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El video, en el limite entre el arte y la
tecnologia. Las videoinstalaciones

SAGRARIO AZNAR ALMAZAN

La atencion que se habia prestado en el mundo de las artes plasticas al
tema de la videocreacion o videoarte, como queramos llamarlo, en sus
primeros afios de nacimiento y autodeterminacion (muy probablemente
por la novedad intrinseca que suponia como medio), se fue desvanecien-
do, al mismo tiempo que su caracter novedoso, desde finales de los anos
setenta y hasta la casi mitad de los ochenta, en que empieza a recupe-
rarse ayudado en gran parte por el conceptual o, si se quiere, avalado por
é|. Después de un periodo en el que se volvio a las concepciones escul-
toricas y pictdricas en su estado mas «puro», el arte conceptual no dudé
en exigir nuevos métodos de elaboracién. Esta ya claro que los primeros
trabajos con video vienen de Alemania a principios de los afios sesenta, y
que fueron producidos por artistas ligados en cierto modo a una memoria
Dada (muy solida en Alemania aunque elios al final acaben abandonando
estas formas neodadaistas) y unidos bajo el nombre de Fluxus. Todo el
mundo sabe que Fluxus era un movimiento dedicado a socavar la seriedad
(o falta de seriedad, segun queramos verlo) de la convencional cultura de
la vanguardia (hacia 1960 era evidente que la vanguardia habia asumido
convenciones que podian parecer ya definitivas), por medio de la ironia,
pero lo importante es que supieron poner sobre el tapete cuestiones exis-
tenciales y estéticas lo suficientemente relevantes. En este contexto, ar-
tistas como Wolf Vostell utilizaron la television simplemente como otro de
los muchos objetos a criticar de la sociedad de consumo, pero otros como
Nam June Paik (el proclamado hasta el aburrimiento «padre del videoar-
te»), vieron en la television su medio principal de trabajo.

A pesar de todo, sera el conceptual, fundamentaimente en lo que a las
videoinstalaciones se refiere, el que cologue de un modo definitivo al video
en el panorama artistico actual con una carga estética propia y definitiva.
Entre los muchos medios de que se valia el arte conceptual (fotografias, te-
léfonos, documentos, etc...), el video empezaba a ocupar un lugar prioritario
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definiendo como uno de los campos preferidos en la investigacion de los
artistas la zona intermedia existente entre la imagen estética tradicional y la
dinamica actual. Sus resultados, como ya ha sefalado Simén Marchan °,
podrian llegar a ser un autoanalisis bastante serio de toda la estructura de
los mensajes artisticos.

Y es que el video es un medio, no un estilo. Y un medio normalmente en-
tendido como «temporal», aunque el hecho evidente es que existe tanto
temporal como espacialmente. Un area completa del videoarte se ha queri-
do centrar en este factor espacial, permitiendo asi la manipulacién del video
no s6lo como imagen sino también como objeto. Por ejemplo, en TV Garden
(1978) de Nam June Paik, presentada en el Il Festival Nacional de Video ce-
lebrado en el Circulo de Bellas Artes de Madrid en diciembre de 1986, se
utilizan los monitores como objetos de una forma desacostumbrada. En Zen
para TV (1963), una de las primeras instalaciones de Paik presentada en la
galeria alemana Parnass de Woppertal, ya utilizaba los televisores como
objetos que apenas contenian un minimo de informacién visual (la mayoria
de las veces un punto o una linea, simplemente). Pero en este caso, Paik
juega con una clara descontextualizacion, por un lado, del objeto, del propio
monitor, que ocupa una posicion extrana; y por otro, de las imagenes mani-
puladas hasta llegar a ser casi irreconocibles ?. Los espectadores permane-
cen sobre una plataforma rodeada por las plantas y los monitores de video

Fig. 1. Nam June Paik: «TV garden».

* MaRcHAN, SIMON, Del arte objetual al arte de concepto, Madrid, Akal, 1988. Pag. 267.

?  En realidad, lo que pasan los monitores es el video Global Groove hecho por el propio Paik
anos antes y en el que aparecian danzas coreanas, John Cage, Allen Ginsberg, anuncios de
Coca-Cola en japonés y coreano, efc...; es decir, imagenes basicas pero enlazadas con diversas
manipulaciones.
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tumbados en el suelo, obligando al espectador a mirar de arriba a abajo. Los
monitores, por su parte, observan desde su posicion yacente, y la imagen lu-
minosa permanece, se mantiene, cuestionando todo el proceso de «obser-
vacion» en si mismo, suspendiendo y poniendo entre paréntesis el propio
juicio del espectador.

Por su parte, el otro pionero del videoarte, Wolf Vostell, present6 en el
Circulo de Bellas Artes de Madrid, durante la celebraciéon del | Festival
Nacional de Video, la videoinstalacion titulada Depresion enddgena, un es-
pacio compuesto de materiales artisticos aparentemente irreconciliables: te-
levisores de diferentes tamanos, algunos petrificados hasta la mitad con hor-
migon, puestos sobre mesas, fotos, recipientes lienos de cosas, y tres pavos
vivos que circulaban libremente entre los objetos-esculturas. Estamos vien-
do, pues un atipico «gabinete de curiosidades», pero también estamos vien-
do un lugar cadtico, un cementerio de vestigios tecnoldgicos en el que toda
comunicacion es imposible, un lugar, entonces, de pérdida de la memoria
colectiva. Al contraponer dos modelos, el organico y el mecanico, Depresion
enddgena se convierte en un espacio fascinante y contradictorio, en el que
unos animales cautivos se hallan inmersos en un espacio de culturizacion.
Se trata, es evidente, de no abdicar frente a las mitologias tecnolégicas,
sino de enfrentarse a ellas motivando el pensamiento individual a todos los
niveles y, en consecuencia inmediata, estimulando la conciencia colectiva.

:
:
5

Fig. 2. Wolf Vostell: «Depresion endogena».
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Pero el video, ademas de un objeto parlante en las videoinstalaciones,
es también siempre una pelicula, aunque ésta nos dé el minimo de infor-
macion posible. Como en la pelicula, la imagen del video aparece en un
marco visual especifico y reconocible, tiene una forma visual muy determi-
nada y sufre un tipo pecualiar de dislorsion en su «cambio» desde la reali-
dad tactil y tridimensional. Esta claro que el modo comun de exhibir un
video, en una pantalla de television, difiere claramente del método tradi-
cional de exhibir el cine, pero el monitor, como un objeto portador de ima-
genes aislado mantiene mucho de la relacion del espectaculo con respecto
a la audiencia que caracteriza al cine. De alguna manera, el escenario que
el cine heredd del teatro se perpetua ahora en la pantalla de television.
Esta dificil relacion, junto con otras implicaciones, naturalmente, la pode-
mos encontrar, por ejemplo, en la magnifica videoinstalacion que Marcelo
Expésito presento en la Bienal de la Imagen en Movimiento '92 ° titulada La
conquista del paraiso. Esta instalacion formaba en realidad parte de un
ciclo de proyectos construidos a partir de peliculas relativas a la historia

Fig. 3. Marcelo Exposito: «La conquista del Paraiso».

*  Celebrada en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia entre diciembre de 1992 y
enero de 1993.
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Fig. 4. Marcelo Exposito: «La conquista del Paraiso». Fotogramas de «Alba de América».

contemporanea espafnola que se inicié con Los libros por las piedras en
1991 (basada en la pelicula Raza de Saenz de Heredia) y que requieren
una cierta «memoria histérica» para ser comprendidos. Alba de América, la
pelicula en la que esta basada esta instalacion, fue una de las produccio-
nes de Cifesa personalmente controladas por Carrero Blanco, y fue hecha
de alguna manera como respuesta a la pelicula inglesa sobre Cristébal
Colon dirigida en 1949 por David MacDonnall, que habia disgustado a la
oficialidad del régimen por considerar que atentaba contra la dignidad del
pasado historico de Espana. Como todo el mundo sabe, el almirante
Carrero Blanco muere en un atentado el 20 de diciembre de 1973 y con él
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desaparecen las posibilidades de supervivencia del franquismo. Sin em-
bargo, con el atentado de Carrero se mezcld entonces otra muerte politica:
la de Salvador Puig Antich, un joven anarquista catalan que habia matado
a un subinspector de la Brigada Politico Social en un forcejeo y que fue
condenado a muerte y ejecutado en enero de 1974 a garrote vil, en gran
medida como represalia por fa muerte del almirante. Lo triste es que en
este Ultimo caso hay una cierta complicidad incomoda por parte de la ya
entonces mayoritaria oposicion moderada que en aquel momento estaba
tomando posiciones para situarse de la mejor manera posible en la carrera
de la transicion democratica y que sélo supo dar la callada como respues-
ta. La instalacion, subrayando también la especial relacidn entre especta-
dor/pelicula/video, es muy clara: una habitacion oscura de grandes dimen-
siones simula ser una sala de proyeccion de peliculas. En la gran pantalla
se visiona permanentemente una cinta de video construida a partir de es-
cenas de Alba de América, pero no hay butacas para la supuesta audien-
cia, tan sélo un asiento basico, esquematico, con un soporte vertical de
madera en la parte de atras para sostener el garrote vil.

Sin embargo, en esta misma instalacion queda claro que al mismo
tiempo quc el video debe parte de su existencia al cine, sus aspectos téc-
nicos se distancian significativamente de los del cine, al mencs de los del
cine entendido en su aspecto mas tradicional. El video no opera sobre el
concepto de la fotografia animada por secuencias. Es mas bien un medio
de transmision electronica que puede presentar al mismo tiempo puntos de
vista presentes o pasados, en unas formas que desarrollan e incluso tras-
cienden el formato estatico, puerilmente pictorico, de la proyeccién de una
pelicula, insistiendo a veces en una falta de qué o de donde poco carac-
teristica de la pantalla del cine. De alguna manera, el medio del video per-
mite, e incluso provoca, la manipulacion tanto del espacio como del tiem-
po. La inclusion en el video de estas dos dimensiones permite la creacion
de una situacion (un objeto 0 un suceso) cinetizada por las imagenes va-
riables que la componen en una parte o en su conjunto. En este sentido
son muy interesantes las videoinstalaciones que de alguna manera jue-
gan con el «tiempo retardado». En la gran antoldgica de videoinstalaciones
gue se celebr6 en Colonia en 1989 ¢, Bill Viola presentaba He weeps for
you, una videoinstalacion caracterizada por su habitual rigor, sobriedad y
perfeccién de materiales, tiempo, sonido e imagenes. Una camara, un vi-

4

Se celebrd en el Kélnischen Kunstverein de Colonia y reunio cuarenta y cinco obras de ar-
tistas de todo el mundo distribuidas en dos secciones: retrospectiva y actual. Estaba conmemo-
rando veinticinco anos de videoinstalaciones.
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deoproyector, un tubo de cobre, agua y un tambor son capaces de crear
esta obra maestra que se exhibidé por primera vez en ¢l Museo de Arte
Moderno de Nueva York en 1979. El tubo de cobre desciende del techo de
una habitacion oscura. En su boca aparece lentamente una gota de agua.
Una pequeha camara de video en color, provista de una lente de macro-
fotografia, enfoca la formacién del glébule de agua que poco a poco se
asemeja a una lente de ojo de pez, en cuya superficie se refleja parte de
fa habitacién y, lo que es mds importante, el rostro del espectador que se
acerca a contemplaria. La camara esta conectada con un videoproyector
gue transmite en directo la imagen de la gota de agua en una pantalla si-
tuada en una de las paredes. Hay un momento en el que la gota alcanza
su maximo tamano, hasta casi llenar la pantalla, y desaparece de campo.
Un instante de tension y de suspense que acompafa al sonido seco, pro-
ducido al caer sobre la membrana de un tambor situado en el suelo y pro-
visto de amplificador. Viola acostumbra a explicar sus creaciones hacien-
do referencia a fildsofos, escritores o artistas de otras épocas. Cita en
este caso, a la hora de relacionar las diferentes escalas del microcosmos
del agua y del macrocosmos de su imagen, un verso de un poeta persa
del sigio xi, Jefaludin Rumi: E/ mundo nace y muere a cada instante. Las
implicaciones son obvias.

Fig. 5. Dam Graham: «Present Continous Post».
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Por su parte, Dan Graham, en el | Festival Nacional de Video de
Madrid °, presentd Present, Continous, Past. Dan Graham es uno de los
artistas que ve su obra mas ligada al nuevo medio del video y a su di-
mension temporal. En alguna ocasién, ha dicho: Ef video define en estas
experiencias el tiempo, un tiempo que abandona la progresion lineal del
cine habitual para interesarse en una progresion circular, sin principio ni
fin, acentuando la conexion entre tiempo, vision y comportamiento °. En
esta videoinstalacion los espejos reflejan el tiempo presente. La cdmara de
video graba lo que esta inmediatamente enfrente de ella y lo reflejado en
la pared opuesta. Esta pared reflejada, a su vez, refleja una vista de todo
lo que esta presente en ese espacio. La imagen tomada por la camara de
todo fo reflejado en la habitacidén aparece ocho segundos después en el vi-
deomonitor, por medio de una cinta retardada emplazada entre un mag-
netoscopio y otro magnetoscopio que esta visionando la grabacion pasa-
da. Si el cuerpo filmado no oculta directamente la vista del espejo de
enfrente al objetivo, la camara graba el reflejo de la habitacion y io refle-
jado en el monitor {(que muestra los ochos segundos anteriormente graba-
dos desde el reflejo del espejo). Una persona mirando al monitor ve ambas
imagenes, la imagen de si mismo de hace ocho segundos y lo que se ve
reflejado en el espejo desde el monitor. Son, por tanto, dieciseis segundos
de pasado. Un infinito retroceso, pues, del tiempo continuo. Por su parte,
el espejo rectangular situado entre la pared del espejo y la pared del mo-
nitor, da una vision del tiempo presente como si fuera observada desde un
objetivo exterior superior a la experiencia subjetiva del espectador y al
mecanismo, creando asi el efecto perceptual de la pieza como conjunto.
Una instalacion complicada vy dificil de leer, pero muy participativa. Como
el propio Dan Graham escribié es el tiempo experimentado como un de-
sarrollo continuo, ampliando el tiempo presente, haciendo una vuelta del
reciente pasado y el futuro casi presente ’.

En el mismo festival, la catalana Eugenia Balcells presentd la video-
instalacion titulada Color Fields. En ella aparecia una sala vacia comple-
tamente blanca con cuatro pantallas en las paredes que funcionaban con-
tinuamente, cuatro luces en el espacio, cuatro «campos de color» con una
referencia explicita al pintor Rothko. La luz emitida por las pantallas se
reflejaba en el suelo, en las paredes y en el techo cambiando constante-

Celebrado en el Circulo de Bellas Artes en junio de 1984.
* En MARcHAN, S., Op. cit., Madrid, 1988.

* En el Catalogo del | Festival Nacional de Video, Madrid, Circulo de Bellas Artes, junio de
1984.
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Fig. 6. Eugenia Balcells: «Color Fields».

mente. Eran juegos de color muy simples realizados a partir de muestra-
rios de papel. En un momento los colores descendian lentamente como
telones sucesivos, en otros eran las paginas de un libro las que giraban
mientras el sonido lienaba el espacio de forma paralela. Se trataba de un
espacio de contemplacion, de una clara utilizacion del video como instru-
mento para aumentar nuestra percepcion, nuestra observacion detallada
incluso de acontecimientos muy simples.

Dan Graham es americano y Eugenia Balcells catalana, aunque desde
1979 viva y trabaje en Nueva York. Se ha dicho hasta el aburrimiento que
en las videoinstalaciones americanas prevalecen las concepciones plasti-
cas frente a las narrativas, mientras que en las europeas, y sobre todo en
las espanolas, sucede todo lo contrario. Esta claro que en cierto modo es
asi, pero como siempre no podemos establecer categorias absolutas. Y
aunqgue algunos artistas americanos como Gary Hill empezaron a trabajar
en cintas con un aprovechamiento mas experimental, explorando las posi-
bilidades de los diversos Uutiles electronicos, pronto se encontraron poco
satisfechos con los limites que les imponia este camino y el mismo Gary
Hill u otros, como, por ejemplo, de nuevo Bill Viola que en Room for S.
Juan de la Cruz ® recreaba la celda en que San Juan de la Cruz estuvo

“  Presentada en el il Festival Nacional de Video en Madrid, Circulo de Bellas Artes, diciembre
de 1986.
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Fig. 7. Bill Viola: «Room for St. Juan de la Cruz».

recluido cuando fue condenado por la Inquisicion y en la que escribid la
mayor parte de sus poemas. Como fondo, una voz susurraba estas poe-
sias a modo de plegarias y las montafas de Sierra Nevada aparecian en
una enorme pantalla. Un espacio contemplativo, sin duda, en el que deben
operar sobre todo los sentidos, pero también narrativo de alguna manera,
dirigido al proceso de pensamiento y a la naturaleza de la experiencia sub-
jetiva individual.

El aleman Marcel Odenbach es mucho mas radical en este sentido y vi-
deoinstalaciones como Tragar saliva, que se ha mostrado recientemente
en la exposicion Cocido y crude en el Museo Reina Sofia, o Vis a Vis, no
puden entenderse de ninguna manera desde un punto de vista meramen-
te plastico. En ésta dltima, Odenbach presentaba dos fuentes de image-
nes, haciendo una clara mencion a los personajes de Jean Genet y Jules
Derrai, ambos residentes en Fonteuraud, lugar al que el artista fue invita-
do a trabajar en el marco del FRAC del Pays de la Loire. En un monitor se
pasaban imagenes lentas, sensuales, del agua corriendo en un arroyo.
Era necesario fijar un poco mas la atencidon para que fueran apareciendo
sucitamente extractos de films pornograficos, que el artista introducia para
acorralar de alguna manera al observador en un climax de complicidades,
en donde lo importante era abandonarse a su suerte. Mientras tanto, en
otro monitor se sucedian doscientas cuarenta imagenes, cada una de unos
pocos segundos, en memoria de los doscientocs cuarenta huesos de nifio
encontrados en Fonteuraud, como resultado de las atroces pervesiones
de Jules Derrai, gobernador del castilio y amigo y soporte de la inmacula-

314



El video, en el limite entre el arte y la tecnologia. Las videoinstalaciones

Fig. 8. Odenbach: «Vis a Vis».

da Juana de Arco. La presencia, en un primer plano que domina la panta-
fla, de un péndulo con movimientos simétricos, hace alusion a los reversos
del deseo sexual, y a la misma naturaleza de este deseo, utilizado como
metafora de un todo, en donde nuevamente conviven la desarmonia y la
desilusion.

Las memoria historica esta presente y quizas en el caso de los espafo-
les (ya hemos visto el ejempio de Marcelo Exposito), de un modo mas
acentuado. Uno de los primeros artistas espafoles que trabajaron con vi-
deos, el catalan Antoni Muntadas, estuvo representado en Colonia en 1989
con The Board Room, una videoinstalacion expuesta por primera vez en el
Massachussets College of Art, de Boston, en 1987, y al ano siguiente en
Barcelona. En ella, trece grandes fotografias coloreadas a mano y enmar-
cadas como cuadros representaban a lideres politicos y religiosos coloca-
dos en torno a una mesa. En la boca de cada uno de los personajes habia
un monitor de cinco pulgadas que iba escupiendo imagenes de nuestra
historia contemporanea. También otro de los «pioneros», Francesc Torres,
concibe el arte del video como un medio de expresion para su preocupa-
ciones politicas y sociales (la violencia en fa cultura de la paz, e! contraste
entre pobreza y lujo en las sociedades industrializadas, etc...), pero en rea-
lidad éste no es el Unico tema que preocupa a los creadores espafoles.
Hay, en aigunas videoinstalaciones, un enfoque mas intimista que podemos
encontrar, por ejemplo, en el magnifico Manto de /a Veronica de Javier
Codesal o en Epistolario: Este papel mi piel, esta tinta mi sangre de
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Hergueta °. Ambas obras reflexionan, sobre todo, acerca del lugar del ar-
tista como sujeto social, mediante una seria aproximacion a sus vivencias
personales, a las marcas que la vida va dejando en cada uno de ellos, que
culmina con la exteriorizacion de lo privado a un nivel estético. Asi como la
Verédnica, al enjugar el rostro de Cristo, sustraer su imagen y transmitirla al
pano, deja un testimonio de dolor y convierte el manto en un documento
irrefutable de aquel sufrimiento, en la pieza de Hergueta, es la propia piel la
que asume este valor testimonial y se efectua un recorrido por la superfice
del cuerpo como si fuera un viaje a lo mas privado de nosotros mismos: la
piel y sus cicatrices como diario intimo de nuestras vidas.

Fig. 9. Hergueta: «Epistolario: Este papel mi papel, esta tinta mi sangre».

* Ambas obras presentadas en la Bienal de la Imagen en Movimiento '92. Visicnarios espa-
noles, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, diciembre de 1992 - enero de 1993.
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El manto de la Veronica de Javier Codesal es una inteligente y mag-
nifica videoinstalacion. Se trataba de una habitacion de planta rectan-
gular con las paredes pintadas de purpura hasta una determinada altu-
ra y rematadas en arcos de medio punto en el caso de las paredes mas
pequenas. Lo que se insinuaba es un rico recinto con béveda de candn.
En una de las paredes estrechas habia un cuadro y, enfrentado a él, un
manto bordado en ia otra. A su vez, el manto bordado estaba montado
sobre un bastidor de hierro, en cuyo interior se alojaba un monitor de
video. Este manto tenia un motivo central bordado (dos manos soste-
niendo un lienzo) y, por el resto de la tela, se veian bordadas repetidas
veces las rayas de las palmas de las dos manos det mismo Codesal. El
lienzo del motivo central tiene una zona transparente, cubierta sélo por
un tul, a través de la cual se ve la pantalla del monitor. E! video va
mostrando sucesivamente los primeros planos de Abrahim Mustafa Gad,
un nifio egipcio ciego, Pepe Moreno, un cantaor, y un exlegionario lla-
mado Angel, cada uno de los cuales canta un fragmento de cancién
cuyo texto aparece detras de las interpretaciones escrito en espanol.
Por su parte, el cuadro esta ligeramente inclinado y separado del muro.

Fig. 10.  Javier Codesal: «El manto de la Verdnica».
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Fig. 11. Javier Codesal: «El manto de la Vercnica».

En su centro se halla representado un motivo semejante al del manto:
dos manos sostienen un panuelo, en el que ha quedado impresa la ima-
gen de Abrahim. La lectura es algo complicada. Dejando a un lado
todas las conexiones que ha habido a lo largo del siglo xx entre el tema
del «sacrificio del artista» y el propio sacrificio de Cristo, la crucifixion, y
su camino hacia ella, momento crucial de la historia de la Veronica, de-

Fig. 12. Javier Codesal: «El manto de la Veronica». Fotogramas.
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bemos considerar, en principio, artista a la Verénica. El retrato impreg-
nado en el lienzo le pertenece porque proviene de una accion suya,
pero no es propiamente suyo. El fluido del rostro retratado es mas autor
que la autora misma, cosa que desde el punto de vista de un artista
del videoarte resulta sorprendentemente proxima y premonitoria. A
pesar de todo, la Veronica tiene un papel propio porque quedan sus
gestos. La Verodnica funciona como un soporte y esta poseida toda ella
por la funcién del lienzo que sujeta. El valor de ese lienzo ha dependido
de la pureza de sus gestos. Aproximacion, intensidad, veracidad, em-
patia, son cualidades de las que depende la bondad del arte de la
Verodnica, absolutamente actual desde este punto de vista.

En otras instalaciones, la informacion, y la informacioén acerca de la in-
formacion mas gue la sensacién, han sido la razon de ser fundamental. En
Sobre el limite, presentado en la misma Bienal del Reina Sofia, Gabriel
Corchero planteaba el problema de que sea la «realidad» televisiva la que
nos acerque a los acontecimientos reales sin necesidad de realizar el
«viaje» imprescindible para la «observacion» adecuada de cada uno de los
eventos ocurridos. ES, pues, una vision fragmentaria, fragmentada volunta-
riamente por alguien ajeno a nosotros. La pieza constaba de un cubo geo-
métrico pintado de azul y separado del mismo, un muro-biombo de color
gris. En el interior, totalmente blanco, colgaban del techo cuatro monitores
enfrentados de dos en dos en el centro de la sala, y en las paredes late-
rales, a modo de ventanas, se veian dos cajas de fuz con un poema cada
una. En los monitores se mostraba un arbol frondoso, mientras que en las

Fig. 13.  Corchero: «Sobre el limite».
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Fig. 14. Corchero: «Sobre el limite». Fotogramas.

ventanas se veian un arbol viejo, roto, aferrado como una ruina a un trozo
de paisaje irreconocible. El «paisaje», desde luego, no ha sido elegido por
el observador, pero la lectura de estas imagenes, mas que intentar com-
prar el comportamiento del supuesto «consumidor» mediante diversos mé-
todos, es una invitacion a la propia liberaciéon del comportamiento y del
propio pensamiento, intentando en el sujeto una reflexiéon como punto ini-
cial de lectura.

Todas estas instalaciones, al plantear la descentralizacion de la obra
creativa y al exigir el receptor un comportamiento en muchos casos lejano
de la actitud contemplativa fomentada por las artes plasticas tradicionales,
no solo inciden en el desplazamiento de estos conceptos, sino que, ade-
mas, subrayan su caracter cuestionador por medio de una apuesta hacia
un arte mas multi-sensorial, dirigido a todos los sentidos, que intenta es-
capar de la primacia y del monopolio receptivo del sentido de !a vista. El
arte interactivo habia puesto su acento en estos cambios llevando al limi-
te la participacion del espectador y convirtiéndole en protagonista y parte
integrante de la obra al exigir de él una intervencion activa para la puesta
en marcha de toda la instalacién. La videoinstalacion, por su parte, al estar
a caballo entre la instalacion, de algun modo ya tradicional, y el arte inte-
ractivo, participando de los elementos compositivos de ambos, adquiere un
valor preponderante dentro del panorara artistico actual, beneficiandose
por asimilacién tanto del reconocimiento activo de la primera, como del
caracter novedoso del segundo, y abriendo caminos llenos de posibilida-
des narrativas y plasticas para los creadores mas activos.
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