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Resumen

Desde finales de los afios 60, de forma puntual, surgié una cooperacion inédita
entre cadenas de televisidn y artistas visuales. Esta dindmica propicid, entre otras,
un entorno favorable para la creacién de breves piezas audiovisuales integradas
de manera inesperada en la programacion televisiva. Estas obras situadas en los
intersticios televisivos dieron lugar a un nuevo formato artistico que desafiaba las
normas del objeto fisico dictadas por el mercado del arte y que resultaria dificil de
replicar en décadas posteriores. Esta investigacidon se centrara en presentar estas
practicas artisticas transmitidas por television, las cuales lograban invertir los ciclos
expositivos al introducir la obra en el hogar del espectador, sorprendiéndole. Poste-
riormente, se explorard su influencia y continuidad en el &mbito televisivo, ademas
de abordar las problematicas actuales que enfrentan estas piezas para ser expuestas
en entornos museisticos.
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TELEVISED INTERSTICES AS A PLATFORM FOR
VIDEO ART PRACTICE: ORIGINS AND CHALLENGES IN
CONTEMPORARY EXHIBITION PRACTICES

.........................................................................................................................

Abstract

Since the late 1960s, a unique and sporadic collaboration emerged between tele-
vision networks and visual artists, giving rise to an unprecedented dynamic. This
collaboration created a conducive environment for crafting short audiovisual pieces
seamlessly integrated into television programming. These works, strategically placed
within the gaps of television, spawned a novel artistic phenomenon challenging the
norms of physical objects dictated by the art market. Their replication proved elusive
in the subsequent decades. This research aims to spotlight these television-trans-
mitted artistic practices, capable of subverting exhibition norms by unexpectedly
introducing art into the viewer’'s home. Furthermore, the study will delve into their
impact and continuity within the television realm, while addressing the contempo-
rary challenges these pieces encounter when exhibited in museum settings.
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Asombro y escepticismo, cuando la practica artistica en video entra en
casa sin avisar: Los intersticios

Los artistas visuales, en los primeros afios de la década de los sesenta, man-
tenian una relacién tensa con la televisidon. La omnipresencia y naturaleza
unidireccional del medio generaron criticas y acciones por parte de diversos
circulos intelectuales (Daniels 2004). A pesar de ello en 1970, historiadores
del cine no narrativo como Youngblood (1970) anticipaban que las nuevas
generaciones, criadas con la pequefa pantalla, establecerian una relacién
mas constructiva con ella. A partir de 1969 gracias a la participacién de varias
cadenas publicas como WGBH de Boston, KQED en San Francisco o WNET
de Nueva York (London 1985) destacados pioneros del video, commo Nam
June Paik, Ron Hays, John Cage, Peter Campus, Bill Viola, Otto Piene, Alan
Kaprow y William Wegman, llegarian a explorar el potencial artistico de la
televisidn teniendo acceso a equipos tanto técnicos como humanos que
no podrian costear de manera individual (Carter 1975). Las colaboraciones
entre cadenas de televisidon y artistas, aungue escasas, resultaron altamente
productivas, dando lugar al desarrollo tanto de nuevos dispositivos tecnolé-
gicos, como el sintetizador Paik/Abe, como de novedosos lenguajes visuales
gue se incorporaron, entre otros, en programaciones musicales.

Estas practicas artisticas conferian a la creacién una naturaleza inmaterial
y efimera; en principio, no existia un artefacto tangible para comercializar.
La experimentaciéon se erigia como una caracteristica esencial del nuevo
medio, desvinculada de los circuitos comerciales y las galerias. Lograban
infiltrarse en los hogares de los espectadores, entregando el mensaje de
manera inmaterial y sin exigir esfuerzo alguno por parte del publico. A pesar
de esta idealidad, las posibilidades de retrasmisiéon estaban especialmente
limitadas ya que dependian de las infraestructuras del medio televisivo, a
menudo objeto de sus criticas, para difundir su mensaje. Ademas, los ho-
rarios de transmisidn solian relegar sus propuestas visuales a momentos
de baja audiencia, en horas poco convencionales en las que las arriesgadas
propuestas visuales podian pasar mas desapercibidas.

Uno de los notables logros de las practicas artisticas en video consistid
en la utilizacion de los breves espacios inactivos entre programas, que en
este contexto denominaremos espacios intersticiales. La expresion, derivada
del término latino interstitium y utilizada para denotar entre espacios, pre-
senta diversas connotaciones dependiendo del campo de aplicacion. En el
ambito audiovisual, y mas especificamente en relacion con la television, se
refiere commdnmente a los pequefos segmentos que contribuyen a ocupar
el espacio de continuidad en una emision televisiva, y puede responder a
diversos objetivos, ya sean publicitarios, informativos o de entretenimien-
to (Ellis 2019). El lenguaje televisivo huye del espacio en blanco, existe un
rechazo radical al vacio entre programas. La idea de continuidad televisiva
busca un flujo audiovisual constante que no desconecte con el espectador.
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La continuidad televisiva precisa solventar inmediatamente esas inte-
rrupciones mediante unos intersticios, piezas audiovisuales que ate-
nden esos cortes en la programacién. Dichas piezas pueden adoptar
diferentes formas: cortinillas de continuidad, publicidad o espacios
autopromocionales, momentos musicales, imagenes de archivo. En
cualquier caso se trata de completar el vacio antes que romper el
caudal de mensajes que discurre sin interrupcion por el canal televi-
sivo (Puyal 2008).

Al apropiarse de estos segmentos de emisién que transcurren entre blo-
ques de programas, los artistas no solo establecian una conexién directa con
los espectadores, sino que lo hacian de manera sorpresiva y generalmente
sin previo aviso. Esto significaba que el espectador no estaba alerta ni es-
peraba una emisidon de caracter artistico, por lo que el mensaje era recibido
con mayor sorpresa.

Los artistas descubrieron el potencial de los espacios televisivos, desta-
cando entre ellos los spots publicitarios. Utilizaron estos breves espacios,
diseflados originalmente para la promocién de productos, como objeto
de critica al consumismo o a la televisién y como una forma de transmitir
inesperadamente el mensaje artistico al espectador, aprovechando la ven-
taja de sorprender a un amplio publico. «Si el spot televisivo resulta ser el
instrumento de mayor influencia que poseen los gigantes industriales del
siglo XX, es hora de que los artistas comencemos a considerar como pode-
mos emplearlo», expreso el artista Les Levine (1976) al justificar su iniciati-
va conocida como Disposable monument (1976). En este proyecto, Levine
emitioé 17 spots publicitarios de 30 segundos a través del canal australiano
ABC-TV, como parte de la promocién de la Bienal de Sidney (Australia), que
habia comisionado la accién. Aungue estos anuncios, protagonizados por
un koala, adoptaron un enfoque Mmas afin a la experimentacion televisiva
gue a los anuncios convencionales, lograron una comprensién accesible
por parte del espectador.

Entre los artistas que adquirieron espacios publicitarios en television para
la exhibicion de sus obras, destaca el estadounidense Chris Burden. En 1973,
utilizé el bloque comercial que previamente habia adquirido en Los Angeles
KH3J-Channel 9 para transmitir breves segmentos de su obra denominados
«TV AD: Through the night softly» (1973) -Imagen 1- en uno de ellos aparece
el propio artista reptando sobre cristales rotos, contenido que provoco la
retirada del anuncio. En otras creaciones, como «Poems for L.A.» (1975), el
autor recitaba, con un primer plano fijo, los grafitis que rodeaban su edi-
ficio, y en Promo (1976), exhibia nombres de artistas histdricos conocidos
internacionalmente, como Leonardo da Vinci, Michelangelo, Rembrandt,
Vincent van Gogh y Pablo Picasso, culminando con su propio nombre, Chris
Burden. Al finalizar, se lefa ‘Paid for Chris Burden-artist © 1976, evidenciando
un claro gesto publicitario. Otro ejemplo es «Full financial disclosure» (1977),
donde el artista declaré el total de sus ingresos brutos de 1976, siendo este
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el Unico spot con intervencién de una agencia de publicidad, asegurando
su emisién sin inconvenientes.

Imagen 1. Fotograma de «TV AD: Through the night softly; (1973) de Chris Bur-
den. Donde se ve al artista reptando sobre cristales rotos. La pieza de 10 segundos
de duraciéon fue emitida en el espacio publicitario de la cadena norteamericana
KH3J-Channel 9. Fuente: Electronic Arts Intermix (EAI).

Burden emplea el medio publicitario no solo como plataforma para ex-
hibir su obra, sino que intrinsecamente utiliza su lenguaje y una intencién
comercial sobre su nombre, las piezas promocionan su firma, su imageny, a
excepcion de «TV AD: Through the night softly», no desentonan visualmente
en el conjunto de un reel publicitario. Sin embargo, estos videos producen
desconcierto sobre su principal funcidn, el espectador se pregunta ;qué
estan intentando vender? y es ahi donde se encuentra la auténtica trans-
gresion de formato. En esta coleccidon de obras el autor también cuestiona
la importancia que el medio televisivo otorga a quienes aparecen en él,
aumentado su fama incluso en el terreno artistico (Burden 2013). La tras-
cendencia de estos videos fue tal que «Promo» fue seleccionada para formar
parte de la Documenta en 1977 como una de las piezas destacadas. En es-
tas obras, el artista se apropia del medio televisivo al adquirir los espacios
de emisién mediante transacciones econémicas. Desde esta perspectiva
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puede parecer que las acciones de Burden logran tumbar el poder de la
television, pero también se hace evidente la influencia de la maquinaria
televisiva, que, como en «TV AD», descarta aquellas piezas que no cumplen
con sus estandares de contenido y lenguaje audiovisual. Nos encontramos
ante un enfrentamiento entre David y Goliat, donde David nunca resulta
victorioso.

En Alemania, destacd la iniciativa de Gerry Schum al crear una galeria
inmaterial donde se publicaron una serie de piezas que mantenian sus
formatos en las ondas televisivas y se representaban en los hogares de los
espectadores. El resultado fue la creacion desde principios de 1969 hasta
finales de 1970 de «Fernshegalerie», traducido al espafiol como galeria de
television, gracias a los acuerdos con la television alemana. Destacan en su
produccion dos acciones realizadas en el ambito televisivo que acontecian
de forma inesperada. En la primera de ellas, «TV as a fire place» (1969) de Jan
Dibbets, los televisores de los alemanes se transformaban en una chimenea
al transmitir, por la WDR cada noche antes del cierre de la programacioén
y durante tres minutos, desde el 25 de diciembre al 31, imagenes estaticas
de troncos de madera ardiendo. Esta emisién, desprovista de cualquier in-
troduccién o enunciado, lograba crear una experiencia compartida en todo
el pais al unir a todos los espectadores mediante la ilusidn de que el tele-
visor se transformaba en algo diferente. La otra pieza «Self burial» de Keith
Arnatt consistié en la emisidn de 9 fotografias que capturaban el proceso
de su propio entierro. Estas fotografias fueron difundidas por la WDR sin
ninguna advertencia o comentario previo, interrumpiendo la programacion
y agrupandose de dos en dos entre el 11y el 18 de octubre de 1969, con una
duracién de pocos segundos cada una. El espectador debia componer el
puzle que representaba la emisién de estas fotografias de forma aislada. En
el ultimo dia de emision, Arnatt proporciond una explicacién detallada sobre
el significado de su obra durante su participaciéon en el programa cultural
Spectrum. Indicd que esta accién era una referencia a la desaparicion del
objeto artistico, representado en este caso por el autoentierro del propio
artista (Sritharan 2015). Dentro del contexto del uso de la televisién como
plataforma artistica, se pueden realizar diferentes lecturas de la pieza, como
la asociada al caracter efimero de la transmision televisiva, con imagenes
gue surgen y desaparecen, o la reflexidon sobre la propia desaparicion del
artefacto artistico en la concepcidn de la emisidn televisiva como soporte
plastico.

A diferencia del contexto estadounidense, donde la practica artistica
en television se limitd a canales publicos de menor impacto sobre los es-
pectadores, el caso aleman es particularmente relevante, ya que estas dos
acciones especificas tuvieron lugar en una de las Unicas tres cadenas de
television disponibles en Alemania en ese momento. Una de las interven-
ciones mas trascendentales realizada en la television publica fue llevada a
cabo por David Hall en 1971 con su obra «TV interruptions (7 TV pieces)», ini-
ciativa comisionada por The Scottish Arts Council y emitida por la television
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escocesa. Consistié en una serie de cortometrajes emitidos sin previo aviso
ni informacidn identificativa. Las transmisiones de Hall fueron innovado-
ras para su tiempo, desafiando las convenciones del medio al irrumpir de
manera intransigente en la programacion televisiva. Su propdsito no era
simplemente exhibir arte en la televisién, sino crear una interrupcién, un
acto politico que instaba al espectador a cuestionar la sefal que recibian
en sus hogares.

El artista presentd diez piezas, filmadas en conjunto con el equipo de
televisién en 16 mm (no en video, ya que la tecnologia de video portatil aun
no cumplia con los estandares de calidad necesarios para la transmisiéon
televisiva). Siete de estas piezas se emitieron como pequefas interrupciones
individuales. Los contenidos variaban desde la representacion de un televi-
sor ardiendo en medio del campo, interpretado como un alegato anti-tele-
visidn, hasta la pieza que mostraba a un hombre detrds de un receptor de
television vacio, simbolizando al espectador. En otras obras, Hall transformé
el televisor en diferentes elementos que ofrecian alternativas al medio o
servian como metafora de lo que este se habia convertido. Un ejemplo es
la pieza que muestra vistas al cielo desde una ventana o aquella en la que
convierte la pantalla en una cisterna de agua que se llena y luego se vacia.

Estas piezas constituyen un hito en la televisidon del Reino Unido (Hea-
twole en Hall 2008), no sélo porque era la primera vez que un artista prepa-
raba una obra exclusivamente para la television, sino porque demostraba
el valor y la importancia de introducir una pieza artistica dentro de la casa
del espectador y alejado de un contexto artistico. El director dejaba las
puertas abiertas a que el puUblico se formase su propia opinién sobre lo
gue habia visto. En el momento de las emisiones la televisidon deja de ser
un entretenimiento para presentar una obra que buscaba la participacion
activa del publico, algo a lo que no estaba acostumbrado. Se trata de una
accion que como el propio Hall indica no se restringe a una élite, intenta
abarcar la esfera social mas amplia sin restricciones, introduciéndose en
momentos de la vida comun del espectador (Hatfield 2006). Estas pieza
fueron el inicio de varios encargos que serian emitidos por diferentes cade-
nas como «This is a television receiver» emitido por la BBC 2 en 1976; o las
piezas comisionadas por la cadena musical MTV en 1993, que recobrarian
el espiritu de «TV interruptions» — tituladas «ExiTV, «ReacTV», «WithouTV»,
«EctaseeTV» y «ContexTV».

Ecos sonoros, el legado de los intersticios

A partir de la década de los 80 y en el contexto del fortalecimiento y la cre-
ciente competencia entre las cadenas televisivas, la realizacién de obras
artisticas mediante video y su transmisiéon por televisidon se volvieron nota-
blemente mas complejas. Las nuevas regulaciones de emisiéon, combinadas
con el temor a perder audiencia frente a cambios de canal, generaron un
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aumento en el control de los contenidos transmitidos para garantizar el
cumplimiento de las normativas. Lo que se tradujo en una mayor dificultad
para utilizar las emisiones de television como soporte artistico sin previo
aviso y sin informacién sobre las piezas. Algunos ejemplos representati-
vos de tales dindmicas se refieren a la necesidad imperativa de incorporar
informacién textual para la emisién de obras, como en el caso de «Reverse
television: Portrait of viewers» (1983) de Bill Viola, o la dindmica de la televi-
sion en el Reino Unido, que no retom& concesiones al arte televisado hasta
la creacién de Channel 4, aproximadamente una década después de los
experimentos pioneros de Hall. Desde sus inicios, este nuevo canal incenti-
Vo la produccidn de obras concebidas especificamente para su emision en
programas televisivos especificos. Entre estas, destacan creaciones como
«Obsessive becoming» (1995) de Dan Reeves, la abstracta y colorida pieza
«Wounds and other absent objects» (1996) del escultor Anish Kapoor, y «Mu-
ybridge revisited» (1988) del artista George Snow. Este enfoque marco el
rumbo que las emisoras televisivas adoptarian a partir de los afios ochenta,
relegando la experimentacion televisiva a franjas horarias y espacios espe-
cificos. Un ejemplo revelador de esta evolucidn se evidencia en Espafia con
el programa Metropolis, espacio destinado a las practicas artisticas incluido
el soporte video, que inicié sus emisiones en 1985.

Los resultados de estas colaboraciones entre cadenas televisivas y crea-
dores de video se manifestaron en la produccién de programas musicales,
expandiéndose asi de los espacios tradicionales reservados para practicas
artisticas. Ejemplos notables incluyen Jazz Images, un programa transmiti-
do por la cadena WGBH entre 1964 y 1966 donde varios artistas experimen-
taron con el video sintetizador Paik/Abe. Y el caso del dUo artistico TVX En
el Reino Unido, donde destacd su colaboracién en la cadena BBC2 dentro
del programa musical Disco2. Estas colaboraciones estaban supeditadas
al control de la cadena, que, en el caso BBC2, decidié anularla después de
qgue TVX incorporase la imagen de los Pantera Negra realizando el saludo
con el pufio cerrado (Elwes 2005).

La sombra de David Hall y sus «TV interruptions» se proyecta de manera
extensa, alcanzando su maxima expresiéon en la publicidad contempora-
nea. Este tipo de anuncios, que buscan sembrar la incertidumbre en el
espectador, emplean estrategias que lo desconciertany lo llevan a formular
preguntas, logrando asi anclar el mensaje publicitario en su mente. Sera en
el dmbito de la promocién musical donde se adopten estas practicas dis-
ruptivas al introducir mensajes audiovisuales externos en la programacion
televisiva convencional, ya sean en spots o videoclips. Estas acciones, apo-
yadas por parte de la industria musical responden a diversas motivaciones,
gue van desde la busqueda de diferenciacién y singularidad para un grupo
o propuesta musical, hasta objetivos promocionales o incluso estrategias
destinadas a desafiar o cuestionar a la propia cadena televisiva.

Uno de los primeros casos destacables sucedid en 1970, cuando la ban-
da Captain Beefheart & the Magic Band en un enfoque innovador para
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la promocién del disco Lick my decals off, baby, decidieron transmitir en
televisiéon un anuncio de un minuto creado por el lider del grupo y artista
visual Don Van Vliet. Las imagenes, capturadas en blanco y negro con un
distintivo caracter plastico mas propio de la vanguardia audiovisual que
del lenguaje publicitario, exhiben una sucesion de planos que aparentan
no guardar relacidon entre si. La pieza fue retirada de la emisién por consi-
derarse obscena y apoyandose en las Normas Generales de Programacion
de la Autoridad de Coédigo de la National Association of Broadcasters en
Estados Unidos: «Los materiales del programa deben ampliar los horizon-
tes del espectador, proporcionarle entretenimiento saludable, ofrecer una
estimulacién Util y recordarle las responsabilidades que el ciudadano tiene
hacia su sociedad...»'. Casi una década mas tarde, la obra seria incorporada
a la coleccion del MoMA, clasificada dentro de la categoria de Medios y
Performance? Ademas, se exhibié en destacadas exposiciones, entre ellas
«Looking at music», organizada por el propio museo en el afio 2008.

Como se ha evidenciado, la colaboracién con las cadenas de television
se revela como un elemento fundamental para llevar a cabo estas practicas
artisticas. Un ejemplo posterior lo encontramos en la colaboracién entre
David Hall y MTV en 1993, un intento por recuperar el espiritu disruptivo de
«7 interruptions». La cadena encargé al artista la creacidn de cinco piezas:
«EXiTV», «ReacTV», « WithouTV», «EctaseeTV» y «ContexTV». Estas obras, pre-
sentadas en formato de video a color, se programaron en intersticios entre
los espacios publicitarios y la programacion habitual. En esta ocasion, el final
de las obras se acompafaba por una cartela donde se indicaba el titulo de
la obra, el autor y la frase ‘An analogue production of MTV’, que informaba
de la comisién y control de la cadena. Sin embargo, estas piezas no lograron
impactar al espectador tanto como las originales. La sorpresa y el asombro
gue experimentaron los televidentes en 1993 no pueden compararse con
los efectos provocados en los escoceses en 1971. Este contraste se atribuye
a la mayor cultura visual desarrollada por la exposicion masiva a diversos
medios audiovisuales y a las transformaciones en el ritmo televisivo a lo
largo de los afios. Especificamente, la aceleracién de este ritmo, impulsada
por canales como MTV, ha propiciado la coexistencia de diversos géneros
visuales en un mismo espacio, configurando una suerte de collage o cut
and paste. En 1993, no era sorprendente que MTV interrumpiera su progra-
macién para mostrar diversos contenidos, incluyendo piezas de caracter
plastico. Desde mediados de la década de los ochenta, la cadena ya trans-
mitia el espacio Art breaks (Bonet 2007), donde se emitian piezas de menos
de un minuto comisionadas por la propia cadena a artistas como Robert
Longo, Dara Birnbaum o Richard Prince y emitidos durante los intersticios
de la programacion.

Desde mediados de |la década de los 80, diversos artistas han optado
por utilizar el formato del video musical como una plataforma para integrar
obras visuales en la programacion televisiva. Estas obras destacan por su
lenguaje distintivo, alejandose tanto del formato televisivo convencional
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como de los tipicos videos musicales. Aunque la lista de ejemplos y el de-
sarrollo de esta seccidn serian demasiado extensos para las dimensiones de
este articulo, consideremos dos piezas que ejemplifican cémo el lenguaje
utilizado se asemeja mas a la practica artistica que a propdsitos publicitarios.
El video «Where is the line» (2004) de la artista islandesa Gabriela Fridriks-
dottir, creado para la cantante Bjork, y «<kHome and dry» (2002) producido
por el fotégrafo y videasta Wolfgang Tillmans para el ddo britanico Pet Shop
Boys, este Ultimo con mayor recorrido por galerias de arte que por cadenas
de television.

Atrapar lo inmaterial, la problematica de la exhibiciéon

Las practicas artisticas que incorporan soportes efimeros enfrentan dos de-
safios esenciales en su desarrollo. En primer lugar, se encuentra la imperan-
te necesidad de documentar la obra de manera que justifique su existencia
y asegure su preservacion a lo largo del tiempo. En segundo lugar, se plan-
tea la compleja pregunta sobre la exhibicién: cdmo presentar de manera
estable una practica que, por naturaleza, es efimera, sin comprometer su
esencia. El objetivo es permitir al espectador aproximarse a las intenciones
primarias del artista y comprender la obra en su contexto original.

Imagen 2. Vista de la exposicion de Chris Burden «Cross communication», realizada
en la Galeria Gagosian entre 14 de marzo y el 24 de junio de 2023. A |la derecha se
observa la instalacién de «Promo» sobre pantalla plana. Fuente: https:/gagosian.com
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El principal desafio al emplear canales de distribucion externos al ambi-
to artistico reside en la dificultad, e incluso la imposibilidad, de reproducir
fielmente estos eventos. Se parte de la premisa de que la mayoria de las pie-
zas exhibidas en museos no fue originalmente concebida para estar en ese
contexto, y su apariencia final difiere considerablemente de la vision original
ideada por sus creadores (Vogel 1991). Las obras audiovisuales disefadas para
los espacios intersticiales televisivos no son una excepcién y experimentan
una transformacion al ser presentadas en el ambito de una exposicién. Dado
que la repeticion de la emisién no es factible, estas obras evolucionan hacia
artefactos donde el elemento televisivo se reduce al formato y medio me-
diante los cuales se reproduce la pieza. En este contexto, nos encontramos
con obras monocanal, donde se invierte la direcciéon del mensaje, siendo el
espectador quien sale de su casa al encuentro con el video.

La transformacion de esta practica artistica inmaterial y con una fuerte
intencién no comercial en artefactos plasticos puede deberse a dos razo-
nes. Primero, la necesidad de los agentes culturales de exhibir estas piezas,
sus evidencias o rastros ante el publico. Segundo, la obligacidén de obtener
un objeto material que se adecUe a las restricciones del mercado artistico
en caso de una transaccién comercial, lo que podria implicar abandonar
la concepcion original de arte anticomercial asociada a estos productos.
Este cambio de paradigma estaria estrechamente relacionado a las dos
fases identificadas por Baigorri (2004) en relacion al papel del video en
el mercado del arte. La primera etapa, que abarca el periodo entre 1965
y 1974, se distingue por una resistencia al mercado, donde prevalece un
espiritu anticomercial. Fue en estos afnos que se llevaron a cabo gran parte
de las obras mencionadas. La segunda fase, que se extiende de 1970 a 1980,
marca la institucionalizacién del video por parte de los agentes culturales.
Durante este intervalo, las mismas obras comenzaron a ser exhibidas en
museos y galerias. Este fendmeno se ejemplifica en casos concretos, como
por ejemplo «Disposable monument» de Les Levine, que, tras su emision
en la televisidn australiana, se presentd como un video monocanal para la
exposicion colectiva «Video from outside» en M.L. D'Arc Gallery (Perlberg
1977), en los anuncios televisivos de Chris Burden, que fueron mostrados
en televisores de plasma en reel continuo durante la retrospectiva «Cross
communication» en la galeria Gagosian en 2023 -Imagen 2-, o el proyecto
de galeria televisada de Jan Dibbets, «Fernshegalerie», que, al no lograr su
objetivo de transformar la television en una galeria inmaterial, se convirtié
en una galeria convencional donde las piezas se comercializaban como
objetos firmados en ediciones limitadas (Daniels 2004).

El paradigma de esta transformacion y desafio expositivo se manifiesta
claramente en la obra «TV Interruptions (7 TV pieces)». Adquirida por el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en 2006 -Imagen 3-, la pieza se
presenta ahora como una videoinstalacion, alterando la naturaleza original
del trabajo que, en este nuevo contexto, se convierte en una composiciéon de
siete televisores de tubo dispuestos sobre peanas. La nueva concepcion de
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Hall se fundamenta, al igual que sucedia en el planteamiento original, pro-
ducir confusidn en el espectador (Hall 2006). Sin embrago, se comprueba
gue mas que una confusion lo que persigue el autor con esta nueva dispo-
sicién de la obra es aturdir mediante la superposiciéon de mensajes simul-
taneos. La confusién del espectador de los afios 70 al recibir en su televisor
los mensajes creados por David Hall tienen un caracter de incredulidad e
incomprensiéon por la articulacion del mensaje que esta recibiendo y que
no es el habitual dentro de la parrilla televisiva de la época. El visitante del
museo que se en la actualidad se encuentre con la nueva adaptacién de
«TV Interruptions (7 TV pieces)» esta receptivo a recibir estimulos de carac-
ter artistico como el de la videoinstalaciéon. Su contemplacién no supondra
cuestionar el porqué de la videoinstalacion en ese lugar, ya que el museo
es una via de exhibicidon para las practicas artisticas.

Imagen 3. David Hall, TV-Interruptions (7 TV Pieces). Instalacién en el Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Sofia (2006). Fuente: www.museoreinasofia.es

En estas circunstancias, resulta crucial sopesar la idoneidad de incluir o
no detalles acerca de la naturaleza original de |la pieza, con el fin de permitir
al espectador una comprensién renovada. La consideracién adquiere rele-
vancia, especialmente cuando el artista ha generado una obra novedosa
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y Unica a partir de una anterior. Surge la interrogante: ;itiene sentido dis-
torsionar la esencia Ultima de la obra al suministrar informacién sobre su
origen? En este caso especifico, esta consideracién parece justificada, ya que
la significacion y relevancia atribuidas por el museo a esta videoinstalacion
se fundamentan precisamente en la influencia y alcance logrados durante
la transmisién en directo de los contenidos presentados los siete televisores
que forman la videoinstalacion.

Dentro de las diversas alternativas de presentacién, es necesario consi-
derar las dificultades inherentes al medio videografico al ser exhibido en un
espacio expositivo. Estas dificultades estan relacionadas con su naturaleza
tecnoldgica, que demanda un espacio fisico especifico, y la necesidad de
una planificaciéon temporal que define las caracteristicas del propio medio.
Las obras en formato de video pueden ser presentadas en dos contextos
principales: los denominados Black box, espacios que se asemejan a salas
cinematogréficas, con ausencia de luz ambiental y donde la pelicula se
convierte en la Unica protagonista, ya sea proyectada de manera individual
o en forma de reel;y los white cube, es decir, la sala iluminada tipica de una
galeria, donde estas piezas videograficas pueden establecer un didlogo con
otras obras, como pinturas y esculturas. Las piezas audiovisuales de indole
histdrica, abordadas en este articulo, suelen exhibirse en salas iluminadas,
entablando un didlogo con otras obras. Este hecho se explica en parte por
su transformacion en videoesculturas o por la utilizacidon de pantallas pla-
nas, o de tubo, que prescinden de requisitos luminicos especificos. Dichas
obras contindan reinterpretando la nocién de la pequefa pantalla televi-
siva, situandose en el extremo opuesto de la gran pantalla comdnmente
asociada al cine.

En aquellas instancias en las que la pieza incorpora componentes so-
noros, se plantea la opcidn de difundir el sonido de manera global en |a
sala, direccionarlo hacia un espacio especifico frente a la pantalla mediante
una campana acustica, o desviarlo mediante auriculares para brindar una
experiencia mas personalizada.

A modo de conclusion

El uso de los intersticios producidos en la parrilla televisiva por parte de artis-
tas plasticos trascendid la mera ocupacion de un espacio de difusion. Estas
obras desafiaron la nocién convencional del lugar destinado a la exhibicion,
llevandolas a un publico masivo y liberandolas de los confines tradicionales
de los entornos museisticos. Los artistas concibieron obras inmateriales y
efimeras, inicialmente alejadas de las demandas del mercado, al tiempo
que lograron cuestionar los usos, limitaciones y excesos televisivos desde
el propio medio y con su consentimiento.

En este contexto, se puede concluir que esta practica se centra mas
en cuestiones conceptuales que en la experimentacion formal. Aungue el
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lenguaje formal utilizado en estas piezas a menudo se caracteriza por el
estatismo y la economia de formas que recuerdan al cine de estructuras,
los autores priorizan el mensaje sobre la innovacién en la representaciéon
visual, aunque esta eleccidén constituye en si misma una decisiéon plastica.

La repeticion de estas obras en la televisidon actual no lograria el mismo
impacto, principalmente debido a las transformaciones en los agentes invo-
lucrados: tanto la television como los espectadores han evolucionado. Esto
otorga a las pocas piezas creadas en la década de los setenta y sus alrede-
dores una singularidad irreproducible. Es por ello que la exhibicién de estos
videos fuera de su contexto original se vuelve complicada espacialmente,
ya que se ven limitados a la presentacion monocanal o a instalaciones de
video, lo cual va en contra de su naturaleza antimaterial. No hay una solu-
cidn Unica para el problema de la exhibicién de estas obras. Las opciones
podrian variar desde la inclusion de informacion textual que contextualice la
pieza en su formato original hasta presentar una reproduccion de la propia
emision que incluyera los minutos anteriores y posteriores a su retrasmision
para respetar el marco real de estas obras en el momento de su emisién.
Esto ultimo permitiria al espectador apreciar la interaccién de mensajes y
lenguajes que surgia al presentar estas obras en una programacién con-
vencional. Es esencial destacar que estos videos funcionan en contraste con
otros contenidos transmitidos junto a ellos, aprovechando la programacién
convencional como parte integral de su impacto.

Dadas estas circunstancias, resulta interesante explorar la posibilidad de
llevar a cabo la exhibicién mediante un museo inmaterial, prescindiendo
de paredes fisicas y optando por la plataforma en linea, es decir, a través
de internet. La publicacién de estas obras online facilita una contextuali-
zacion sencilla, ofrece a los usuarios una gestion mas flexible del tiempo y
posibilita que la obra creada penetre en el hogar del espectador. Después
de todo, esa constituia una de las intenciones centrales de los artistas que
optaron por emplear los intersticios televisados como plataforma para dar
forma a sus obras.
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Notas

1.

«Metromedia refuses to Air Captain Beefheart TV commercial — charges
album title ‘Obcsene’»s. Captain Beefheart Radar Station, 27 June 2021.
Orig., en Jazz and Pop, 1971. http://www.beefheart.com/metromedia-
refuses-to-air-captain-beefheart-tv-commercial-charges-album-title-
obcsene/

Ficha de obra MOMA de «Lick my decals off, baby» de Don Van Vliet.

https://www.moma.org/collection/works/107930?artist_id=32427&pa-
ge=1&sov_referrer=artist
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