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\Xdeo y Artes Mediales

atde.

Nestor Olha
Director Bien

Primero se 1lamdé Bienal de Video y Artes
Electronicas, luego o fines de los 90,
Bienal de Video y Nuevos Medios, y hoy se
1lamao Bienal de Video y Artes Mediales.

Por algo sera que los seres humanos cada
vez que aparece un cero colodo a lao dere-
cha de un nUmero, o manera de una reaccion
pavloviana, nos detenemos y sacamos cuen-
tas. Cuentas gue en general consiste en
mirar hacia atrds, en busca de los hitos
que hicieron de ese lapsus temporal, en
este caso, a modo de una secuencia con
sentido. Porque en este caso no se trata
de un 9+1, sino de 10x1l, 1 e incluyendo
hasta varios -1.

sQué ha pasado desde que el Instituto Arcos
de oquel 1993 nos facilitara unao oficina
en lo cual contabamos solo con una linea
telefonica y derecho o uso de fax y que
auxiliodo por Guillermo Cifuentes y Marga-
rita Donoso emprendimos la produccion de
la I Bienal de Video y Artes Electrénicas?

Esta historia no nacio espontaneamente
como por voluntarismo, sino que fue pro-
ducto de un proceso que hay que ir a bus-
carlo a principio de la década de los 80°
con la creacion de los Festivales Franco-
chilenos de Video Arte.



Posiblemente cuando J.M. Solentes, agrega-
do cultural de la Embajoda de Francia en
Chile, el afo 1981, convoca conjuntamente
0 un reducido grupo de realizadores nacio-
nales, artistas visuales y teoricos del
arte, al Primer Festival Franco Chileno

de Video Arte, mds bien respondiendo a su
interes y atraccion por la cultura del vi-
deo, no dimensionaba la proyeccién de esta
iniciativa, que perduraria por nueve afos
mas, y que incluso luego se prolongaria

en los Festivales Franco Latinos de Video
Arte, integrando o Colombia, Argentina,
Uruguay y en un momento Brasil.

Estamos hablando de una iniciativa pione-
ra a nivel continental, que en Chile al
calor del éxito de la primera convocato-
riog derivaria en una decision de politica
cultural encabezada especialmente por la
Agregada Culturol Michéle Goldstein; tan
politica que no debia durar mas alla del
termino de la dictadura cuando el pails se
dotara nuevamente de un sistema democrdati-
co. Para ello, incluso, la version de 1990
tuvo el sentido de clausura al reunir ex-
presamente, haciéndolos viajar por segun-
da vez a nuestro pais a todos los artis-
ta franceses que se habian sucedido como
invitodos para cada version del Festival.

Como espacio de resistencia cultural tuvo
el mérito de reunir diversas culturas y
espacios de produccion audiovisual. Un
abanico que ibao desde el documentalis-

mo militaonte de la resistencia politica,
en manos de ONGs que crearon sus propias
productoras, los decaidos -y en estado de
cesantia cronica en ese entonces- cineas-
tas nacionales, un grupo de productores
audiovisuales ligados a la publicidad que
lograban subsistir graocias a sus oportu-
nos aggiornamientos tecnologicos de alto
cardcter profesional, artistas visuales,
musicos, artistas escénicos, lingUistas vy
periodistas.

Los Festivales de Franco-Chilenos de Video
Arte fueron ademds una escuela de la cultu-
ra y lo estetica del video arte. No pocos
descubrian por primera vez las capacidades
expresivas del video y muchos, como fue mi
caso, encontraron, al fin, el espacio de
preocupacion que veniaomos arrastrando vy
esperando, me refiero a la posibilidad de
creacion con la expresion audiovisual des-
de el campo del arte contemporaneo.

Colabore, co-produje, escribi para sus ca-
talogos, produje mis primeros videos arte
y el ano 1892 dirigi una version de los
Franco Latinos: en el consequi que Juan
Downey me autorizara montar su instalacidn
“About cages”.

EL CONCURSO LATINOAMERICANO A LA AUTORIA Y
CREACION EN VIDEO JUAN DOWNEY

Conjuntamente y en cada version de la
Bienal, se llevd a cabo un espacio que
invitaba sobretodo a jovenes videastas a
atreverse a indagar en la creacion de vi-
deo vy al mismo tiempo ha sido un homenaje
o lao memoria de Juan Downey.

A Juan lo conoci personalmente, tardia-
mente, el ano 1985. Desde ese instante
comprendi¢ que estdabamos atrapados por la
misma complicidad. Yo no invente el es-
tatuto de uno de los pioneros, que ya lo
poseia hacia rato, en la practica del vi-
deo en el campo del arte. Juan Downey, de
formacion arquitecto, vivia en N.Y., sin
dejar de visitar periodicamente su pais de
origen y el resto de Latinoamerica. El afo
1975, trabaja en Santiago con el grupo de
teatro Aleph, en una serie de registros
performaticos ligados mas bien a la cul-
tura de la puesta en escena. Juan, no solo



es un pionero en el uso del video, sino
que comprende, que cuando aparece en el
mercado el “porta-pack” de la SONY, es de-
cir el primer sistema de registro cudiovi-
sual electroénico portatil (en oposicién a
los equipos estacionarios de la TV), y que
cualquiera podia disponer y apropiarse de
aguel sistema y que no estaba frente a una
simple version electronica de la cinemato-
grafia, sino que se trata de otro medio,
otro sistema de escritura gue poseia sus
propias vocaciones.

Hay dos videos de Juan que a mi parecer
ilustran esta actitud. Por un lado “Shi-
fters” (1984) en el cual despliega la lo-
gica del mixer y la fusidén, ya inauqurada
por Nam June Paik en su “Global Groove”.
Que ademds corresponde a los aires de los
tiempos con lao logica de transdicipli-
naridad e interculturalidad. Downey nos
sopla en el comienzo del video enunciando
las operaciones que ocupara en el resto, e
inscribe los siguientes conceptos: Simula-
cros-Interpretaciones-Traslaciones (o tra-
ducciones, aunque prefiero la traduccion
“literal” del inglés por ser mds precisa
en este casol)-Transposiciones.

Estas operaciones le ofrecen las ba-

ses para instalarse en la logica de los
simulacros y la transtextualidaod, pro-
blematizando la relacion entre copias vy
originales. 0 sino, no se podriac compren-
der la relacion que puede existir, y que
nos muestra el video, entre un ingeniero
arqueologo, que nos relata y muestra las
evidencias, de como Himotec, ingeniero del
imperio egipcio (2700 AC), en la cons-
truccién de una replica y nueva version

de un templo construido en maderas, imita
la textura de la madera, pero esta vez en
piedra. Y, por otro lado, el relato sobre
una escultura o pedido, que representa al
icono del proletariado, un obrero, reali-
zada en el siglo XIX, y que el escultor,
al someter la moqueta al jurado, este sim-
plemente la rechazo por la ambigiedad de
lectura que ofrecia. DBe hecho la escultura
capta el gesto del obrero cuando tiene su
saco a mitad de braozos, y no se sabe si se
lo estd poniendo para retirarse, lo que
significaria una desercion o se lo estd
sacando para ingresar a la enaltecedora
actividad redentora del trabajo. Como ve-
mos pura transitividad.

El otro es “La sonrisa del lagarto” en
que Juan participo de otra tendencia que
hoy en dia a cobrado bastante vigencia,

se trata de convertir al artista en el
protagonista del video, en poner en es-
cena el sujeto de la enunciacion. Hace
algun tiempo escribiac (Catdlogo Festival
Downey-“Video porque TeVe-Ed. Visuala Ga-
leria -Santicgo-1987) sobre aquel video:
“Downey estaba ahi, dentro, no fuera vy

la camara no tuvo mds opcion gue sequir-
lo. Downey era la camara, una camara como
el, funcionaba quiacda por la loégica de la
improvisacién programada, es decir aler-
ta, en un estado de vigilancia permanente,
entregado./ E1 hechizo viene de esa camara
tan ausente como presente. Porque ha sabi-
do luchar con el espiritu cartesiano gue
significa la representocion audiovisual.
Lo camara no estd ahi por mera casualidad,
instalando un “natural”, sino que, es ella
la que organizo todo, alrededor de ella,
su presencia dispuso lo que iba a pasar
delante de ella, organizo el rito.

Asi un ritual, el de la escritura audio-
visual, va al encuentro de otro ritual,
esta vez acaecido en el fondo de la sel-
va amazonica. Es simplemente conmovedora
la escena cuando sus companeros de viaje
Yanomamis en un momento le apuntan inespe-
radamente sus armas y Juan instintivamente
los encafiona con la cdmara. La camara no
capto la escena desde afuera de ésta, sino
la construye protagonicamente, desde su
interior.

El 25 de Diciembre de 1990, me escribe:
“;Qué hace un auto-exiliado en la soledad
neoyorkina el dia de Pascua? Idea: le voy
a escribir a N. Heme aqui en una fecha
completamente “cliché” anoténdote algo
totalmente de cajon “iFeliz Pascua! y mds
abajo agrega “Espero que siempre sigamos
esperando al Viejito Pascuero!”
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CONTEXTO

Hay que agregar que todavia durante los
80", mi interés por el video me llevo a
incrementar varias experiencias pedagogi-
cas. En particular recuerdo los talleres
de Video gue organizaba con el Programa de
Cine del Centro de Extension de la Uni-
versidad Catoélica, que estaba a cargo de
Ignacio Aliaga, y mds tarde cuando Ignacio
trabojaba en el Ministerio de Educacidn,
en la Division de Cultura organizamos va-
rios talleres de capacitacion en regiones.
Creé tambien el primer espaclo pedagégico
reqular con la creacion del taller de vi-
deo vy la mencion de video en el instituto
ARCOS .

La situacion politica habio cambiado, em-
pezaba a dibujarse nuevas formas de parti-
cipacion ciudadana que necesitaban de ins-
titucionalidad cultural, y el desafio que
habia lanzado los Franco-chilenos no se
estaba cumpliendo; que una vez terminada
la dictaodura seriamos los chilenos los que
asumiriamos el espacio de la difusion del
video arte. Ademds las nuevas autorida-
des del Instituto Francés de cultura habia
cambiado y no entendian por que un perso-
nero del Ministerio de Asuntos Extranje-
ros, desde las oficinas de Paris, insistia
en hacer perdurar el festival importdndo-
lo ademds al resto del continente, es asi
como comprendieron que debiamos asumirnos
y ser auténomos, incluso ayudaron o for-
mar la Corporacion chilena de video, que
ha sido el respaldo asociative y juridico,
hasta el dia de hoy de las Bienales de Vi-
deo. La primera se desarrollo en el re-
ciente inauqurado espacio cultural y cine
Alameda el anfo 1993, luego y hasta hoy dia
en el MAC.

Desde el principio contamos con la colabo-
racion del Instituto Cultura de Francia,
el Goethe Institut, la Division de Cultura
del Ministerio de Educacién, hoy el CNCA,
esporadicamente de la Fundacion Andes, la
embajada de Canadd y desde luego la incon-
dicional del MAC y sobretodo de su direc-
tor Francisco Brugnoli.

Otro evento que participara en fortalecer
la plataforma de creacion de la Bienal,
serioc mi participacion como curador chi-

leno en los Festivales de Video del Cono
Sur, iniciativa que inauguro Sergio Marti-
nelli desde el Museo de la Imagen y el So-
nido de Sao Paulo, y que logro constituir
una muestra itinerante de autores Brasile-
ros, Argentinos, Uruquayos, Paraguayos vy
chilenos, la cual engrosd en gran parte la
I Bienal

Esta foto del ano 1995 da cuenta de la
insercioén cultural y artistico que habia
logrado yo en la II Bienal. En esta pode-
mos identificar: Sentados y de izquierda a
derecha vemos a Cloudia Aravena, Producto-
ra de aquella edicion, el poetrénico (como
se hacia llamar) italiano Gianni Toti,
Louis Bronssard, publicista y jurado,
Magali Meneses, artista chilena y atras
Sergio Navarro, Director de la Corporacion
chilena de video en ese entonces. De pie,
de derecha a izquierda: Lucas Bambozi,
videasta brasilero, jurado, Miky Kuella,
director de Video-Fest de Berlin, Andreés
Di Tella, artistao argentino, jurado, John
Orentlicher, realizador y director del
departamento de Bellas Artes de la Univer-
sidad de Syracusa [(USA), Martha Rossler,
prestigiosa artista norteamericana, Rober-
to Farriol artista, jurado, unos jbovenes
videastas cubanos, Thierry Ghein, artista
francés, Andrés Tapia-Urzla, realizador vy
curador de lo Universidad Carnegie Mellon
de Pittsburg (USA) y el director de la
Bienal.

A fines de los anos noventa hay dos feno-
menos que influirdn en la orientacion de
la Bienal. Uno seriao la definitiva glo-

balizacidén y los avances tecnologicos de
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las herramientas digitales, lo que trae-
ré como consecuencias un mayor acceso de
realizadores a platoformas y medios de
produccion, y el otro seria la definitiva
instalacion del video en los eventos de
arte contemporaneo. Nuevos Medios y Artes
Mediales eran los nuevos paradigmas. En el
catalogo de la V Bienal se podia leer este
manifiesto:

DECALOGO PARA LAS ARTES MEDIALES

1-Por la trans-medialidad -y no solo

la simple vy mecanica multimedialidad en
boga- que anula fronteras entre soportes,
formatos y medios. Garante de la poli-ex-
presividad bajo uno concepcion de transdi-
ciplinaridad.

2-Concebir el hipertexto del ciberespa-
cio como las autopistas de las practicas
trans-textuales.

3-Por un arte de diaglogo y comunitén. Esto
implica estrechar lo distancic entre pro-
duccion y lectura, a través de la interac-
tividad, de modo que el lector participe a
modo de co-autor de lao obra, lo que con-
lleva revisar completamente la triangula-
ridad artista-obra-lector.

4-Por un arte procesual, “La obra abier-
ta”, no encerrada en el fetichismo deco-
rativo de la obra-objeto. Concebir los
soportes digitales como un campo de opera-
ciones y no como un museo.

5-Toda obra se debe a su contexto de produc-
cion y en este reside su inscripcion socio-
cultural.

6-Lao condicion de la obra de integrar los
significantes de la matriz-tecnologica-expre-
siva y de los modus-operanti de las interfa-
ces, como garantio para impedir el uso pura-
mente instrumental de estos medios.
7-Explotar la versaotilidad plastica de los
procesadores de la expresion sonora y visual,
para transformarlos en lenguajes autorales vy
convertirlos en ideolectos particulares que
hablen de imaginarios sensibles.

8-Por un arte experimental e indagativo como
garantia par no sucumbir a ningun tipo de ve-
rosimil estético.

9-Resistir y subvertir al marco tecnocrata,
ingenieril, comercial y de divertimento que
pre-disenan la concepcion de las herramientas
digitoles, para no sucumbir a la cultura del
consumo, el espectdculo y la decoracion.
10-Reforzar el caoracter no comerciol ni de
objeto tranzable en el mercado de las obras
digitales.

Actualmente, las Gltimas versiones ha con-
sistido en deshacerse de ciertos mitos que
han acompafado muchas veces la produccion
de obras y que tiene que ver con un dema-
siodo arraigo a la tecnologia ella misma

y problematizar con el estatuto de arte en
estas manifestaciones. E1 2005 con motivo
de un seminario sobre Interactividad or-
ganizado por Fundacion Cultural Telefonica
Argentina escribia:

“Desde el mismo momento que nos acoplamos
0 un dispositivo o red digital, el sujeto
adquiere una especle de ubiquidad dialo-
gica... Podriamos ver inclusive una nueva
percepcion “sinaptica” o “rhizomatica”,
nacida del acoplamiento hombre/computador/
hombre, que nos abrira un espacio virtual
reticular y conectivo, dotado de caracte-
risticas topologicas especificas y consti-
tuyendo un lugor situado a mitad de camino
entre lo individual y lo colectivo, el
sujeto y la sociedad.”(E. Couchot)

Creo, que lo que engloba las practicas
bajo el alero de Artes Mediaoles, se trata
de un arte de la experiencia, en el senti-
do de vivencia, que moviliza una estrate-
gio de la solicitud. Sentirse interpelado,
actante, protagonista de un espacio dialo-
gante. Hay otras culturas aparte del arte,
que tambien lo intenta, como por ejemplo
la publicidad; pero aqui se trata precisa-
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mente de lo contrario, el arte de hoy dice
no al espectaculo, no a la erotizacidn
alienante y sostenida, ni de sublimizar

la frustracion social por el placebo de la
insercion simbolica al cuerpo que me re-
pele. Tampoco del arte decorado, del arte
cuyas claves las sigue manejando demiur-
gicamente un autor, dejandome como simple
espectador fuera de su empresa, ese arte,
apela o hermeneuticas que no han facilita-
do mi adhesion y por lo tanto las veo como
impositivas y distantes, ese arte, gue no
me deja intervenir, y que por ultimo posee
el estatuto de mercancia, me es extrafo vy
distante. Pero aqui estoy ante un arte que
me dacoge, en una propuesta de materiales
simbolicos dentro de una pluralidad este-
reografica, que me invita o sumergirme en
un tejido que debo ir urdiendo, como la
logica del ritual de los juegos. Que me
impone un trafico inter textual, [(en un
mundo ya nada de original), de un despla-
zamiento permanente entre “antecedentes” vy
“réplicas”, y que en tanto participante-
espectador, soy el co-autor de ese tejido
textual, y que necesita de mi, en tanto
lector-protagonista, un desplieque activo,
critico y creador. “El Texto (aunque fuera
solamente por su frecuente <<ilegibili-
dad>>] decanta a la obra de su consumo vy
la recoge como juego, trabajo, produccion,
practica. Ello quiere decir que el Texto
exige el intento de abolir (o, al menos,
disminuir) lo distancio entre la escri-
tura y la lectura, no intensificando la
proyeccion del lector hacio el interior

de la obra, sino ligado a aombos en una
misma préctica significante” (“De la obra

al Texto”R. Barthes). iComo establecer
aquella comunion sino que a través de una
tecnologia destinada al didlogo?

Cuando habitamos un mundo tan diverso

como el nuestro, no podemos depender de
una sola hermeneutica para interpretarlo,
salvo si lo que buscamos es simplificar-
lo. Cuando lo caontidad de textos que nos
acompanan cotidianamente en nuestro entor-
no, cuando el nivel de materiaoles simboli-
cos que se trafican sobrepasa el control
de un solo propietario o autor, cuando no
existe, y no porque no te la han ensena-
do sino mds bien por la irreductibilidad

0 paradigmas precisos, una gramdtica para
descifrar todo esto. En ese caso nos vemos
obligados o tejer nuestras propias redes
discursivas y a respetar la estereofonia
significante de la pluralidod, no nos que-
da mas que asumir la autogestion co-auto-
ral de este tejido. De esta manera me pa-
rece imposible quedarse en la actitud del
consumismo, en su inercia paralizante que
nos propone solamente un vinculo univoco vy
simplificador, el de un simple espectador
pasivo. Pero, ahi estan las nuevas tecno-
logias, nos tienden las herramientas para
practicar la interaccion, para implicarme
en tanto protagonista activo, y poder con-
cebir mi relacion con el entorno, como una
relacion gue se va construyendo, procesan-
do, un eterno work in process. El Arte que
corresponde o este espiritu es aquel que
reposa sobre el intercambio y el didlogo
entre las personas, sobre una estética de
la comunion, mds que de la comunicacidn.
Este Arte no puede ser mds que obligato-
riagmente multimediotico, multidiciplina-
rio, interactivo, no puede pertenecer al
museo o la galeria, sino a la cotidiani-
dad, a un espacio global, dindmico, mu-
tante y colectivo. Este arte es expansivo
como el ciberespacio, se practica y se
habita en tiempo real. No podemos concebir
un Arte asi sin los soportes digitales.”

Néstor Olhagaray

Director

Bienal de Video y Artes Mediales
2012
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