Exposition of Music: Electronic Television. La instalacion disponia
en una habitacion doce televisores modificados, cuatro pianos, objetos sonoros
electrénicos y la cabeza de un buey. Las imagenes de los programas que retransmitian
los televisores eran distorsionadas mediante la manipulacion de los objetos musicales
hasta hacerse irreconocibles. Esta instalacion ha sido considerada por muchos teoricos e
historiadores del arte como la obra que marca el punto de partida para entender la
relacion creativa entre artistas y television. Es evidente que Exposition of Music:
Electronic Television cred un hito artistico que abrié camino a la utilizaciéon de televisores
en el contexto expositivo y a la manipulacion de video con fines artisticos. Sin embargo,
si se analiza la obra con minuciosidad entendemos que este tipo de accion mucho mas
tiene que ver con lo que fue posteriormente bautizado como videoarte que con la
television en si misma. Decimos esto porque, primero, Exposition of Music: Electronic
Television desarraiga el objeto del televisor de su lugar habitual, colocandolo en una
galeria, lo que hace al objeto perder su funcionalidad y significacién social. Ademas, situa
estos televisores dentro de una instalacién, conformando parte del conjunto de una obra
y no una obra en si misma. Por otro lado, tal vez el elemento clave para sostener nuestro
argumento es que lo que Paik hace es manipular una transmision televisiva ya formulada.
Este hecho sitla a Paik en un contexto fuera de la televisién y no dentro de ella. Cuando
hablamos de arte televisivo nos referimos a obras que han sido configuradas dentro del
medio televisivo, con sus herramientas internas y su lenguaje propio y exclusivo. El
mismo proceso que hemos aplicado ejemplificando Exposition of Music: Electronic
Television se puede extrapolar a cualquier obra de videoarte. Este trabajo pretende hacer
una clara distincion entre el videoarte y el arte televisivo para asi poder enfocarnos en

este ultimo.

Hasta ahora hemos aclarado qué no es el arte televisivo, pero entonces ¢a qué nos
referimos cuando hablamos de arte televisivo? La investigadora e historiadora del arte

Christine Mehring en una publicacion para la revista October explica:



El arte televisivo puede ser definido como aquel que abarca arte hecho para o con
transmision (broadcast) televisiva, o que involucra caracteristicas esenciales del medio
(como la transmisién a través del espacio) o componentes de su hardware (como el
tubo de rayos catddicos). Si el arte televisivo ha precedido histéricamente la invencién
del video y, por tanto, del videoarte, puede ser distinguido conceptualmente de él
también - por ejemplo a través de sus compromisos con la transmisién, la capacidad
del directo y su amplio alcance. Aspectos tan conceptuales al menos en los primeros
afos del arte televisivo- junto con la composicion electrénica del medio, la pobre
resolucion, las imagenes a pequefia escala, la carcasa y las diferentes condiciones de

visualizacién - que también lo hace diferenciar del cine de vanguardia-.!

Asimismo, también conviene indicar que con arte televisivo tampoco nos referimos ni a
documentales televisivos sobre muestras artisticas, biografias de artistas, etc, ni tampoco
a programas culturales que hablan sobre arte o lo relacionado con él. Del mismo modo
quedan excluidos también de esta definicidn medios audiovisuales artisticos con lenguaje
propio (cine, series, etc) que son retransmitidos por television. Respecto a ello, Eugeni

Bonet, en Entorno al Video, aclara:

Dentro del marco histérico de estas experiencias en TV, deberiamos distinguir entre aquellas
ocasiones en que el medio televisivo se ha utilizado exclusivamente para la distribucion/
difusion de videos o filmes, y aquellas obras planteadas especificamente en funcién de las
caracteristicas propias del medio/industria de la television.

En relacidn con la practica artistica, el primer caso es el que se ha dado con mas regularidad a
través de las experiencias antes relacionadas; es decir, el video-tape es producido como parte
de un programa de experimentacién, es trasmitido luego por television (cual excepcion a la
regla) y luego pasa a unos canales auténomos de distribucion de video. Sin embargo, hay
otros trabajos que se refieren explicitamente al medio a través del cual son vehiculados. Esto
no impide normalmente que luego puedan ser asimismo canalizados hacia los circuitos de
video, pues conservan su poder de referencialidad, y por tanto pueden ser considerados
autdbnomamente como obras de video. (A ello ayuda la identidad exterior del monitor de video
con el receptor de television.)2

Esta ultima experiencia de la que nos habla Bonet es en la que se pretende indagar a
través de las paginas de este trabajo. Tras una introduccién histérica, se analizaran las
obras seleccionadas en cada caso de estudio buscando precisamente este lenguaje

autonomo e inherente al medio asi como a su tendencia a la autoreferencialidad.

1 Mehring, C. (2008). Television Art's Abstract Starts: Europe circa 1944-1969*. October. No.125. p.30

2 Bonet, E., Mercader, A., & Muntadas, A. (1980). En torno al video. Editorial Gustavo Gili. p.129-130



2.2. Un medio sin contenido. El nacimiento de la television y su relacion con el arte.

Entre 1939 y 1942 los entusiastas primeros experimentos de transmision en el nuevo
medio de la television sufrieron un abrupto cese debido al contexto de la Segunda Guerra
Mundial. Tras el fin del conflicto se reanudd la actividad y poco a poco los paises
europeos comenzaron a programar sus primeras transmisiones regulares. El 26 de mayo
y 1 de julio de 1947 se celebrd la Conferencia Mundial de la Radiocomunicacién en
Atlantic City3 (a la que Espafia no fue invitada por encontrarse bajo la dictadura
franquista). Los representantes de 60 paises decidieron alli nombrar a la tecnologia de
transmision a distancia de imagenes en movimiento: television, con abreviatura TV.
Durante las dos siguientes décadas se vivido en Europa una introduccién y consiguiente

implantacion del medio“.

La television, al igual que su invento comunicativo precedente, la radio, fue un medio
que nacid y se desarroll6 de forma muy diferente en el contexto europeo respecto al
estadounidense. Un punto de partida desigual fue marcado por los estragos que la
Segunda Guerra Mundial dejé6 mucho mas tangibles en Europa. Mientras Estados Unidos,
menos afectado por la distancia transoceanica, pudo seguir sus experimentaciones
técnicas, lograr sus primeras retransmisiones e idear programaciones completas, Europa
aun recogia los anicos causados por la guerra y ponia el novedoso medio en un segundo
plano de importancia. Una segunda diferencia sustancial nacié en cuanto a la asignacion
de la propiedad del medio. En Estados Unidos fueron las empresas comerciales las que
tomaron posesién de las primeras estaciones televisivas. Esto dio como resultado el
nacimiento de un modelo concreto de crear televisién, que se basaba en la financiacion a
través de la publicidad -modelo que terminaria triunfando a nivel mundial en los 80,
momento en el que se introdujo la television comercial en Europa5-. En nuestro
continente, sin embargo, las televisiones cayeron generalmente en manos publicas. Fue
el estado quien se encargaba de las transmisiones, la programacion y su contenido. Es
en esta contraposicion con el modelo americano en la que se desarrollan dos
caracteristicas principales fundamentales para empezar a comprender las relaciones que

después se darian entre artistas y medio. La primera proviene de una television

31TU (s.f.) . Radio conferences. https://www.itu.int/en/history/Pages/RadioConferences.aspx?conf=4.62
4 Bignell, J., & Fickers, A. (2008). A European television history. Wiley-Blackwell. p. 96

5 Daniels, D. (2004). Television—Art or Anti-art? Conflict and cooperation between the avant-garde and the
mass media in the 1960s and 1970s. Media Art Net. p.1
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controlada por gobiernos en un contexto de posguerra y reconstruccion del estado/
nacion. Muchas televisiones nacionales veran en su programacién una oportunidad de
influencia politica, asi como de reconstruccién de una cultura en los ciudadanos de
estados debilitados. En segundo lugar, entra en juego el aspecto econdmico, tanto de los
organismos que la apoyaban financieramente como de los televidentes. Mientras que en
los afos 50 la TV americana ya ocupaba el lugar prestigioso de la sala de estar en los
hogares estadounidenses, la television europea quedaba muy atrds en términos de
acceso Yy desarrollo tecnologico®. Los europeos se reunian en teatros o bares a mirar una
television aun muy restringida por sus posibilidades técnicas. En 1957 los americanos ya
disfrutaban de la televisién a color, los alemanes, sin embargo, tuvieron que esperar a

1967; los italianos, a 1972; y los espafoles, a 1973.

Una vez instaurado el nuevo invento tecnoldgico en las sociedades europeas, se inicia
la busqueda que diese respuesta a la cuestibn mas fundamental: cual debia ser su
contenido. Raymond Williams, en su libro Television: Technology and Cultural Form,
teoriza que “a diferencia de todas las tecnologias de comunicacion anteriores, la radio y
la television eran sistemas ideados principalmente para la transmision y recepcion como
procesos abstractos, con poca o ninguna definicion del contenido anterior. Cuando se
planted la cuestion del contenido, se resolvid, en general, de forma parasitaria [...] No se
trata s6lo de que la oferta de instalaciones de radiodifusién precedié a la demanda; es
que los medios de comunicacidon precedieron a su contenido”’. En Europa fue esta
busqueda de contenido la que motivo el inicio de un debate sobre la cabida del arte y la
experimentacion formal creativa dentro del medio. Encontramos algunos teoricos del arte
que fueron precoces en responder a estas cuestiones con un alentador positivismo. Asi,
en 1953, cuando la televisién alemana llevaba a penas un afio de transmisiones, Gerhard
Eckert escribia un libro titulado El arte de la television. Esquemas de una dramaturgia
donde proclamaba que “la television es ya una forma de arte. Desde luego sera la forma

del arte del manana”s.

6 Daniels, D. (2004). Television—Art or Anti-art? Conflict and cooperation between the avant-garde and the
mass media in the 1960s and 1970s. Media Art Net. p.2

"Williams, R. (1974). Television: Technology and Cultural Form. Extraido del texto Mehring, C. (2008).
Television Art's Abstract Starts: Europe circa 1944-1969*. October, No125. p.1.

8 Eckert,G.(1953) Die Kunst des Fernsehens. Verlag Lecht Emsdetten p.102.
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Uno de los primeros casos de esta concepcion de la television como un espacio de
posibilidades, que puede hacer llegar un arte contemporaneo y vanguardista, lo
encontramos en la participacion de John Cage en la television publica italiana®. En 1958,
la RAI (Radiotelevisione Italiana) invita al compositor al programa Lascia o Raddoppia, un
concurso cultural que tenia como objetivo educar entreteniendo a la poblacion del pais?.
Cage performa en directo en el plato tres piezas musicales: Amores, Water walk y Sounds
of Venice. El presentador, Mike Bongiorno, alaba la instalacion musical y no para de
recordarle al publico que el intérprete es un serio compositor musical con carrera en
Nueva York. Desde luego es muy indicativo del espiritu de la época el hecho de que una
neonata television publica, con aun un Unico canal y menos de 12 horas de retransmisiéon
al dia', invite a un artista del talle de John Cage en prime-time al programa mas célebre
del momento. Del mismo modo, es fundamental analizar y comprender cuales son las
motivaciones de John Cage para aceptar esta invitacion. La aparicion del compositor en
este espacio no es una casualidad o una accién ingenua sino una voluntad activa de
introducirse dentro de un nuevo modelo de

experiencia contemporanea. Cage se “L*\SC]\ O RADDOPPIA

inserta a si mismo dentro del evento

televisivo para crear no solo una
experiencia musical sino un happening.
Rompe con la falsa trasparencia del
medio, alejandolo de su condicion de
medio de comunicacion para re-
transformarlo en experiencia colectiva. El
compositor le devuelve al espectador el
reconocimiento de lo no-natural del
medio, requiriéndole su total atencién y

haciéndole consciente de la accién

a I wembew s vmnrvele v, eeln che dd puiaipye &
:. & cempars ®os tr delaaks ;:u bk .n.:.-‘l.,.ﬂa...n Joha Cuyge '.u.-?-
- -

1 Jawn Comr, gl
B AT v T
- vy oweapbeeias Yrcaad S IR @30 rode, [ e

artistica en la que esta siendo introducido.
IFig. 1. John Cage en Lascia o Raddoppia.

Radiocorriere-Tv n°7, February 15-21 1959

9 El registro de video de este programa se ha perdido, pero se conserva su entera transcripcion y algunas
fotografias.

10 Rai.it - La storia. (s. f.). https://www.rai.it/dl/rai/text/Contentltem-20844e48-74d8-44fe-
a6f4-7¢c224c96e8e4.html

11 Rai.it - La storia. (s. f.). https://www.rai.it/dl/rai/text/Contentltem-20844e48-74d8-44fe-
a6f4-7c224c96e8e4.html

12


https://www.rai.it/dl/rai/text/ContentItem-20844e48-74d8-44fe-a6f4-7c224c96e8e4.html
https://www.rai.it/dl/rai/text/ContentItem-20844e48-74d8-44fe-a6f4-7c224c96e8e4.html

2.3. El Manifesto del Movimento Spaziale per la Televisione y Concetti spaziali per

televisione. Lucio Fontana, 1952.

MANIFESTO

DEL MOVIMENTO SPAZIALE PER LA TELEVISIONE

he vogliamo
pici dell'arte

me integra-
tivo dei nostri

nostra manifest

E' vero che
noi vogliamo che
possa durare un
in infinite
dimensioni, le line sse ri per cui il

quadro non & piis gina scritta
esce dalla sua forn!

Noi spaziali ci i artisti di oggi/’ iste della
tecnica sono ormai a servizio dell'arte che noi proiessiamo.

Ambrosini, Burri, Crippa, Deluigi, De Toffoli, Dova, Donati, Fon-
tana, Giancarozzi, Guidi, Joppolo, La Regina, Milena Milani,
Morucchio, Peverelli, Tancredi, Vianello.

Mulano. 17 Megglo 1952

U “Movimento Spaziafe. W seée jresss ia OALLERIA DEL NAVIOLIO & MILANO, Yis Massoai. &

Tp. Scarabeltia « Mileso

VI' manifesio per una trasmissione televisiva di Lucio Fontana. Milano, 1952.
emuncable refmo tipograhico; “millmio” leggh “mileasio”

Fig.2. Manifesto Spaziale per la Televisione, 1952.

Fig.3. Conceuti spaziali per televisione, 1952.

El 17 de mayo de 1952, dos afios antes del inicio de las transmisiones regulares de
televisién en ltalia, Lucio Fontana redacta y firma junto con otros artistas relacionados
con el movimiento espacialista’2 un manifiesto al que titula “Manifiesto del Movimiento
Espacialista para la Television”. Este se abre con la entusiasta afirmacidon “nosotros,
espacialistas, trasmitimos por primera vez en el mundo a través de la television, nuestra
nueva forma de arte,”’3. Ya en el Primo Manifesto dello Spazialismo se hacia mencién

tanto a la radio como a la television y se declaraba que “es imposible que el hombre del

2 Ambrosiani, Burri, Crippa, Deluigi, De Toffoli, Dova, Donati, Fontana, Giancarozzi, Guidi, Joppolo, La
Regina, Milena, Dilani, Morucchio, Peverelli, Tancredi, Vinello.

13 Fontana, L. (1952) Manifesto Spaziale Per la televisione.
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lienzo, del bronce, del yeso, de la plastilina, no pase a la pura imagen aérea, universal,
suspendida”4. Con tal determinaciéon de espiritu, un artista como Lucio Fontana, quien
dedico su exploracion artistica al estudio, decodificacidn, manipulacidén y concepcion del
espacio, encuentra en la televisién una nueva dimension a este. Fontana se refiere en su
manifiesto a un “doble aspecto” en el espacio televisivo. En su primera acepcion, un
instrumento de proyeccion de formas plasticas a través de un lugar alejado de los limites
de la pintura y escultura tradicional. En la segunda, un espacio entendido como cosmos,
que transporta y retransmite las imagenes mediante la comunicacion catédica y que,
ademads, nos brinda un aire de ocultismo artistico. EI manifesto, en su entusiasmo y
esperanza, prevé una television al servicio de los artistas; un arte que permanecera en la
eternidad del espacio y superara las condiciones rigidas de los lenguajes artisticos

tradicionales.

Junto con la publicacién de este manifiesto, Fontana realiza para la RAIl los “conceptos
espaciales para television”. Entre mayo de 1952 y enero de 1954, momento en el que se
inician oficialmente las transmisiones, la televisidon Italiana realizaba regularmente
transmisiones experimentales o simulacros de programas “para entrenar al personal
artistico y técnico”15. En el afio 1953 el arquitecto Luigi Moretti publica un articulo para la
revista Spazio titulado Arte e Televisione, en el que podemos ver dos fotografias de estos
conceptos espaciales para television. Las instantaneas muestran momentos congelados
de lo que eran luces en movimiento. El primer concepto espacial es iluminado por atras
con una lampara creando una pantalla que proyecta filamentos de luz dinamica en el
espacio. El segundo es mas complejo de entender, ya que el artista juega con la
ambigledad perceptiva para crear una ilusion Optica en la pantalla. Aunque,
anteriormente, se habia sostenido la hipétesis de que se trataba de la vista frontal de una
de sus obras6, es, en realidad, el efecto en la proyeccion de los “buchi” de Fontana en
una pared. En esta transmision experimental de la RAI Lucio Fontana consigue hacer
viajar sus “formas luminosas” en movimiento no solo a través de sus caracteristicos
agujeros sino también a través de los sistemas internos de transmisién de la estacién de
television. Con los concetti spaziali atendemos a la puesta en practica de la

desvinculacion de la materia a través del espacio que anhelaba el manifesto. Por

14 Joppolo, B. (1947) Primo Manifesto dello Spazialismo.
15 Radiocorriere 52 (1953) Anno della Televisione. Radiocorrere No52. p. 5

16 Mari, C. (2021, 12 abiril). | “Concetti spaziali per televisione” di Lucio Fontana. Biannual Webzine Of
Theater, Video And Sound.
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desgracia, esta fue la Unica intervencion de Fontana en televisidon. Sin embargo, su
ambicion por una television como medio de conexion entre artistas haria que poco mas
tarde se uniese al didlogo creativo trans-europeo'” en el que participaban Zero group, un
colectivo que también luchd por una television al servicio de los artistas y que sera

tratado en el siguiente apartado de este trabajo.

17 Mehring, C. (2008). Television Art's Abstract Starts: Europe circa 1944-1969*. October, No125. p. 45
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3. ALEMANIA. De las intervenciones de Zero Group a la

primera exposicion televisiva.

3.1 Zero Group para la ARD

EL Zero Fest. 0x0O= Kunst. .

Durante el afo 1961, Zero Group -el colectivo de artistas fundado por Otto Piene y
Heinz Mack en 1957 con la premisa de buscar un nuevo comienzo tras la guerra- se
encontraba preparando la obra ZERO, Edition, Exposition, Demostration, un happening
que pretendia explorar los intereses estéticos del grupo por luces y texturas a través de
instalaciones y performances. El evento sucedi6 el 5 de julio de 1961 en la calle frente a
la Dusseldorf’'s Galerie Schmela. Entre los curiosos observadores se encontraba Gerd
Winkler, periodista de la ARD (Arbeitsgemeinschaft der 6ffentlich-rechtlichen
Rundfunkanstalten der Bundesrepublik Deutschland. La radio-television publica
alemana). Winkler supo entender a la perfeccion los conceptos que Zero Group pretendia
transmitir con su obra y se interes6 en potenciarlo. Les ofrecié a los artistas adaptar y re-
programar la obra para que fuese transmitida por televisién. La propuesta fue aceptada y
en la tarde del 16 de mayo de 1962 alrededor de mil espectadores se reunieron en los
prados de Rhine, Dusseldorf, para atender al Zero Fest. Winker explicé: “La colosal
demostracién de seis horas [...] fue ideada, concebida y llevada a cabo integramente con

el fin de grabarla en television”18.

Durante la celebracion, el artista Otto Piene lanz6 varios grupos de globos de helio al
aire; GlUnther Uecker pinté lineas blancas del suelo e instald trozos de tela blanca para
que fuesen movidas por el viento, creando una especie de llamas; Heinz Mack colgd
placas de aluminio en tendederos que al chocar contra el aire creaban ruidos metalicos.
Los artistas también estuvieron acompanados por las “zero ladies” -mujeres que vestian
trajes negros con ceros blancos pintados encima- que sostenian globos de helio y
soplaban pompas de jabon. También se invitd a participar a los espectadores, quienes
soplaron burbujas y ondearon banderas con la palabra ZERO escrita en ellas. La

grabacion se realizo en estilo documental, en el que abundaban los planos detalle, como

18 Winkler, G. (1969) When the avant-garde becomes classic. ZERO aus Deutschland. Extraido del texto
Mehring, C. (2008). Television Art's Abstract Starts: Europe circa 1944-1969*. October, No125. p. 53
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los efectos de la luz reflejada en las placas de aluminio o las pompas trasparentes de

jabodn sobre el oscuro cielo nocturno.

Fig.4 .. Fotogramas de Zero fest, 1962

El metraje final de la grabacion de Zero Fest se edité y redujo a una cobertura de 33
minutos. Fue emitido el dia 27 de junio de 1962 a las 9:05 p.m. en el Unico canal de la
television alemana (ARD) dentro del programa especial de Gerd Winkler 0x0= Kunst?®. En
el programa también se incluyeron grabaciones documentales de obras de otros artistas
afiliados al Zero Group como Pietro Manzoni o Lucio Fontana. La historiadora y teérica de

cultural visual Christine Mehring reflexiona sobre la relevancia del evento televisivo:

0x0=Kunst superod la simple documentacién, ya que se convirtié tanto en un anuncio
para Zero como en, al menos por un breve momento, arte Zero en si mismo -casi
pasando de Zero en television a Zero Television-.

[...] La naturaleza colectiva del Zero Fest no solo refleja el trabajo en equipo de la
produccioén televisiva, sino que el espacio y la luz fueron centrales para ambos. El
espacio de las praderas de Rhine era mucho méas amplio que las estrechas calles de
Dusseldorf, donde el evento habia originalmente tenido lugar, permitiendo que
multiples camaras consiguieran multiples angulos. Si velas blancas y banderas de
aluminio ondearon al viento y globos de fiesta y pompas de jabén atravesaron el
espacio para hacerse visibles, esto resuena con las ondas electromagnéticas que
viajan imperceptibles en la distancia para crear imagenes palpables. Del mismo modo,
las superficies brillantes de los globos, burbujas y aluminio reflejan la luz -el

19 Una version reducida del programa se encuentra disponible en la cuenta de Vimeo de 0-INSTITUTE, un
canal dedicado a la preservacion de videos relacionados con Zero Group. https://vimeo.com/132723757
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componente esencial de la pantalla de TV- y le dan una forma concreta pero de
manera no electrdnica.20

A este comentario también podriamos afadirle el cuidado consciente que tienen los
artistas por el color, entendiendo que el publico televisivo presenciara el espectaculo
través del blanco y negro caracteristico del medio en la época. Asi, toda la escenografia
esta ideada como un rotundo contraste de claro y oscuro: ceros blancos sobre los trajes
negros de las “zero ladies", ramos de globos que intercalan blancos con negros,
banderas negras con la palabra ZERO escrita en pintura blanca... La propia decision de
grabar el evento por la noche crea una imagen pictérica de contraste, con figuras y
formas festivas claras que pululan contra el fondo opaco. Zero Fest se muestra como una
obra pensada con y para las caracteristicas propias del medio televisivo, a través del cual

es vehiculada.

Podemos concluir que Zero, de alguna manera, también consiguid lo que el Manifesto
Spazialista per la Televisione pretendia: una disipacion de los conceptos de materialidad e
inmaterialidad. Las placas de metal o las burbujas transparentes lanzadas sobre la noche
oscura se combinan con el granulado del televisor, escalas de grises, planos detalle y un
montaje en postproduccién, conformando una nueva obra con caracteristicas naturales y
no-naturales; al mismo tiempo que un nuevo espacio, el que se presenta dentro de los
televisores de quien lo observa.
“Los artistas televisivos tienen en
consideracion las caracteristicas
especificas de la television y juegan
con el medio. No pretenden crear
un arte que necesite estar colgado
en una pared, sino un arte
entendido para la transmision

televisiva.”21

Iig. 5.. Fotogramas de Zero Fest, 1962

20 Mehring, C. (2008). Television Art's Abstract Starts: Europe circa 1944-1969*. October, No125. p.53-54

21 Winkler, G. (1967) Beizehungen zwischen filmischer Dokumentation und Interpretation. Extraido del texto
Mehring, C. (2008). Television Art's Abstract Starts: Europe circa 1944-1969*. October, No125. p. 54.
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Deluge of The Nails. Uecker interviene la television.

Un afo después de este primer episodio televisivo firmado por Zero Group, Winkler
volvié con otra proposicion. El 13 de septiembre de 1963 Ginther Uecker habia
inaugurado una exposicion individual en la Frankfurts's Galerie D. En la sala expositiva se
disponian varios objetos de uso doméstico (una mesa, una mesilla de noche, una tabla
de planchar, una silla, una radio y una televisién) todos ellos intervenidos por los
inconfundibles clavos de Uecker. Como adicién a la exhibicion, Winkler quiso grabar con
el artista un video de tres minutos para ser retransmitido por la ARD22. El fragmento
comienza con Uecker mostrando sus cuadros y trabajando diferentes objetos a los que
les clava clavos mientras un narrador comenta la accién y explica su significado
conceptual. Tras esto, comenzamos a oir el hit de la época Ich kauf’ mir lieber einen
Tirolerhut de Billy Mo. Uecker entra en una tienda de electrodomésticos donde compra
un televisor y lo carga con ligeras dificultades hasta su taller. Al igual que con los otros
objetos domésticos, comienza a clavar con su martillo clavos en el lado derecho de la

televisidn y posteriormente lo cubre de pintura blanca.

Televisar el proceso de llenar de clavos una television es, desde luego, un llamativo
acto simbdlico: el acto de un artista que comenzaba a sospechar del desarrollo que este
objeto estaba viviendo dentro de una época de mejora econdémica en crecimiento
exponencial. La televisidon se habia convertido en el status symbol por excelencia de la
clase media. Uecker, con sus clavos, interviene la television arrebatandole su
funcionalidad y desvinculandola de su lugar de ubicacion usual dentro de la sociedad
alemana. No podemos tampoco pasar por alto la eleccion de la cancidn que suena
durante el proceso. Ich kauf’ mir lieber einen Tirolerhut (Prefiero comprarme un sombrero
tirolés) habla de un hombre al que le llenan de promesas vacias de fama y éxito -una de
ellas, ir al ejército-. Todas ellas terminan no haciéndose realidad, por eso, en vez de
perseguirlas indtilmente “prefiere comprarse un sombrero tirolés”. La cancion de Billy Mo
suena en una época cuya sociedad observa la guerra cada vez mas lejana y se vuelca

-tal vez nos lo pretende decir Uecker con esta obra- en un consumismo de evasion.

22 El video se encuentra disponible en el archivo digital de la ARD. https://www.ardmediathek.de/video/hr-
retro-oder-hessenschau/nagelbilder-von-guenther-uecker/hr-fernsehen/
Y3JpZDovlL 2hyL WOubGIluZS8yMDcyMjM
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Fig. 6. Fotograma de Deluge of The Nails, 1963 Fig. 7. Fotograma de Deluge of The Nails, 1963

Black gate cologne, 1968.

Las intervenciones de Zero Group en la ARD concluyen con Otto Piene y Aldo
Tambellini en Black Gate Cologne, considerado el primer programa televisivo creado
enteramente por artistas visuales en el contexto europeo2s. En 1967, los dos artistas
habian realizado una pieza similar en el Black Gate de Nueva York24, un “teatro
electromedia” que tuvo la oportunidad de expandir sus posibilidades cuando la WDR
(Radiodifusora del Oeste Aleman, que forma parte de la ARD) les ofrecid su nuevo
estudio electronico “studio E”25. El 30 de agosto de 1968 Piene y Tambellini,
acompanados por el equipo del estudio, una audiencia y la editora de arte de la WDR,
Wibke von Bonin, crearon una atmosfera cooperativa que resulté en dos happenings
consecutivos de 45 minutos con diferentes audiencias participativas. Las acciones fueron
grabadas con cinco camaras simultaneas. En la postproduccién, los metrajes de las dos
acciones, junto con material adicional, fueron editados y recortados en una medida de 47

minutos. Finalmente, debido a las preocupaciones de la cadena por la extensién vy

23Bonet, E., Mercader, A., & Muntadas, A. (1980). En torno al video. Editorial Gustavo Gili. p. 126
24 Tambellini, E. (1967) The Gate Theater. ARTSCAN No113

25 Daniels, D. (2008) Television—Art or Anti-art?Conflict and cooperation between the avant-garde and the
mass media in the 1960s and 1970s. Media Art Net p. 20
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monotonia del video, se redujo a una duracidon de 23 minutos?6. Esta versién fue

transmitida por primera vez el 26 de enero de 1969 y, de nuevo, en 1970, 1971 y 197427,

La obra comienza con un plano picado que muestra el estudio en el que sucedera el
happening. Al titulo Black Gate Cologne le sucede el subtitulo Ein Lichtspiel (Un juego de
luces). En la pantalla aparecen, como si de un retrato renacentista se tratase, dos perfiles
que pasan del desenfoque al enfoque hasta descubrir a Otto Piene y Aldo Tambellini,
dandoles el estatus de autores. Black Gate Cologne es una obra que se realiza mediante
la superposicién de los dos happenings grabados en el estudio. El metraje de ambas
acciones se recorta, manipula y se pega uno encima de otro para crear reflejos de luces,
capas de accién, personajes internos en otros y, en general, una atmédsfera de irrealidad,
que, sin embargo, al mismo tiempo nos conecta con lo mas interno de la television, con
sus entresijos electrénicos y sus manipulaciones de ediciéon. Asi mismo, vemos las
esculturas Light Ballets?8 -con las que Otto Piene trabajaba desde los afios 50, y que
fueron traidas al estudio- que se descomponen y multiplican en el espacio creando bellos
juegos de luces blancas sobre la oscuridad. El video es acompafado por musica
electronica, cuyo sonido parece intentar acercarse a una reproduccion acustica de los
materiales, objetos y trazos electronicos aéreos que vemos en pantalla. A las Light Ballets
se le afaden mas tarde las Fleurs du Mal, unas esculturas inflables con aspecto de lirio
que sobrevuelan el espacio y se superponen e integran dentro de los cuerpos de las
personas en el estudio. A los participantes del happening se les pide jugar con una larga
estructura hinchable de unos 250 metros?2®. Sus voces Y risas se integran en la musica
electrénica y el gran gusano de plastico tintinea brillante en la pantalla, enfocandose y
desenfocandose, quemandose la imagen del negativo y dejando ver, ocasionalmente, las

caras y cuerpos por las que se entrelaza.

Esta primera parte, liviana y poética, empieza a enturbiarse a medida que avanza el
video. Los cortes se vuelven agresivos y rapidos, la musica mas grave, flashes de luces

son disparados contra nosotros sobre un fondo completamente negro, violentos zooms

26 En este trabajo se analizara la version de 47 mins, que se incluyé como director’s cut en
40JAHREVIDEOKUNST.DE, DVD 1 1963-1969. Se encuentra disponible en YouTube https://youtu.be/
FCs4edrrQlQ?si=0e66L0rbM400QHgZ

27Michalka, M. (2010) Changing channels: Art and Television 1963-1987. Walther Konig, Cologne. p. 60

28 MoMA. Otto Piene. Light Ballet, 1961. https://www.moma.org/collection/works/1920577?
artist id=4617&page=1&sov_referrer=artist

29 Mehring, C. (2008). Television Art's Abstract Starts: Europe circa 1944-1969*. October, No125. p. 62
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muestran el estudio en el que los participantes permanecen quietos y con rostros
severos, alejado del ambiente ludico que antes respiraban. Empezamos a ver, entre estos
destellos de luz, a los camaras, regidores, técnicos y trabajadores de television; asi como
los objetos utilizados para el rodaje (focos, camaras, gruas..). Si Glinther Uecker con su
Deluge of the Nails nos llevaba fuera de la televisién, a su carcasa, Piene y Tambellini
pretenden que naveguemos en sus profundidades, que comprendamos el entramado que

la conforma.

Tras un rato de vertiginosas imagenes e inquietante musica, suficiente para haber
inducido una sensacion de ansiedad en el espectador, escuchamos el informe del
asesinato de Robert Kennedy. Aldo Tambellini habia traido consigo desde Nueva York
diapositivas, carretes abiertos y films para utilizarlos en la postproduccién de Black Gate
Cologne. Las imagenes y audios corresponden a grabaciones de la Segunda Guerra
Mundial, discursos por los derechos civiles, la conferencia de Kennedy y su posterior
asesinato, cintas caseras de la vida americana y graficos electronicos médicos. Todos
estos recursos visuales y sonoros se superponen e intercalan con el video del estudio de
la ARD. Observamos tanto a participantes del happening como a técnicos del rodaje en
actitudes reflexivas y la obra adquiere un tono severo, incluso opresivo. Un plano aéreo
del estudio vuelve para cerrar la pieza para hacernos relacionar, inevitablemente, los

found footages de Tambellini con el propio funcionamiento interno de la television.

Black Gate Cologne propone una reflexién sobre la breve historia del medio televisivo.

El desencanto y escepticismo creciente que estaba viviendo la poblacidén alemana hacia
la television es artisticamente formulado por Piene y Tambellini. La obra muestra,
asimismo, el poder ambivalente de medio: desde la primera parte -formulada sobretodo
por Piene- donde encontramos este aire de ilusidon y experimentacién que nos recuerda
a las proclamaciones y propuestas realizadas durante los anos del nacimiento de la
television; a una segunda parte -mas intervenida por Tambellini- en la que se cuestiona el
potente peso politico y control sobre la poblacién de masas de una television que estaba
comenzando a americanizarse. Es importante recalcar que esta reflexion no se realiza
desde una galeria o sala de exposiciones (como puede ser el caso de Richard Serra o
Bruce Nauman) sino desde dentro del propio medio y a través de los elementos
inherentes y caracteristicas esenciales de este. En palabras de la propia directora de arte
de la cadena, Wibke von Bonin: “La estética pictérica del programa [...] se basa en
combinar la direccidn artistica y la implementacién de las caracteristicas especificas de la
22



TV mediante un estrecho trabajo en equipo entre los artistas y los directores de television.
Sigue siendo dificil decidir si la manipulacion de imagenes electrdénicas sintetizan el arte

de accion intermedia o si los dos se complementan para crear el mas poderoso de los

efectos™30,

Fig.8. Fotograma de Black Gate Cologne, 1968. Fig.9. Fotograma de Black Gate Cologne, 1968.

Fig.10. Fotograma de Black Gate Cologne, 1968. Fig.11. Fotograma de Black Gate Cologne, 1968.

30 Wibke von Bonin, Video and television—Who Needs Whom?. Extraido de Daniels, D. (2008) Television—

Art or Anti-art?Conflict and cooperation between the avant-garde and the mass media in the 1960s and
1970s. Media Art Net p. 18
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3.2. Gerry Schum. Las dos Exposiciones Televisivas. 1969-1970

El videoartista y camardgrafo Gerry Schum inicié en 1969 su Fernsehgalerie (traducido
literalmente como Galeria televisiva) con el programa Land Art. La idea de lo que seria
esta galeria televisiva la explica él mismo en una carta al critico y tedrico de arte Gene

Youngblood:

He escogido el término galeria televisiva para que el publico de television se dé
cuenta de la nueva forma de mostrar arte que implica la Fernsehgalerie. En primer
lugar debo decir que no existe realmente un espacio tipo galeria. La galeria televisiva
solo existe a través de una serie de transmisiones televisivas; es decir, la galeria
televisiva es una institucion mas bien mental, que solo existe en realidad en el
momento de transmisién televisiva. No es pues un lugar donde se exhiben objetos
artisticos que puedas comprar y llevar a casa. Una de nuestras ideas es:
comunicacion artistica en lugar de posesion de objetos artisticos.3

La retransmisién de Land Art se realizo el 15 de abril de 1969 a las 22:40 en la SFB
(television publica berlinesa perteneciente a la ARD)32. Schum organizé el rodaje, escogid
a los artistas y decidié la forma en la que se presentaria y transmitiria. El programa
comienza con un discurso grabado en estudio de Gerry Schum y Jean Leering, director
del Museo Stedelijk de Amsterdam, que refuerza la idea de apertura de galeria. La SFB
también habia pedido a Schum que se afiadiese un comentario continuo durante todo el
metraje que explicase la naturaleza de las obras y, aunque la cadena amenazé con no
emitir el programa, Schum se mantuvo firme en su negativa alegando que un objeto
artistico creado en relacién al medio televisivo no necesita palabras, insistiendo en su
autonomia estética33. Land Art muestra ocho obras realizadas por ocho artistas de
diferentes paises que trabajan con el lenguaje del arte ambiental: Richard Long, Barry
Flanagan, Dennis Oppenheim, Marinus Boezem, Robert Smithson, Jan Dibbets, Walter de
Maria, y Mike Heizer. En el metraje se muestran intrincadas piezas realizadas en zonas
rurales, tanto de Europa como de Estados Unidos, cuya puesta en escena pretende
alejarse lo mas posible de la presentacion convencional de “artista en estudio”. De este

modo, se refuerza tanto el mensaje del emergente movimiento del Land Art, que evitaba

31 Carta de Schum a Youngblood, 1969. Extraido de Bonet, E., Mercader, A., & Muntadas, A. (1980). En
torno al video. Editorial Gustavo Gili. p. 127

32 Media Art Net. Schum, Gerry: Land Art. http://www.medienkunstnetz.de/works/land-art

33 Daniels, D. (2008) Television—Art or Anti-art?Conflict and cooperation between the avant-garde and the
mass media in the 1960s and 1970s. Media Art Net. p. 22.
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los canales de difusion y distribucidn habituales del arte (estudio-galeria coleccionista)34,
como la idea de Schum de la obra de arte como estado auténomo, fuertemente
influenciada por las teorias de Walter Benjamin sobre lugar del arte en era

contemporanea.

Actualmente, y de manera creciente, los objetos artisticos ya no suelen ser creados
de cara al sistema de los marchantes, las galerias o cualquier otra forma de propiedad
privada. Esto sucede especialmente en el caso de las obras de los land-artist, o en las
ideas del arte conceptual. Pienso que, en general, se estd pasando de la produccion
de objetos a la edicidn de proyectos o ideas. Ello requiere, por tanto, un cambio de
base en relacion al arte. Yo creo que una de las soluciones para este cambio es la de
la galeria televisiva.35

Esta idea de galeria como concepto sostenido en el espacio vuelve con la segunda
Fernsehgalerie: Identifications. El programa fue una vez mas transmitido por la SFB, el 30
de Noviembre de 1970 a las 22:50. Fernsehgalerie Il abria con Gerry Schum leyendo un
discurso 6 minutos directamente al espectador, aportando un tono menos distendido y
mas tedrico que el inaugural de Land Art. En él se refiere directamente al caracter
conceptual de las obras: “El objeto artistico esta perdiendo su autonomia, ya no es
separable del productor, es decir, del artista. [...] Ya no experimentamos el objeto artistico
como una pintura o una escultura sin contacto con el artista. En la television el artista
puede reducir su objeto a la actitud, al mero gesto, como una referencia a su concepcion.
El objeto artistico se muestra a si mismo como la unién de la idea y la visualizacién y el

artista como demostrador.”36

Tras este discurso se presenta la lista de nombres de los artistas, agrupados por pais
de residencia. Cuatro artistas alemanes: Joseph Beuys, Reiner Ruthenbeck, Klaus Rinke
y Ulrich Ruckriem; un artista francés: Daniel Buren; un artista y una pareja de artistas
ingleses: Hamish Fulton y Gilbert & George; dos holandeses: Stanley Brown y Ger van
Elk; seis italianos: Giovanni Anselmo, Alghiero Boetti, Pier Paolo Calzolari, Gino de
Dominicis, Mario Merzy Gilberto Zorio; y cinco artistas de Estados Unidos: Gary Kuehn,

Keith Sonnier, Richard Serra, Lawrence Weiner y Franz Erhard Walthe. Las obras, de

34 Media Art Net. Schum, Gerry: Land Art. http://www.medienkunstnetz.de/works/land-art

35 Carta de Gery Schum a Gene Youngblood, 1969. Extraido de Bonet, E., Mercader, A., & Muntadas, A.
(1980). En torno al video. Editorial Gustavo Gili. p. 127.

36 Transcripcion del discurso inaugural en Media Art Net. Schum, Gerry: Identifications. http://
www.medienkunstnetz.de/works/identifications/
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duracién minima 35 segundos y maxima 5 minutos, se encuentran enmarcadas entre lo
que considerariamos performance y videoarte. Se presentan sin titulo, solamente

precedidas por el nombre del artistas’.

Es interesante, o al menos sugestivo, el hecho de que la Il Galeria televisiva abre con la
obra del artista aleman Joseph Beuys, que reflexiona acerca del efecto que el objeto
televisivo tiene sobre el individuo. En la pieza el propio artista se sienta frente a un
televisor, al que se le ha puesto una tela de fieltro negro en su pantalla impidiendo ver su
imagen pero escuchando su sonido. En la imagineria artistica de Beuys el fieltro es un
elemento utilizado como aquello que calma, que cura y que amansas38. El audio que
escuchamos corresponde a un reportero de informativos que anuncia el aumento del
precio de la carne y la leche. El espectador Beuys se calza unos guantes de boxeo y
comienza a propinarse fuertes golpes en la cabeza. Cuando una musiquilla comercial
empieza a sonar, la accién se va volviendo cada vez mas absurda; Beuys corta una
morcilla y la aprieta contra el televisor, primero, y contra la pared después. Finalmente
mueve la televisidn de cara a la pared y se marcha de la escena, dejando a la TV

“hablando sola” contra un muro.

Algunas de las demas obras de Identifications se proyectan como una performance
grabada, en la que los artistas no interpelan a la camara de grabacion. Sin embargo,
debido al caracter del medio, el espectador televisivo si debe tener en cuenta su
presencia. Este es, por ejemplo, el caso de la accién de Gilbert & George. En ella los dos
performers se sientan en un prado y dirigen su mirada al horizonte que tiene en frente. El
espectador, al observar esta obra, debe imaginarse su propio horizonte, arrebatado por
los limites de la pantalla. Al igual que en el David de Bernini, la mirada hacia un punto
invisible crea la necesidad de un tercer espacio ficticio. Es asi que nuestra percepcion,
incluso de forma inconsciente, sale de los limites de la television y conforma una

dimensién propia.

Por ultimo, se encuentran los artistas que interceptan directamente a la camara vy, en
consecuencia, al espectador. Este es el caso de Garry Kuehn. En su obra, el artista dibuja

grandes lineas negras con rotulador arbitrariamente sobre un lienzo transparente, dando

37 Obras disponibles online en https://huntinginthedark.wouterhuis.com/identifications-video-galerie-1970-
by-gerry-schum/

38 Senaldi, M. (2009). Arte e televisione: da Andy Warhol al Grande fratello. postmediabooks. p.92
26


https://huntinginthedark.wouterhuis.com/identifications-video-galerie-1970-by-gerry-schum/
https://huntinginthedark.wouterhuis.com/identifications-video-galerie-1970-by-gerry-schum/

la sensacion de que estan siendo pintadas directamente sobre la camara y/o sobre
nuestra pantalla de TV. Las lineas van tapando poco a poco la luz, volviendo la imagen
cada vez mas oscura y no dejandonos ver lo que sucede tras la pantalla; una pantalla en

negro que nos devuelve al televisor cubierto del fieltro de Beuys.

Todas estas dispares obras que conforman /dentifications se unen para mostrarnos
diversas formas de reconocer un evento televisivo. Muchos de estos artistas no habian
trabajado antes ni siquiera con el medio del video y no volvieron a utilizarlo tras la
Fernsehgalerie Il. Schum, sin embargo, escoge cuidadosamente a estos artistas teniendo
en cuenta su potencial para conformar la exposicién; una exposiciéon de la que es al
mismo tiempo curador, productor e intermediario, tanto de los artistas con la television
como de la television con el publico. Schum nos regala esta laboriosa hazafa impulsada
por una gran fe en las posibilidades artisticas del medio:

Me parece que actualmente hay muy pocos artistas que sean conscientes de las
posibilidades que podrian surgir de una colaboracion entre arte y TV. Algunos artistas
trabajan ahora con fotografias, postales y otros materiales impresos. Sin embargo,
creo que dentro de las posibilidades de comunicacién de las obras o ideas artisticas
en que estamos puede compararse con la literatura antes de que Gutenberg inventara
la imprenta. Las obras literarias son reproducidas en millones de libros, las obras
musicales en millones de discos, pero, en cambio, los objetos artisticos son casi
siempre Unicos. Hasta el momento, los artistas no han logrado encontrar un sistema
de comunicacidon moderno. Yo pienso que la Unica posibilidad para las artes se
encuentra en una utilizacion consciente del medio televisivo. Y eso no quiere decir
coger una camara y hacer films sobre artistas y obras artisticas. Artistas y cineastas,
posiblemente unidos en una sola persona, deberian colaborar lo mas estrechamente
posible en una forma de proyectos u obras artisticas que sean comunicables a través
del medio TV.39

Por desgracia, la temprana muerte de Schum, solo tres afios mas tarde de
Indentifications, junto con las dificultadas presentadas por las cadenas televisivas,
que se encontraban en un momento de desarrollo hacia contenidos que fuesen mas
ampliamente aceptados por el publico de masas, hizo que sus deseos de convertir
la Galeria televisiva en una institucién estable no se cumpliesen. Schum terminé

creando una “videogalerie” donde producia y vendia video-tapes de edicion limitada

39 Carta de Gery Schum a Gene Youngblood, 1969. Extraido de Bonet, E., Mercader, A., & Muntadas, A.
(1980). En torno al video. Editorial Gustavo Gili. p. 127.
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numeradas y firmadas, sucumbiendo asi a un mercado que aun buscaba el

conceptos de autoria y originalidad en los objetos artisticos.

FERNSEHGALERIE BERLIN GERRY SCHUM

LAND ART

SENDUNG 15.APRIL 22.40 Uhr |. PROGRAMM

Eine Auftragsproduktion des SENDERS FREIES BERLIN - Prod. filmkunstfilm gerry schum
Katalog zur Fernsehausstellung LAND ART DM 7,80
Fernsehgalerie Gerry Schum 5657 Haan / Diisseldorf Bruchermiihle 02129 4737

Fig.12. Programa de Land Art. Fig.13. Joseph Beuys en /dentifications.
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4. ITALIA. Imagenes electronicas en la RAI

4.1 La creacion del Servicio de Programas Experimentales.

Il Televisore che piange, 1972. Un Happening Televisivo.

Como se ha podido intuir ya desde el segundo capitulo de este trabajo, la television
publica italiana fue en sus inicios una televisién proactiva en cuanto a la inclusion de
artistas en su contenido. La RAl se esforzé por fomentar una cultura artistica
contemporanea en sus televidentes. Un ejemplo mas de esta forma de television
artistico-didactica la podemos encontrar en el programa Happenig, trasmitido por el
segundo canal, RAI2, en 1972. En él, los curadores Enrico Rossetti y Paquito del Bosco
exponian una investigacién histérica sobre el creciente fendmeno artistico de la época, el
happening. Tras un recorrido ejemplificado con los primeros artistas de este lenguaje y la
proyeccion de varias obras de Allan Kaprow, los curadores invitan al programa al artista

Faubio Mauri para que realice un happening en directo en el estudio.

Mauri presenta Il Televisore che Piange . La obra comienza con la imagen sin sonido de
una cuenta atrds, que termina cuando aparece en nuestros televisores el nombre del
autor y, seguido, el titulo de la obra “El Televisor que Llora”. La imagen de la pantalla se
vuelve blanca y rompe el silencio un fuerte llanto. Tras medio minuto de lamentos un
cartel en el que se lee The End aparecen en pantalla para dar conclusion al happening. La
camara se aleja del cartel hasta que aparece el propio Fabio Mauri: “Aqui esta, hemos
hecho un happening”. El autor nos explica:

¢(En qué se parece este happening a lo que os han descrito y habéis visto grabado?
Hay elementos recurrentes: hemos roto una accién habitual, usual, la de la televisidn
que trasmite imagenes; no transmitiendo otra cosa que el televisor en si mismo.
Hemos insertado un elemento simbolico, todos los happenings son fuertemente
simbolicos. El lamento que vosotros habéis sentido tiene esta funcion, es mi lamento.
Tercer punto: yo estaba también aqui, detras de la pantalla blanca. Y diré mas, la
parte del happening que no podemos grabar, pero que es la mas colectiva y la mas
clamorosa, es la vuestra. La de vosotros que estdis a pocos centimetros de la
pantalla, y todos vuestros gestos o vuestras frases. El encender un televisor que no
logra producir imagenes... esto es parte del happening. Por Ultimo, una cosa que me
sorprende siempre mucho: yo estoy entre una pantalla, que es aquella del televisor

-una pantalla que puede hospedar imagenes y todos las emociones, las variadas
emociones, que la imagen puede otorgar- y una pantalla congelada. Esta es la imagen
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clave para mi, que soy pintor y escultor, esta pantalla blanca con The End escrito,
justo para significar todas las cosas que pueden suceder en dentro de una pantalla. 40

Mauri comunica asi una reflexién perfecta sobre lo que un medio como la television
puede aportar a un lenguaje como el happening. Su accién -al contrario que las
grabaciones de happenings que acababan de ser emitidas- cuenta con la percepcién del
conocimiento de que lo que esta ocurriendo es un evento no solo televisado, sino
televisivo. Esto hace que Mauri cree una obra que apele directamente al medio por el
cual es vehiculada, haciendo residir ahi todo su peso conceptual. A demas, como él bien
dice, para que el happening sea completo, no solo debemos tener en cuenta el propdsito
del autor sino también el papel del publico y este no es un publico cualquiera, es un
publico televisivo. Es aqui donde debemos hacer una recapitulacion de en qué momento
de la historia del medio nos encontramos: Para la llegada de los afios 70, los directores,
técnicos y todas las demas personas que trabajan desde el interno de la television
poseian ya un un entendimiento profundo del medio en el que trabajaban asi como una
practica consolidada. Pero, del mismo modo, las personas que se encuentran al otro lado
de la pantalla, estan igualmente entrenadas. El publico televisivo se acerca a la television
con familiaridad y comprende su rol como espectador, sabe qué se espera de él como
publico, al mismo tiempo que él sabe qué esperar de la televisibn como contenido. La
obra de Fabio Mauri supone una quiebra en esta idiosincrasia establecida. Il Televisore
che Piange hace al publico volver a cuestionar la funcién de un medio que ya veian como
constitutivo de su sociedad. Un medio que cuando se invierten los papeles, cuando es él

el que nos mira a nosotros, comienza a llorar desconsolado.

il televisore

che piange

Fig. 14. Il 1elevisore che piange. Fabio Mauri, 1972 Fig. 15. 1] Teélevisore che piange. Fabio Mauri, 1972

40 Transcripcion propia del video I/ Televisore che Piange, 1972. https://vimeo.com/58984747
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Eugenio Carmi. Furor por el color.

Tal vez, el hecho que mejor atestigua aquella voluntad de la RAl en gestar un espacio
de experimentacion y participacion artistica en su television, es la creacién del Servizio
Programmi Sperimentali. En 1968 el periodista Mario Raimondo es llamado a dirigir este
neonato “Servicio de programas experimentales”. Raimondo decide formar equipo con el
filosofo Umberto Eco y el psicélogo Marcello Cesa-Bianchi con el objetivo de “explorar
toda una serie de elementos que tenian relacion con la camara de television y, por lo
tanto, con la percepcién visual y, por lo tanto, con el espacio y, por lo tanto, con el
color”41. Cuando, mas tarde, este grupo de tedricos decide poner sus ideas en accion,
Umberto Eco propone invitar a su pequefio clan de “sperimentali” al artista Eugenio
Carmi. Este acepta enseguida: “Aunque si mi profesion era la pintura, he estado siempre
muy interesado en aquello que nuestro tiempo nos ofrece, nos proporciona: la tecnologia
-siempre y cuando sea bien usada-.”42. Carmi al inicio participa como un engranaje mas
de esta busqueda por el estudio de la percepcién. En 1970 cura los elementos graficos
para los telefiims experimentales de Umberto Eco Dove e quando y Dal celeste impero a
Chang Kai Shek. El 26 de agosto de 1972 una revolucion llega a la RAI: se trasmite por
primera vez imagen a color en Italia. Ante esta emocionante transformacion, el Servizio
Programmi Sperimentali se pone en marcha: Carmi participa como curador, junto con
Lorenza Trucchi, en el programa Arte elettronica, arte della luce, dirigido por Kicca Mauri
Cerrato. El proyecto retransmitido por la RAI se presentaba como un programa didactico
sobre la creacion de las imagenes de video y las posibilidades técnicas y expresivas del
color en la television. Una voice-over comentaba las “pinturas electrénicas” que Eugeni
Carmi realizaba en pantalla y explicaba cuales eran los procedimientos técnicos que
habia tras ellas. El narrador de Arte elettronica, arte della luce teoriza que el “arte
electronico es siempre, necesariamente, abstracto”, “no tiene ningin amarre con la
realidad objetiva”, por lo que “termina siendo siempre una representacion de si mismo".
El programa cierra con una potente declaracién que quedaria presente en la mente de
Carmi: “Otra caracteristica de arte electrénico es su dinamismo, mejor, su fluidez: las
imagenes no son nunca estaticas, nunca fijas, nunca definitivas. Su presencia es su

incesante devenir [...]. Una fluidez metaférica, imparable, que involucra al espectador; un

41 Entrevista de Anna Barenghi a Mario Raimondo. Extraido de Barenghi, A. (2021, marzo 19). «Noi non
riprendiamo la realta: la inventiamo»: Eugenio Carmi. Webzine Semestrale Di Teatro, Video E Suono. https://
webzine.sciami.com/la-realta-la-inventiamo-eugenio-carmi/

42 Entrevista de Anna Barenghi a Eugenio Carmi. Extraido de Barenghi, A. (2021, marzo 19). «Noi non
riprendiamo la realta: la inventiamo»: Eugenio Carmi. Webzine Semestrale Di Teatro, Video E Suono. https://
webzine.sciami.com/la-realta-la-inventiamo-eugenio-carmi/
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rio de imagenes consecuentes pero impredecibles [...] que fluye con un nuevo ritmo, el

ritmo electrénico de la luz-color”.43

Fig.17. C’era una volta un re. Fugenio Carmi, 1973.

Tras los satisfactorios e intrigantes resultados de Arte elettronica, arte della Iluce,
Raimondo propone a Eugenio Carmi, esta vez en solitario, hacer un “ensayo de pintura
electréonica”4. En 1973, gracias a las facilidades proporcionados por il Servizio
Programmi Sperimentali, Carmi crea C’era una volta un re4 (Habia una vez un rey). El
artista se relne con el equipo técnico y les pide ayuda para lograr realizar su personal
utopia: “Les pedi usar la camara televisiva de un modo distinto al normal. El uso normal
de la camara es filmar la realidad, filmar las cosas. Entonces dije: ‘Nosotros no filmamos
la realidad, la inventamos. Y para inventarla os pregunto a vosotros [a los técnicos]:
técnicamente, ;cémo lo podemos hacer? Entonces llegamos a la conclusion de que para
no filmar las cosas de nuestro al rededor se debia crear una conexion diferente’”.46 Carmi
y los técnicos RAI decidieron seguir el mismo procedimiento que en Arte elettronica, arte

della luce para crear pinturas electronicas: enviando la sefal de una camara a un monitor

43 Transcripcidn de la voice-over Extraido de Barenghi, A. (2021, marzo 19). «Noi non riprendiamo la realta:
la inventiamo»: Eugenio Carmi. Webzine Semestrale Di Teatro, Video E Suono. https://webzine.sciami.com/
la-realta-la-inventiamo-eugenio-carmi/

44 Carmi, E (2-13 septiembre1978). Le arti visuali e il ruolo della televisione [ Acta del congreso]. Prix ltalia,
Milan.

45 La obra se encuentra disponible en el apartado “experimentacion televisiva” de la pagina web oficial de
Eugenio Carmi. https://www.eugeniocarmi.eu/it/opere/c-era-una-volta-un-re

46 Entrevista de Anna Barenghi a Eugenio Carmi. Extraido de Barenghi, A. (2021, marzo 19). «Noi non
riprendiamo la realta: la inventiamo»: Eugenio Carmi. Webzine Semestrale Di Teatro, Video E Suono. https://

webzine.sciami.com/la-realta-la-inventiamo-eugenio-carmi/
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y apuntando con la camara al propio monitor para obtener el “efecto feedback”. Las
imagenes resultantes fueron después seleccionadas y editadas para crear un ritmo vy
composicién dentro de la obra. Angelo Paccagnini, director del Estudio de Fonologia
Musical de la RAI, se encargd de crear la banda sonora. La musica también se compone

electronicamente, procesando las sefales visuales y traduciéndolas con un sintetizador.

El resultado es una hipndtica obra que llena nuestros televisores con etéreos paisajes
de luz. Durante 26 minutos observamos imagenes flotantes que nos retrotraen a los
cuadros y vitrales del propio Carmi, pero que han escapado de su realidad fisica para
cobrar vida electronicamente. Las manchas de color sobrepasan los limites de la pintura
para aliarse con con la tecnologia y crear un nuevo género hibrido y auténomo. Campan
a sus anchas, se expanden y encogen, aparecen y desaparecen, deambulan de un lado
al otro del televisor, explotan en nuestra pantalla. Ni siquiera su creador es capaz de
controlar las imagenes que él mismo ha creado. Cuando el artista intenta poner a su
merced a la tecnologia debe aceptar que, del mismo modo, él debe someterse a ella, es
mandatorio entrar en ese juego inevitable para lograr obtener una obra de esas
caracteristicas. Asi, las imagenes fluyen dinamicas, no se puede saber cual va a ser la
siguiente que aparezca en pantalla. No se puede controlar la precisién de las lineas ni la
mancha concreta de color. Cuando nos topamos con un artista que es lo suficientemente
valiente para inmiscuirse en esta dinamica, para dejar de un lado el ego y dar el control a
la demonizada tecnologia televisiva, es entonces cuando podemos disfrutar de bellas y

vitales obras como C’era una Volta un re.

Eugenio Carmi, fue otro de los artistas que supo reconocer la potencialidad del medio
televisivo. Se interesd no solo por su capacidad comunicativa sino artistica. Con C’ era
una volta un re atendemos una vez mas a una pieza creada haciendo valer las
caracteristicas propias de medio. Su autor rememora esta labor y comparte sus deseos

hacia el desarrollo del arte televisivo en un congreso organizado por la RAl en 1978:
El trabajo es el resultado de una operacién totalmente televisiva, es decir, el medio se
usa explotando sus posibilidades creativas, que no son aquellas de reproducir la
realidad del mundo sino las de dar vida a una realidad autogenerada. [...] Respecto a
las formas precedentes de arte y de comunicacién en general, la TV tiene una
caracteristica nueva: la de ser universalmente disponible. [...] Un mayor espacio
concedido, por ejemplo, a las artes visuales suscitaria un aumento gradual de las
facultades perceptivas del espectador con consecuencias impredecibles en la
educacién estética general, en el estimulo de sus deseos y costumbres; relacion entre
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individuo e individuo, la relacion entre individuo y ambiente. Para evitar
malentendidos, no me estoy refiriendo a transmisiones sobre muestras de arte o
cosas por el estilo sino a programas organicos que a través del arte y la creatividad en
general despierten en muchas personas estimulos aun no descubiertos en sus
propias estructuras intelectuales y poéticas.4”

4

Fig.16. Fotograma de C'era una volta un re. Fugenio Carmi, Fig.17. Fotograma de C’era una volta un re. Lugenio Carmi,
1973. 1973.

4.2, La década del videoteatro.

Cuando hablamos de arte televisivo en la RAl no se puede pasar por alto el estudio de
un fendmeno Unico a nivel mundial4®, el videoteatro italiano. En 1975 se produce la
Reforma RAI (legge n. 103 del 14 aprile 1975)49. Entre las consecuencias artisticas de
esta reforma encontramos que el Servizio di Programmi Sperimentali se convierte en el
Settore Riceerca e Sperimentaizionie Programmi y la creacion del tercer canal de
televisién publica, RAI3. Amenazados por las televisiones privadas que empezaban a
ganar terreno mediatico, la RAI deja su tercer canal en manos jovenes inexpertos pero

creativos que buscaban darle una nueva vuelta al contenido televisivo®0. Es en este

47 Carmi, E (2-13 septiembre1978). Le arti visuali e il ruolo della televisione [Acta del congreso]. Prix Italia,
Milan

48 Malvezzi, J. (2015). Remedi-Action: Dieci anni di videoteatro italiano. Postmedia Books. p.8.

49 [ egge 14 aprile 1975, n. 103. https://leqgislature.camera.it/ bicamerali/rai/norme/listitut.htm

50 Se produce dentro de esta reforma la “lottizzazione” de los canales: la RAI1 se da a la Democracia
Cristiana, RAI2 al Partido Socialista Italiano y RAI3 al Partido Comunista ltaliano.
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campo de cultivo en el que la RAI3 comienza a llamar a compafias teatrales de
vanguardia. La cadena les ofrecia a estos grupos promocionar sus espectaculos
mediante performances televisivas, cuyo resultado muchas veces poco tenia que ver con
la premisa de la representacién en escena original. La RAI3 ponia a disposicién de los
artistas el estudio televisivo y se esperaba que la obra fuese configurada atendiendo a

elementos electronicos y especificos televisivos.

La mayoria de tedricos que han trabajado sobre el argumento han denominado estas

practicas con la palabra “videoteatro”, si bien la definicidn es difusa y ambivalente:

Dificil de insertar dentro de un “genero” a causa de su naturaleza hibrida, el
videoteatro es un término utilizado genéricamente para definir ya sea la produccién
videografica de inspiracion teatral vinculada a un espectaculo o ya sea las
videodocumentaciones y biografias videoartisticas. Pero el videoteatro indica, sobre
todo, performance tecnologica y espectaculos teatrales que utilizan la electrénica (y
su especificidad) en escena, fendmeno que experimenta gran fermentacién en los
afnos ochenta. 51

Por lo tanto, el término abarca tanto el uso del video en escena como los productos
audiovisuales que condensan la esencia de un espectaculo para crear una nueva pieza
autonoma. Dado el caracter de este trabajo, lo que analizaremos a continuacién seran
algunas de estas obras autbnomas que fueron creadas y transmitidas por la RAI3. Para
ello debemos poner la vista en una compaiiia clave, Falso Movimento, un grupo teatral

de vanguardia fundado en Napoles en 1977 por Mario Martone.

Tango Glaciale. Del teatro a la television.

En 1982 Falso Movimento estrena en el Teatro Nuovo di Nappoli la obra Tango Glaciale
(Tango Glacial), escrita y dirigida por Mario Martone. El espectaculo de teatro
experimental se conformaba mediante una narraciéon no lineal y poco coherente: dos
hombres y una mujer se transportan danzando a través de una casa que, gracias a
proyecciones de luz en las superficies del decorado, se trasforma constantemente en
diferentes emplazamientos irreales. El texto dramatico era practicamente ausente, salvo
por ocasionales citas y esléganes de diversas procedencias que se gritaban sobre la
musica incesante de Astor Piazzolla y Duke Ellington. “La heterogeneidad de elementos
en Tango Glaciale adquiere coherencia semantica a través del ‘contenedor’, que es

estructurado como una simulacién de algunos elementos especificos televisivos: gracias

51 Negri, A. (1997) Storia di un delitto quasi perfetto, en Negri, A. (Ed.) Immagini del sentire. Introduzione alla
comunicazione audiovisiva postmoderna. Vita e Pensiero. p. 2.
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a las diapositivas, el palco teatral se aplana en la bidimensionalidad de la pantalla,
mientras que la accidn se presenta como un montaje de clips obtenidos por el zapping,
con cambios de escena tan veloces que hacen que el paso de una habitacion a otra

parezca el salto de un canal a otro.”52

Debido a estos paralelismos entre medios artisticos y al gran éxito internacional que
obtuvo la obra tras su estreno®3, la RAI3 decide en 1983 producir una version televisiva.
El objetivo era conservar la misma estética de bidimensionalidad abstracta y dibujistica.
El problema residia en que esta, a causa de las caracteristicas de la imagen televisiva, ya
no podia ser obtenida mediante el mismo procedimiento que en el escenario. Mario
Martone, por lo tanto, reescribe la puesta en escena, sustituyendo toda la escenografia
originalmente obtenida por proyecciones de luz por reproducciones electrénicas en
croma. Es asi como la escena teatral se convierte en escena electronica, un cambio que

el propio Martone concibe como natural:

Ya en la ideacion teatral emergia una particular sensibilidad hacia un consumo visual
parecido al del video. El trabajo de los actores se fundamentaba ciertamente en su
relacidn con la luz proyectada, con las diapositivas. Una luz protagonista, fundamental
para narrar, no solo para iluminar. Si pensamos en Tango Glaciale se ve bastante claro
como de natural es el pasaje de la escena teatral a la artificial del video. En nuestro
modo de habitar la escena habia plena consciencia de la visién general, del cuadro en
el que el actor se insertaba como una pieza consciente, un trampantojo viviente.>4

Del mismo modo que en el espectaculo teatral, observamos en nuestro televisor tres
protagonistas sin nombre que al ritmo de la musica recorren las estancias de una casa:
bailan con la aspiradora, podan los arbustos del jardin, pelean con pistolas en el tejado o
toman el sol en la piscina mientras un coche se da un bafo. Las imagenes se suceden
dinamicas, los colores son vivos; y los disefios, simples. Por muy surrealistas que nos
parezcan las imagenes a simple vista, Falso Movimento pretende formular una recreacion

conceptual de la habitual experiencia televisiva en los afios 80.

52 Malvezzi, J. (2015). Remedi-Action: Dieci anni di videoteatro italiano. Postmedia Books. p. 20.

53 Participa en la Bienal de Venezia de 1982, en VII° Festival de Teatro de Vitoria, en la Muestra de Arte
Italiano del ICA de Londres, en el Internacional Theatre Festival de San Francisco, en el IV° Fool Festival de
Copenage. A demas de actuaciones en diversos teatros del Europa y Estados Unidos.

54 Mario Martone en Una luce per racontare. Teatro Festival No6. Extraido de Malvezzi, J. (2015). Remedi-
Action: Dieci anni di videoteatro italiano. Postmedia Books. p.21.
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Martone se convierte asi en el primer director en incorporar en su obra la tecnologia
del croma como elemento linglistico%s. Los elementos proyectados en la pantalla verde,
visiblemente ilusorios, conducen la narracidon y hacen avanzar el espectaculo. No solo
eso, los actores mismos acaban convirtiéndose en grafismos digitales en el interior de
nuestra pantalla. En la representacion teatral, los protagonistas cambiaban de escena
desapareciendo en la sombra mientras la luz proyectaba un nuevo decorado; en la
version televisiva es la luz la que se va haciendo mas potente hasta engullir a los actores,
que se pierden en un eclipse en nuestros televisores hasta devolvérnoslos escupidos en
otra localizacion. Hay incluso algunos instantes donde los limites entre lo humano y lo
electronico se desdibujan de tal manera que los propios actores acaban convirtiéndose
en simples imagenes de luz, por ejemplo una escena en la que los protagonistas bailan
incansables mientras comienzan a trasformarse en formas abstractas fluorescentes que
acaban danzando a lo lejos en la pantalla negra de nuestro televisor, recordandonos a las

pinturas electrénicas de Eugenio Carmi.

En la busqueda del paso de lo escénico a lo electrénico Falso Movimento descifra los
elementos que conforma el medio televisivo. La obra es el resultado de una operacion
consciente. No se limitan a transportar intactas las caracteristicas de un lenguaje a otro
sino que comprenden su especificidad y se interesan por explotar al maximo sus

posibilidades.
Martone ya no busca desafiar los viejos modelos de la puesta en escena televisiva,
porque se sitla a un nivel diferente, superior. Utiliza los cédigos linguisticos de varias
formas expresivas tramitandolos a través del medio tecnoldgico del que dispone para
crear un universo visionario que transporta al publico televisivo mas alla de los limites
de la experiencia posible de la realidad obijetiva. [...] Si el teatro es el lugar donde se
cruzan las mas diversas praxis comunicativas y del espectaculo, el medio televisivo
permite la transfiguracidon del evento teatral en dimensiones mas complejas, en las
cuales el escenario se hace anicos en una serie de frames que nos ofrecen la visién

de un universo audiovisual completamente virtual, imaginario, ilusorio.56

55Malvezzi, J. (2015). Remedi-Action: Dieci anni di videoteatro italiano. Postmedia Books. p.22.

56 Prono, F. (2011) Fare teatro nella televisione italiana. En Prono, F. (Ed) I/ teatro in televisione. Scrittura
teatrale e scrittura audiovisiva nelle opere di frontiera tra teatro e tv. Dino Audino Editore. p. 49.
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Fig. 18. Fotograma de 7ango Glaciale (version RAL), 1983.

Perfidi Incanti. De la television a la television.

En 1985 Falso Movimento vuelve a trabajar con la RAI3, dando esta vez un paso mas
alla: propone un guion original, no derivado de ningun espectaculo teatral sino escrito de
forma intencionada y exclusiva para el medio televisivo. La idea era precisamente la de
crear una obra que reflexionase sobre las convenciones narrativas televisivas y su
recepcion en la cultura artistica contemporanea. Una vez mas, el croma seria un
elemento fundamental, ya que se buscaba una marcada estética de cémic. Esta idea
derivaba de la teoria de Martoni, que veia al video y al comic “unidos por caracteristicas

similares: los dos veloces, los dos sintéticos, los dos bidimensionales”s7.

Perfidi Incanti (Pérfidos encantos) se compone de tres episodios individuales de 27
minutos cada uno, unidos por un leitmotiv original compuesto por el grupo musical
napolitano Panoramics. Cada capitulo busca ahondar en tres formatos diferentes de
narracion televisiva.

- El primero es Il Viaggio, emitido el 17 de diciembre de 1985. Perfidi Incanti comienza

haciendo referencia a las formas “altas” de cultura. El guion de este episodio es una

57 Mario Martone en Una luce per racontare. Teatro Festival No6. Extraido de Malvezzi, J. (2015). Remedi-
Action: Dieci anni di videoteatro italiano. Postmedia Books. p.23.
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puesta en escena de los diarios personales del escritor americano Scott Fitzgerald. Los
actores representan las aventuras del novelista en America, Europa y Africa.

- El segundo capitulo, emitido el 24 de diciembre, es Estrellita va a New York. El guion
esta basado en un lenguaje artistico “menor” que representa una de las formas “bajas”
de cultura, el comic. A través de las imagenes del ilustrador espafiol Carlos Sanchez
Pérez (conocido artisticamente como Ceesepe) se narra la huida hacia Estados Unidos
de Estrellita y su amiga Katia. Las dos jovenes son ayudadas por Pablo Picasso a
escapar de Paris mientras comienza a ser ocupado por los nazis.

- Due Dongiovanni es el tercer y Ultimo episodio, trasmitido el 31 de diciembre. El
guion fue escrito por Mario Martone y Giorgio Barbeiro Corsetti y esta libremente
inspirado en el film Sabotaje de Alfred Hitchcock. Esta vez, se explora el concepto de
medio de masas, aplicable tanto al cine como a la televisién, pero diferenciandose en
que el cine si ha sido considerado lenguaje artistico y la TV ha permanecido atrapada

en su catalogacién como “baja” cultura.

Como apunta Martoni, la obra “estd pensada para introducirse en ese consumo
televisivo caracterizado por una atencion fluctuante, por un uso distraido sobre el que
solo se puede intervenir mediante sintesis”58. Este consumo distraido se retrata en el
vacilante paso de escenas, los movimientos simples y repetitivos de los personajes, el
uso de colores primarios vivos y brillantes, el escaso dialogo, la escenografia geométrica.
Falso Movimento nos transporta de nuevo a un mundo ilusorio y difuso, el mundo
televisivo, con sus esléganes simples, su cartelismo agresivo y su constante proposito de
captar nuestra atencion. Una vez mas, el uso del croma se establece como elemento
narrativo y muestra de forma palpable aquello que es especifico del medio. Martone
defiende el croma como “una verdadera y propia convencion del lenguaje, como la
medida de un dispositivo autbnomo de espectaculo”. Perfifdi Incanti, en su intento por
establecer tres formatos diferentes de narracion televisiva, crea una nueva forma

concreta de hacer television, una forma artistica y autoreferencial.

Aunque a simple vista podamos pensar que, una vez mas, las entusiastas
experimentaciones de un grupo de jovenes que anhelaban un uso extraordinario de la
televisidon se perdieron con su década y no llegaron a tener ninguna influencia real, no es

exactamente cierto en este caso. El uso visionario que Falso Moviento supo darle a la

58 Mario Martone en Una luce per racontare. Teatro Festival No6. Extraido de Malvezzi, J. (2015). Remedi-
Action: Dieci anni di videoteatro italiano. Postmedia Books. p.24.
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tecnologia del croma, sumado a la narracién no-lineal de una pequefa historia que es
conducida a través de la musica, fue reconducida en un lenguaje artistico audiovisual que
aun perdura hasta nuestro dias: el videoclip. La television de los afos 80 pronto se
inundd de este género y afloraron los primeros programas de retransmisiones
ininterrumpidas de videoclips. Curiosamente, antes de que la MTV o Videmomusic
emitiesen su primeros episodios, en ltalia ya existia Mister Fantasy- Musica da vedere, un

programa dedicado exclusivamente a la transmision de videoclips.

— ¥ S

Fig. 19y 20. Fotogramas de Perfidi Incanti. Estrellita va a New York, 1985 40



5. ESPANA. Muntadas intenta hacer television.

5.1. Television local, television contracultural.

Mientras se desarrollaban experimentaciones televisivas como las que hemos visto,
sumadas a las de otros puntos europeos®, nuestro pais seguia estando atrapado dentro
de la dictadura franquista. En Espafa existia una Unica television, fuertemente controlada
y operada a través de los organismos y acorde a las ideas del régimen. Dentro de este
contexto, es légico que los artistas mas experimentales que residian en el pais no
estuviesen en la televisidon sino, mas bien, en contra de la televisidn. La situacion tragica
de absoluta restriccion en los medios y su consecuente desconfianza y aversion
provocada en los artistas resultd en que nunca se pudiese llegar a desarrollar un arte
televisivo en Espafia. Lo que si aflord, en consecuencia, fue un arte anti-televisivo o
contra-televisivo. Buena parte de ese arte se cred a finales de los afos sesenta y durante
los setenta mediante el lenguaje del videoarte. La comercializacién de camaras de video
caseras permitia un uso mucho mas accesible y una creacién clandestina de la obra con
resultados que, visualmente, se parecian a los televisivos. Esta aparente semejanza
estética con el medio contra el que arremetian sirvid a los artistas espanoles para crear
obras de “guerrilla televisiva”. Sin embargo, si algo se ha intentado establecer a través de
las paginas de este trabajo es que precisamente nuestra investigacion no va de eso.
Buscando dentro de este marco temporal arte en Espana que utilizase los lenguajes
propios y exclusivos de la television se ha logrado rescatar dos obras del artista catalan

Antoni Muntadas: Cadaqués Canal Local y Barcelona Distrito Uno.

En 1974, un ano antes de la muerte de Franco, Antoni Muntadas idea una obra
colectiva: la creacion de un canal local de television. El riesgo de esta operacion reside
en que en Espafa era ilegal cualquier tipo de television que no fuese TVE, y no fue hasta
1981 que se instaurd la primera television local en el pais€0. Entre los dias 26 y 29 de julio
de 1974 Antoni Muntadas, con el apoyo de la Galeria de Cadaqués, grabd junto a un

equipo técnico una serie de entrevistas y reportajes de los vecinos del pueblo costero. Al

59 En pro de una investigacién mas concisa y profunda de los tres casos de estudios de este trabajo, no se
han podido tratar otros paises europeos que también tuvieron atisbos de arte televisivo, como Reino Unido,
Chequia o Serbia.

60 Radio Televisié Cardedeu es considerada la primera television local de Espafia. El 23 de junio de 1981
inicid sus transmisiones regulares.
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caer la noche, el Casino Municipal y los bares de Cadaqués, lugares habituales de
visionado de televisidon, pasaban los programas resultantes de las grabaciones diurnas.
En plena temporada alta de verano Muntadas buscaba con esta obra devolverle el
protagonismo a los residentes de la pintoresca localidad de la Costa Brava. Cadaqués
Canal Local es considerada la primera experiencia de television local/comunitaria en

nuestro paissé.

En 1976 Muntadas vuelve a repetir este proyecto de televisidn con Barcelona Distrito
Uno. Esta vez con el apoyo de la Galeria Ciento, el artista sale a la calle para grabar los
puntos mas concurridos de la Ciudad Condal y hablar con sus habitantes. Durante las
noches del 8 al 10 de octubre, la television de la terraza de un concurrido bar en Pla del
Palu se habilitd como punto de contra-informacién. La habitual programacién de la Unica
cadena del estado espafiol se sustituyd por pequefios capitulos que pretendian
conformar una television de barrio. En ellos se mostraba la vida cotidiana y las
tradiciones de los barceloneses. Entre los capitulos de la emision se encontraban: La
Rambla, ambiente e impresiones; Mercado de la Boqueria; Fiesta de la Barceloneta;

Reivindicaciones de la Asociacion de Vecinos; y Asamblea®2.

MUNTADAS .
PHUELONA DISTRITD UND

8,94 10 OCTUBRE (cke 748 tuudh)

Colaborans J.L.Carrillo,d.Rcdos,N.smith y Sony

Fig.21. Archivo de Antoni Muntadas. Barcelona Distrito Uno. 1967.

61 Bonet, E. (1987). Hibridos : Centro de Arte Reina Sofia, 11 de febrero-31 de marzo de 1988. Ministerio de
Cultura, Direccion General de Bellas Artes y Archivos, Centro Nacional de Exposiciones. p.22.

62 \VideoSpain.(2012, 27 marzo) Apuntes historicos: Afios 70. https://videospain.wordpress.com/apuntes-
historicos/anos-70/
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Cadaqués Canal Local y Barcelona Distrito Uno muestran un caracter radicalmente
politico, propio de una contracultura nacida en un estado dictatorial. Antoni Muntadas
crea la television de la contra-informacidn, da voz a personas a las que no se les permitia
acceder al medio, cuyas formas de vida y cuyos ideales eran intencionadamente
ignorados. Las opiniones de los habitantes de Cadaqués sobre el lugar en el que residian
chocaba fuertemente no solo con las de los turistas sino con la imagen publicitaria que
se vendia a los paises extranjeros. Asi mismo, la vida cotidiana de los habitantes de
Barcelona, con sus quehaceres y sus problemas, con sus tradiciones y sus formas de
ocio, poco tenia que ver con la vida de la familia espafola ideal que durante tanto tiempo
se trasmitia a través del NO-DO. Son habituales en la produccion artistica de Antoni
Muntadas estos temas politicos contrarios a la televisidon, considerada como elemento
alienante; sin embargo, en ambas obras nos encontramos estas cuestiones desarrolladas
dentro de la televisidn, en vez de fuera de ella. Muntadas utiliza en Cadaqués Canal Local
y Barcelona Distrito Uno el lenguaje televisivo y pone en el centro de la obra un elemento
fundamental del medio: el visionado colectivo-social. Las personas que se relnen para
asistir a la transmisién de la obra no son visitantes de galerias sino un publico televisivo.
Es en esto precisamente donde reside la fuerza politica de estas dos obras, en el papel
del publico. Las clases bajas se reunen en sus lugares de confianza para asistir a un
visionado a través del medio de la baja cultura. Es en este ambiente donde se nos
descubre el papel social que puede llegar a tener la televisién local: adentrarse en la
comunidad, reconocerse en la television, validar los problemas colectivos. En Entorno al
Video Eugeni Bonet hace unos apuntes sobre lo que podria suponer la televisién local/
comunitaria (en un momento donde aun no se ha instaurado en Espafa) y que resuenan

tedricamente con estas dos obras de Antoni Muntadas:
El concepto de mesotelevision esta presente, pero muchas veces se tiende a medirlo
con el mismo rasero de la macro-TV. La competencia -a nivel de “masas”- es
inexistente; el hecho de que existan unos canales de acceso publico, o de television
local o comunitaria, no quiere decir que gran parte del publico siga prefiriendo los
canales comerciales vehiculados por el mismo cable. Pero, precisamente lo
interesante de la television por cable es que puede dirigirse a diferentes comunidades,
a diferentes sectores, a diferentes intereses; a audiencias reducidas, por oposicién a
audiencias masivas, a masas. [...] Con la evolucién de los sistemas de cable, los
canales o los programas podrian estructurarse en su oferta de manera analoga a la
prensa: podrian existir los equivalentes a la prensa de la informacién general, a la
prensa del gran consumo, a la prensa especializada, a la prensa marginal... El
previsible incremento progresivo de canales disponibles deberia permitirlo. La posible
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alternatividad de la TV por cable (en tanto que posible la mesotelevision) debe
considerase desde esta perspectiva.s3

-_—

Fig.22. Fotografia del visionado en un bar de Cadaqués Canal Local, 1974.

5.2. TVE: primer (y ultimo) intento.

Un nuevo episodio televisivo en la carrera de Antoni Muntadas podria haberse dado en
1989. Esta vez, del mismo modo que los artistas europeos de la ARD o la RAI, en la
televisién publica espanola (TVE). El programa cultual de La2, Metrdpolis, le propuso a
Muntadas hacer un monografico sobre su obra con ocasién de la muestra que el artista
estaba realizando en el Reina Sofia. Ante la oportunidad, Antoni Muntadas salié con una
contrapropuesta: una obra auténoma sobre la Television Espafola. TVE aceptd la
propuesta y puso sus instalaciones a disposicion del artista. Muntadas y su equipo de
colaboradores se sumergieron durante casi dos anos en el archivo de TVE con el objetivo
de conformar una obra de investigacion sobre los procesos de lectura y asimilacién de la
informacion y sobre los mecanismos mediaticos a la hora de manipular, limitar y restringir
esta informacioné4. Pero lo que realmente impacté a Muntadas en este proceso fue el
pésimo estado de conservacion de este material archivistico. La extensa coleccién de

material filmico que guardaba la historia de nuestro pais desde los afos 50 a los 80 se

63 Bonet, E., Mercader, A., & Muntadas, A. (1980). En torno al video. Editorial Gustavo Gili. p.175

64 MACBA Museu d’Art Contemporani de Barcelona. (s. f.). TVE: Primer intento. https://www.macba.cat/es/

obra/r2576-tve-primer-intento/
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encontraba en cajas abiertas sin catalogar junto con camaras y equipos de grabacion en
desuso. La obra final se configur6 combinando las grabaciones in situ del estado de
abandono de los materiales con metrajes de fragmentos histéricos televisivos obtenidos

de ese archivo. Muntadas rememora esta operacion:

Empecé filmando el piruli (el logo de la televisidn), que siempre me parecié un
elemento falico y emblematico, explorando en los archivos fisicos y lugares como
Arganda, que es donde me encontré que aquel archivo estaba tirado en la calle. Era
como un cementerio de coches, pero con material de TVE: cintas tiradas, chips y
equipos de television obsoletos. Durante el proceso de investigacién fueron perdiendo
control de la produccién y, aunque eso no estaba pensado asi, aunque no habia una
estrategia definida, fue beneficioso que no supieran bien lo que estaba pasando. Si
tuviese la oportunidad de volver a hacerlo, haria un segundo intento. De hecho la idea
era hacer una serie independiente que llevaran a cabo otros artistas, porque el archivo
solo existe si se activa. Si no se activa no tiene sentido.55

En 1989 Muntadas presenté a los directores de Metrépolis TVE: Primer intento. Pero
finalmente TVE se desentendid del proyecto sin dar muchas explicaciones y lo que podria
haber sido la primera obra de arte televisivo en una television publica en nuestro pais
nunca llego a ser emitida. Aunque la cadena nunca llegd a dar una justificacion clara
sobre el tema, se puede sospechar que el fuerte caracter critico que TVE: primer intento
dirigia hacia la television espafola, a la que acusaba de seguir reproduciendo los
mismos procedimientos endogamicos y totalitarios, no fue muy bien recibido por esa

misma television. Un hecho que, irbnicamente, daria la razon a la obra de Muntadas.

Fig. 23. Fragmento de 7VE: Primer Intento. Extraido de un documental

monografico sobre Antoni Muntadas en Metropolis, La2, 2012.

65 Monografia de Antoni Muntadas realizada por Eugeni Bonet para Fundacié la Caixa.
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6. CONCLUSION.

No hace falta ser muy perspicaz -tal vez baste solo con encender la television y dar
una vuelta por sus canales- para darse cuenta de que el arte televisivo permanecié como
un suefio de su época. La television no fermentd, como otros medios de su mismo siglo,
un arte que pueda ser considerado a partir de su lenguaje especifico. La fotografia puede
ser dividida como periodistica o de informacion y artistica. Asi mismo la condicion como
medio de masas del cine no impidid que se categorizase un cine mas comercial o de
entretenimiento frente a un alto cine o cine artistico. Esta distincidén entre posibilidades
artisticas y no artisticas nunca llegé a darse en el medio televisivo, que a dia de hoy aun
se ve como un conglomerado de informacion, entretenimiento y contenedor para otros

lenguajes.

Salvo por alguna muy ocasional intervencion que es vista como gran excepcionalidad
a la norma, no se han vuelto a producir piezas de arte televisivo en television. Pronto las
instituciones televisivas perdieron el interés en este tipo de contenido. Observamos casos
como el de Espana, donde, por culpa de la dictadura franquista, ni siquiera pudo llegar a
iniciar su propio periodo de arte experimental en el medio antes de que el modelo
estandar de hacer television se instalase. En ltalia, la llegada de Berlusconi al poder hizo
que ya no solo los canales de television privada le perteneciesen sino que también llego a
controlar la publica, lo que derivd en un triste final para una televisibn que procurd
introducir intervenciones artisticas en su programacién. Alemania no conté con tantas
trabas pero, igualmente, el paso del tiempo vy la instauracion del modelo de television
norteamericano, basado en el entretenimiento y en la financiacién por publicidad, derivé
en la pérdida paulatina de interés por la produccién de obras de arte experimental en el

medio.

En cuanto a los artistas, las cada vez més crecientes dificultades de produccién de
proyectos hizo que los interesados por la grabacidén audiovisual se volcaran en el
lenguaje del videoarte. Unido a esto, la concepcion de la television como forma de
cultura no elevada ha alejado, hasta nuestros dias, a la mayoria de artistas del medio. El
arte televisivo, por lo tanto, se establece como una categoria nicho de una creacion

pasada cuyos proyectos no tuvieron repercusiones dentro del propio medio.
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“La televisione é un mezzo bellissimo [...]. Allora la lotta
che dobbiamo fare, con un po’di speranza, e di ritornare a
impossessarci di questo mezzo.”

Eugenio Carmi, 2006.
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