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RESUMEN

Studio Azzurro es, probablemente, el mayor exponente en el ambito de Ia
investigacion, experimentacién e hibridacidn artistica en lo referente al lenguaje
audiovisual y las nuevas tecnologias, dentro del panorama actual italiano.
Fundado en Mildn en 1982 por tres artistas: Paolo Rosa, Fabio Cirifino y
Leonardo Sangiorgi, han apostado desde el principio por el trabajo en grupo de
caracter colaborativo, alejdndose de los dictdmenes de la critica y del mercado
del arte. Caracterizados por un pasado militante de activismo social a través de
practicas artisticas de contrainformacion, su reconocimiento internacional se
debe, sobre todo, a su capacidad de involucrar al espectador en el ambiente de
sus obras, generando una experiencia sensorial y participativa con narrativas de
corte poético. Su extensa obra abarca lenguajes como el cine, la fotografia, la

videoinstalacidn, las artes escénicas y la proyeccién audiovisual interactiva.

La trayectoria de Studio Azzurro, su legado artistico asi como su testamento
tedrico, revelan al grupo como un caso de estudio ejemplar para analizar la
evolucion artistica de los new media en Italia desde los afios 70 hasta nuestros

dias.



RESUM

Studio Azzurro és, probablement, el major exponent en I'ambit de la
investigacid, experimentacié i hibridacio artistica pel que fa al llenguatge
audiovisual i les noves tecnologies, dins del panorama actual italia. Fundat a Mila
el 1982 per tres artistes: Paolo Rosa, Fabio Cirifino i Leonardo Sangiorgi, aquests
han apostat des del principi pel treball en grup de caracter col-laboratiu,
allunyant-se dels dictamens de la critica i del mercat de I'art. Caracteritzats per
un passat militant d'activisme social a través de practiques artistiques de
contrainformacid, el seu reconeixement internacional es deu, sobretot, a la
capacitat d'involucrar I'espectador en I'ambient de les seues obres, generant
una experiéncia sensorial i participativa amb narratives de tall poétic. La seua
extensa obra compren llenguatges com el cine, la fotografia, la videoinstal-lacio,

les arts escéniques i la projeccié audiovisual interactiva.

La trajectoria de Studio Azzurro, el seu llegat artistic com també el seu testament
teoric, revelen el grup com un cas d'estudi exemplar per a analitzar I'evolucid

artistica dels new media a Italia des dels anys 1970 fins als nostres dies.



SOMMARIO

Studio Azzurro &, probabilmente, il miglior esempio nel campo della ricerca,
della sperimentazione e dell'ibridazione artistica per quanto riguarda il
linguaggio audiovisivo e le nuove tecnologie all'interno della scena italiana
vigente. Fondato a Milano nel 1982 da tre artisti: Paolo Rosa, Fabio Cirifino e
Leonardo Sangiorgi, che hanno optato sin dall'inizio per un lavoro di gruppo
collaborativo, allontanandosi dalle opinioni dei critici e del mercato dell'arte.
Essi sono stati caratterizzati da un passato militante di attivismo sociale; ed il
loro riconoscimento internazionale, attraverso le pratiche artistiche di
controinformazione, & dovuto, soprattutto, alla loro capacita di coinvolgere lo
spettatore nell'atmosfera delle sue opere, generando un'esperienza sensoriale
e partecipativa con narrative di taglio poetico. La sua vasta opera racchiude
linguaggi come il cinema, la fotografia, I'installazione video, le arti sceniche e la

proiezione interattiva audiovisiva.

La traiettoria di Studio Azzurro, il suo patrimonio artistico e la sua eredita teorica
rappresentano per il gruppo un caso di studio esemplare per analizzare

|'evoluzione artistica dei nuovi media in Italia dagli anni '70 fino ad oggi.



ABSTRACT

Studio Azzurro is, probably, the main exponent in the field of research,
experimentation and artistic hybridization with regard to the audio-visual
language and the new technologies, inside the current Italian scene. Founded in
Milan in 1982 by three artists, Paolo Rosa, Fabio Cirifino and Leonardo Sangiorgi,
from the beginning they have opted for the collaborative team work, distancing
themselves from the opinions of the critique and from the art market.
Characterized by a militant past of social activism through artistic practices of
counter information, their international recognition is owed to, above all, their
capacity to involve the viewer into the environment of their works, generating
a sensitive and participative experience with narratives of poetical cut. Their
extensive work includes languages such as film, photography, video-instalation,

performing arts and interactive audio-visual projection.

The trajectory of Studio Azzurro, their artistic legacy as well as their theoretical
contribution, reveal the group as an exemplary case for analysing the artistic

evolution of the new media in Italy from the 1970’s to the present day.
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INTRODUCCION

La presente tesis doctoral analiza la historia y la obra del grupo artistico
italiano Studio Azzurro, comenzando por el contexto histérico, social y artistico
previo a su formacidn —los anos 70-80— y continuando con un analisis de su
trayectoria —1982-actualidad (2013)—, la cual consideramos que constituye un
caso excepcional en lo referente a la hibridacidn de lenguajes, partiendo de la
experimentacion en el dmbito del arte audiovisual y las nuevas tecnologias,

dentro del panorama artistico italiano.

La produccidn artistica de la factoria Azzurro se ha centrado, a lo largo
de mas de 30 afios, en la exploracién de los lenguajes que nacen de las nuevas
tecnologias y que han producido las grandes mutaciones del siglo XX. Partiendo
de una practica colaborativa, basan su investigacién en el intercambio de
conocimientos, proponiendo experiencias que integran tanto a otros creadores
como al publico, huyendo del elitismo y de la especulacién del mercado del arte.
Del bagaje adquirido en la practica de la creaciébn comun, nace una
predisposicion al didlogo, un interés por considerar a su interlocutor como una

fuente de sabiduria y un co-autor del proceso creativo.

Basandonos en las teorias de especialistas en la materia como el critico
italiano V. Fagone!, entendemos la escena artistica de los afios 80 desde la
perspectiva de la asimilacidn y asentamiento del video como lenguaje artistico,
donde se pone de manifiesto el intercambio entre los nuevos medios y las artes
performativas, de ambito teatral; la consideracion del espacio como parte

intrinseca constituye una obra compleja, en la cual convergen diversos lenguajes

1 Fagone, Vittorio. L’immagine video. Arti visuali e nuovi media elettronici. (Serie “Campi
del sapere”). Milan, Feltrinelli editore, 1990, p.21.
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bajo una misma perspectiva. La incorporacién del multimedia no deprimira la
especificidad de los demas lenguajes, sino que (con un uso adecuado) se
encargara de amplificar su expresividad, anadiendo mayor potencialidad a la
comunicacion y la expresidn. La expansidn del espacio interno hacia el exterior,
la consciencia del propio cuerpo dentro del entorno, y la importancia de éste,
suponen un nuevo modo de concebir la representacion de la obra artisticaen la
transicién de los 70 a los 80; la humanizacidon del espacio, la “polisensorialidad”
y el afiadido del factor tiempo, favorecen el encuentro entre ambiente y video,
caracteristico de los 80, dando lugar a las videoinstalaciones: esculturas
luminosas y complejas que por primera vez incluyen una cuarta dimensién. Sera
a partir de dicho encuentro donde iniciard la obra artistica de Studio Azzurro
Produzioni, comenzando con sus personales videoambientes, que evolucionaran

en la década posterior a los ambientes sensibles.

La motivacidon personal que me ha llevado a la eleccion del grupo
milanés como objeto de analisis para la tesis de doctorado dentro del programa
de Artes Visuales e Intermedia, radica en mi especial interés por la practica de
la instalacion audiovisual, dirigida a la experimentacidon con videoproyecciones
sobre soportes alternativos. En el afio 2008 tuve la oportunidad de asistir, junto
a mi tutora y otros colegas del doctorado, a la exposicién de Studio Azzurro
Ambientes Sensibles, en la Sala Parpalld de Valencia. Alli conoci tres de las obras
interactivas emblematicas del grupo milanés, por el cual quedé fascinada. Desde
entonces he seguido interesdandome por su obray, por circunstancias de la vida,
terminé viviendo temporalmente en Italia. Viendo la oportunidad de estudiar in
situ el trabajo del grupo Azzurro gracias al conocimiento de la lengua italiana,

teniendo acceso a la mayor parte de la bibliografia relacionada asi como al
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encuentro con diversos tedricos especializados y, por supuesto, a entrevistarme
con los miembros del grupo, nos parecié que se daba una oportunidad perfecta
para dedicar la tesis a la investigacion de su caso. Mi directora de tesis, la Dra.
Josepa Lopez Poquet, estuvo de acuerdo en todo momento, pues siempre
hemos tenido claro que queriamos dirigir mi linea de investigacién hacia el
ambito de la experimentacion con las nuevas tecnologias aplicadas a la creacidn

audiovisual.

El interés de la tesis para el programa de doctorado al que pertenezco
resulta bastante explicito; dentro de la especialidad en Artes Visuales e
Intermedia, gran parte de las lineas de investigacion se dirigen hacia la relacion
entre el arte audiovisual y las nuevas tecnologias, desde un punto de vista tanto
tedrico como experimental. Ademds, mi directora de tesis, la Dra. Lopez Poquet,
asi como otros docentes adheridos al programa, pertenecen al Laboratorio de
luz, grupo universitario pionero en nuestro pais en la investigacién en el ambito
del arte audiovisual/arte tecnoldgico. Las inquietudes tedrico-practicas del
laboratorio en el campo de la experimentacion tecnoldgica, basada en laimagen
electrdnica y la interactividad, coinciden en gran parte con los planteamientos
de Studio Azzurro; en este sentido cabe sefialar las reflexiones de diversos
miembros del laboratorio, extraidas del catdlogo de la exposicién de caracter
retrospectivo Especulaciones a un tiempo? (2006): “[...] intentamos que las
piezas sean divertidas y mantengan el juego (retroalimentacion ‘realizador-

pieza-usuario-realizador’) el maximo tiempo posible, para producir

2 Laboratorio de Luz; Gil, Lola (coordinacién). Especulaciones a un tiempo. (Sala de
exposiciones de la UPV, del 15 de junio al 31 de julio de 2006). Valencia, Editorial de la
UPV, 2006, pp.20-48.
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conocimiento de manera empatica” (Dr. Francisco Sanmartin); “Es un trabajo
colaborativo, de experimentacién y de investigacién. Quizds no hay que pensar
qgue lo importante es la exhibicidon de estos resultados [...], sino el proceso, las
relaciones humanas, etc.” (Dra. Dolores Furid); “Digamos que el espectaculo
basado en la audiovisién implica una necesaria distancia y separacion radical del
espectador respecto a la escena [...] {Qué pasa entonces cuando una obra
implica los otros sentidos: tocar, oler....? La distancia se elimina éSe elimina
entonces la idea de especticulo?” (Dra. Lorena Rodriguez Mattalia); “Es
evidente, y asi lo hemos podido ver, que distintos usuarios reaccionan de
manera diferente ante una misma pieza [...] La pieza U=~ ha ido creciendo poco
a poco, gracias sobre todo a la reaccién que hemos ido observando en los
usuarios y a la comunicacién directa que hemos tenido con ellos” (Dra. Cristina
Portalés); “Proceso como sujeto de la obra” (Dra. Josepa Lopez Poquet); “[...]
son espacios de representacion (o mejor de actuacion) abiertos al espectador o
espectadores, cuyos dispositivos estan a la espera que alguien modifique la
informacién que lleva esa sefal de video, pudiendo producir que el feedback se
transforme en bio-feedback: actos de autoexpresidon. Estos actos puede ser
unipersonales o en grupo” (Dra. Maria José Martinez de Pisén); “... creo que
todos hablamos sobre lo mismo y desde la preocupacién por el espectador (al
gue suponemos usuario y/o parte de la pieza porque lo necesitamos), por su
participacién y por ese compromiso que le exigimos por ser parte de la pieza (en
realidad la mas importante)” (Dra. Amparo Carbonell Tatay). En definitiva, con
la aportacién de la tesis a la investigacion que vienen desarrollando en el
Laboratorio de luz y en el Departamento de Escultura, al que pertenezco, nos
proponemos introducir, en un principio, la historia del nacimiento y desarrollo
del video como medio artistico experimental en Italia; un contexto geografico

raramente tenido en cuenta en nuestro pais y que, sin embargo, resulta de

10
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especial interés por lo insdlito de su caso. Y, por supuesto, queremos dar a
conocer la extensa obra del Studio Azzurro como ejemplo de colectivo
experimental; ademas de contar su historia, conoceremos a sus miembrosy, en
especial, la parte mas desconocida, el valiosisimo legado tedrico que dejé el
desaparecido Paolo Rosa, artista excepcional y alma del Studio Azzurro, cuyas
sabias palabras apenas han sido traducidas y publicadas en espafiol: de Studio
Azzurro se han editado en Espafia dos catalogos de exposicién, el de Ambientes
Sensibles® (Sala Parpalld) y el de Revelaciones Mediterrdneo. La voz revela el
tiempo®, (realizada en Madrid en el Instituto italiano de cultura, en 2014). Asi
mismo, no nos consta que se haya publicado en Espaiia ninguna tesis dedicada
al estudio de su obra; al menos en la UPV podemos afirmar con seguridad que

no se ha publicado anteriormente ningun estudio similar.

Respecto a la actualidad del tema, el periodo artistico del que se habla
en la tesis abarca una etapa de la historia reciente del arte, mds concretamente
desde el afio 70 hasta el 2013, y la trayectoria de un estudio de produccidn
audiovisual que sigue vigente en la actualidad, continuando con su produccion
artistica y utilizando los lenguajes y las técnicas que exponemos en la tesis. La
actualidad y el interés de la obra del Studio es indudable, teniendo en cuenta,
ademas, que su obra sigue desarrolldandose con una notable presencia a nivel
nacional e internacional, como por ejemplo, en Madrid en 2014 o en la expo de

Milan 2015. Su experimentacién tecnoldgica enfocada al arte esta a la cabeza

3 Molina, Angela. Studio Azzurro. Ambientes Sensibles. (Sala Parpalld, del 23 de enero al
6 de abril de 2008, Valencia). Valencia, Diputacion de Valencia, 2008.

4 Studio Azzurro. Revelaciones Mediterrdneo: la voz revela el tiempo. (Instituto Italiano
de Cultura, Madrid, del 2 de julio al 30 de septiembre de 2014). Madrid, Instituto Italiano
de Cultura, 2014.

11



INTRODUCCION

en ltalia en diversos aspectos como el de los museos de narracidn, y continua
ejerciendo una gran influencia sobre el trabajo de otros artistas, tanto italianos

como de otros paises.

El objetivo fundamental de la investigacion es el de analizar la evolucidn
de la obra del Studio Azzurro, entendiéndola desde el punto de vista histoérico,
artistico y tedrico, y defender la teoria de que el grupo puede considerarse como

el mayor exponente del arte audiovisual y tecnoldgico en Italia.
Los objetivos especificos abordan las siguientes cuestiones:

- Aprender, entender y relacionar la historia del video en Italia desde su
introduccion en las practicas artisticas hasta el momento en que lo

comenzo a utilizar Studio Azzurro.

- Analizar textos de artistas, criticos y autores especializados en la materia
para poder desarrollar un corpus tedrico documentado y del suficiente

interés intelectual que requiere el analisis del tema.

- Comparar el Studio Azzurro con otros artistas contemporaneos dentro
de su mismo contexto geogréfico y disciplinar, tengan o no relaciéon

directa con el grupo.

- Descubrir y definir los afios de actividad artistica de los miembros del
Studio antes de su formacidn, analizando su influencia en la posterior

obra del grupo.

- Exponer la metodologia de trabajo de la productora artistica, que ellos

mismos designan como “botica del arte”.

12
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Estudiar y analizar cada una de las diferentes técnicas y lenguajes

utilizados en las obras del Studio Azzurro.

Exponer y relacionar las diferentes etapas evolutivas y/o paralelas de la
obra del grupo mediante una clasificacién légica y comprensible, que al
mismo tiempo proponga el conjunto de la obra a partir de una visidn

global hipertextual.

Desarrollar un analisis comparativo de la teoria de la interactividad a

partir de la visién del Studio Azzurro y de otros tedricos y artistas.

Exponer y analizar el legado tedrico de Paolo Rosa desglosando sus
postulados sobre la era tecnoldgica y post-tecnolégica, en relacién a la

trayectoria artistica del grupo.

Entrevistar a diversos tedricos relacionados con Studio Azzurro asi como
a los propios miembros para recoger informaciéon y opiniones de

primera mano.

El marco que abarca la investigacion es el de las practicas artisticas que

incluyen el video como lenguaje principal de expresion, y la experimentacion de

éste en relaciéon a las nuevas tecnologias y demds disciplinas, dentro del

panorama artistico italiano de los afios 70 hasta el afio 2013.

En cuanto a los limites de la investigacion, este aspecto ha sido decisivo

para el desarrollo de los contenidos: geograficamente nos hemos cefiido al caso

italiano (salvo alguna puntual referencia a artistas extranjeros); asi mismo, la

13
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mayor parte de los tedricos y especialistas en la materia que hemos consultado
son italianos o dedicados al arte del video en Italia; el contexto social, la historia
del video y el panorama artistico que nos interesa es el que se vivié en Italiay
mds concretamente en Milan. Y en cuanto al tema, nos hemos querido ceiiir a
la historia del video en Italia y sus posteriores hibridaciones, ignorando
adentrarnos en el discurso televisivo por no tener relacién con la obra de Studio
Azzurro. Los artistas que nombramos a lo largo de la tesis son artistas que tienen
relacién con el Studio o que son de especial interés dentro del mismo contexto,
evitando igualmente desarrollar un analisis en profundidad de otros grupos o
artistas que no tuvieran especial interés o relacién, teniendo en cuenta las
afirmaciones de Leonardo y Fabio (Studio Azzurro) cuando aseguran que no se

sienten integrados dentro de ninguna corriente ni estilo determinado.

Respecto a la metodologia utilizada en la realizacién de la tesis, en
primer lugar hemos dividido los contenidos por temas para empezar buscando
una bibliografia general para cada apartado: historia y sociedad italiana en los
afios 70 y 80, historia del arte italiano entre los afios 60-90, historia de laimagen
electrdnica, historia del videotape en Italia, artistas pioneros en el uso del video
(en el mundo y después en ltalia); el resto de la bibliografia ha ido enfocada al
Studio Azzurro, abarcando publicaciones propias, catdlogos de exposiciones y
espectaculos, articulos en revistas, capitulos y ensayos sobre su obra,...etc. Un
paso fundamental ha sido el de aislar el circulo de los tedricos especializados en
el ambito video en ltalia y en particular aquellos que hayan dedicado parte de
su ensayistica a la trayectoria del Studio. Expertos como Vittorio Fagone,
Valentina Valentini, Andrea Balzola, Sandra Lischi, Silvia Boldrini, Anna Maria

Monteverdi, Bruno Di Marino o Andrea Lissoni son algunos de los tedricos cuya
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obra critica hemos buscado y analizado. Casi todas las publicaciones utilizadas
han sido consultadas a través de la red de bibliotecas del Polo Bolognese: la
biblioteca municipal de Bologna, la filmoteca municipal, el museo de arte
moderno MAMBo y la Alma Mater Studiorum, sobre todo los fondos de las
bibliotecas de historia del arte y del espectaculo, asi como determinados
volimenes que hemos consultado en visitas esporddicas a Milan, y varias
adquisiciones online. Cabe sefialar que gran parte de la investigacién y busqueda
de textos y articulos se ha realizado a través de la web, pues se trata de un tema,
el del arte tecnolégico, que encuentra en la red un perfecto medio de difusién.

Revistas online italianas como www.ateatro.org, www.artribune.it,

www.undo.net, archivos como A.I.A.C.E. Milano o el proyecto de estudio de la

historia del video arte italiano www.rewind.ac.uk; pdginas personales de

docentes y artistas como la de Anna Maria Monteverdi, Andrea Balzola,
Giacomo Verde, Michele Sambin, y en particular cabe resaltar que el propio
Studio Azzurro dispone de una detallada pdgina web con informacién sobre su
biografia, obra y publicaciones. Una parte muy valiosa de la informacién la
hemos extraido a partir de videos de entrevistas, exposiciones, festivales,
workshops y conferencias de los propios artistas y tedricos que nos interesan.
Hemos apostado, en la medida de lo posible, por plasmar las propias palabras
de los artistas, haciendo hincapié en la espontaneidad de las declaraciones en
video. Todas las traducciones al espafiol, tanto de los textos tedricos en italiano
como de las declaraciones que hemos utilizado a lo largo de la tesis, han sido
realizadas por mi, la doctoranda Teresa Valdaliso; queremos sefalar al respecto
gue hemos optado por una traduccidn literal y poco ortodoxa, es decir, hemos
intentado conservar las palabras y expresiones originales de los autores, en
especial las de los miembros de Studio Azzurro, con la finalidad de plasmar su

manera de expresarse al transmitir sus ideas del modo mas fiel posible. Tal vez
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en ocasiones resulte extrafio o malsonante en nuestro idioma, por el hecho de
utilizar términos que actualmente resultan en cierto desuso, como es el caso de
la palabra “fruidor”, traduccién literal de “fruitore”, un término que utilizaremos
a menudo a lo largo de la tesis, en lugar del nombre comunmente utilizado de
“usuario”, porque pensamos que abarca un significado mayor y mas preciso en
cuanto al disfrute activo de la experiencia artistica por parte del espectador. Por
otra parte, lasimdgenes incluidas en la tesis han sido en su mayoria descargadas
online a partir de publicaciones o paginas personales de los autores. Las
imagenes de las obras y los bocetos de Studio Azzurro son utilizados por cortesia
del grupo, quien ha puesto a nuestra disposicion su vasto archivo grafico. Aun
asi, hemos optado por utilizar una reducida cantidad de elementos visuales,
dado que las obras pueden consultarse casi en su totalidad en la red.
Por ultimo, consideramos importante explicar un suceso que derivd en la
decision de dedicar el dltimo capitulo de la tesis a Paolo Rosa: el 26 de julio de
2013 presentamos el proyecto de tesis a la coordinacion del programa de
doctorado para su aprobacion, siendo aceptada un par de dias después. Nuestra
idea era la de abarcar tres décadas, (31 afios para ser exactos), desde su
fundacion en 1982 hasta la fecha en que presentamos el proyecto. Una fatal
casualidad se dio tres semanas mas tarde cuando moria en Corfd, de un infarto
fulminante, Paolo Rosa, uno de los tres miembros fundadores de Studio Azzurro,
y, de todos sabido, el alma y el intelecto que guiaba el grupo. La triste pérdida
del artista supuso para nosotras la pérdida de la valiosa oportunidad de conocer
y entrevistar a la persona que representaba la carga tedrica de la tesis. No
obstante, una entrafiable respuesta a su muerte nos sirvio, paraddjicamente,
para adentrarnos en la persona de Paolo Rosa, tal vez mas de cuanto lo
habriamos hecho en vida. Progresivamente fueron surgiendo infinidad de

mensajes, escritos y ensayos online, de amigos, colegas, conocidos y alumnos,
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homenajes y retrospectivas en diversos centros, en los que contaban anécdotas
del artista, de sus primeros anos, de la Accademia de Brera, de un montaje o de
una exposicion, de su experiencia docente; cargaban informacidn y textos que
no habian publicado online o que no eran accesibles. Ademas subieron a
youtube varios videos, workshops y entrevistas a Paolo Rosa que anteriormente
no habian sido subidas. Toda esta informacidon, sumada a los textos de los
catalogos editados por Studio Azzurro, los ensayos de Paolo Rosa publicados en
diversos libros, asi como su testamento tedrico representado en el libro L’arte
fuori di sé°, nos proporcionaron una vasta y valiosa informacién que nos animé
a dedicar la parte final de la tesis a la figura del artista, como representante del
concepto que él definia como “artista plural”, como tedrico del arte tecnoldgico
y como incansable docente en la Scuola di Nuove Tecnologie dell’Accademia de

Brera.

En cuanto a la estructura, la tesis en esta dividida en tres partes:

Hemos considerado imprescindible dedicar la PARTE | a la exposicién de la
situacion socio-politica y artistica de la Italia de los afios 70-80, centrandonos
sobre todo en los conflictos y el cambio social en Mildn. En el capitulo 2, en
cuanto a la situacién artistica, haremos un repaso por el postmodernismo de
Renato Barilli en Bologna y Achille Bonito Oliva en Roma. Expondremos el
nacimiento del arte electrénico (video) y la llegada de éste a ltalia a través de
una serie de iniciativas, en su mayoria privadas, de exhibicién y produccion de

videotapes, ademas de otras vias de exhibicion del video de artista.

5 Balzola, Andrea; Rosa, Paolo. L’arte fuori di se. Un manifesto per |'etd post-tecnologica.
Milan, Giangiacomo Feltrinelli Editore, 2011.
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Analizaremos tres casos de artistas contemporaneos a Studio Azzurro, buscando
tres representaciones con similitudes y contrates: Fabrizio Plessi, Michele
Sambin y Giacomo Verde. Finalizamos la PARTE | resumiendo el desarrollo y
evolucién del video en Italia. A lo largo de la primera parte trataremos de
comprender por qué Studio Azzurro surgid desde una posicidon contraria al
mercado del arte, los criticos y los afamados galeristas italianos, defendiendo la

idea del trabajo colectivo frente a la figura del artista autorreferencial.

En la PARTE Il entraremos de lleno en la historia y obra de Studio Azzurro. El
capitulo 1 investigara los afios previos de trabajo comun de Paolo, Leonardo y
Fabio, los afios del activismo en el Laboratorio di Comunicazione Militante, su
primer proyecto comun, un film, Facce di festa, y seguidamente su incursion,
casi casual, en el lenguaje del video y la forma en que éste pasara a ser el medio
elegido como base de su produccién artistica como Studio Azzurro. También
desarrollaremos su metodologia de trabajo grupal, que cominmente se conoce
como una botica de arte. El capitulo 2 lo dedicamos a adentrarnos en su
produccidn artistica, analizando las obras mas importantes y significativas,
divididas en cinco secciones: el film, el videoambiente y la videoinstalacion, los
ambientes sensibles, el videoteatro y los espectdculos escénicos, y el recorrido
expositivo y el museo de narracion. Dentro de las secciones estudiaremos
conceptos fundamentales como el de la videoinstalacion y la interactividad. En
el ultimo capitulo de la PARTE Il hemos considerado practico afiadir las fichas
técnicas de las obras citadas, ordenadas cronolégicamente, con la siguiente
informacién: Afo, disciplina, titulo, lugar de la primera exposicion, técnica,
sinopsis, créditos y trdiler; acompafiada cada una de la imagen de un boceto y

una fotografia de la obra.
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La PARTE lll la dedicaremos a la figura del artista Paolo Rosa, comenzando por
una breve biografia, trataremos de presentar al hombre, al artista, al tedrico y
al docente, defendiendo la importancia de su labor, no solo dentro de Studio
Azzurro sino también en diversas iniciativas paralelas, analizando el libro que
recoge su pensamiento, L’arte fuori di se, y finalizando con su labor docente y
su iniciativa del proyecto de la Scuola di Nuove Tecnologie dell’Accademia de

Brera.

La BIBLIOGRAFIA consultada ha sido dividida en los siguientes bloques:
referencias de libros, catalogos de exposicidn y obra, articulos y ensayos online,

webs y documentos audiovisuales.

Al final de la tesis adjuntamos como ANEXOS dos conversaciones, la primera con
Leonardo Sangiorgi y Fabio Cirifino, donde nos narran su historia y su punto de
vista sobre el desarrollo de su trayectoria, y una segunda con el docente y
dramaturgo Andrea Balzola, colega y amigo personal de Paolo Rosa, quien

conoce bien el trabajo del grupo y el pensamiento del artista;

El tercero de los ANEXOS recoge la totalidad de la obra artistica de Studio
Azzurro, empezando por el afio 2013 y, yendo en retroceso, terminando en el
afio 1980. Los datos recopilados son el titulo, la clasificacion de la técnica y el

lugar de exposicion.
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Studio Azzurro significa, en espafiol, Estudio Azul. El color azul recuerda a la
imagen electrénica y a la luz del monitor. Ha sido el color predominante de sus
primeras videoambientaciones, como la luz que emanaba de lostelevisores de
Luci di inganni y la atmodsfera envolvente de Il nuotatore. El azul también
representa la poéticay el mar, el Mediterraneo. Ninguno de los artistas recuerda
ya cdmo surgié el nombre “Azzurro”. Segun Leonardo Sangiorgi, hay tres
posibles explicaciones: por un lado, el hecho de que el azul sea, en efecto, un
color “poético”; por otro, debido a la caracteristica de ser un grupo compuesto
solamente por hombres, haciendo asi referencia a la tradicién del azul como
color masculino; y, por otra parte, dado el origen italiano de los artistas y su
pasion comun por el fatbol, podria ademas hacer un guifio al equipo de la

seleccidn italiana, conocida como “la azzurra”.

La extensa trayectoria artistica de Studio Azzurro abarca mas de treinta afios
caracterizados por una constante experimentacion y busqueda en favor de las
posibilidades poéticas y expresivas de las nuevas tecnologias. El video ha sido el
medio a partir del cual han generado sus particulares “mutaciones electrénicas”
interdisciplinares, apostando por la hibridaciéon con otros lenguajes (como el
teatro o la épera) y con otras tecnologias (como los sensores o la red de

internet).

El grupo surgié como una unidn espontanea de tres artistas que se conocian
desde hacia mdas de una década; habian compartido una experiencia de
resistencia politica y la cultura del trabajo grupal caracteristica de los afios 70.

Paolo Rosa, Leonardo Sangiorgi y Fabio Cirifino iniciaron su andadura en comun
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tras colaborar en la realizacién de un proyecto de cine experimental ideado por
Paolo Rosa; apostaron por el enriquecimiento mutuo que supone la aportacién
de cada miembro (fotografia, disefio y cine) en contraposicion con la tendencia
individualista de los afios 80. Utilizaron por primera vez el video en 1982, un
medio, el electrénico, que entendieron desde el principio como el dispositivo
gue determinaria el gran cambio en lo referente a las dinamicas relacionales de
la sociedad, en parte debido a la versatilidad de su dimensidn inmaterial, pero,
sobre todo, debido a su predisposicidn a interactuar con el ambiente y con las

personas.

Paolo Rosa explicaba del siguiente modo por qué no fue hasta entonces cuando
se acercaron al uso de las nuevas tecnologias, 0 mas concretamente del medio

video:

Agli inizi degli anni '80 la percezione e l'espressione con forme d'arte legate
strettamente alle tecnologie era molto ridotta, pochissimi riferimenti legati al
cinema sperimentale e ai pochi artisti che cominciavano ad utilizzare le immagini
elettroniche e il video come materiale espressivo, happening, etc, come Nam Jun
Paik. Anche dal punto di vista teorico c'era poca letteratura e pochi documenti
testuali. Anche le tecnologie e |'offerta del mercato era ridotta, poche macchine
e costosissime, per quanto riguarda le conoscenze, a parte la Rai, tutto era fatto
sulla base dell'autoistruzione. Il nostro approccio non € stato tecnologico, la
nostra formazione visiva era fondamentalmente artistica e assolutamente non
tecnologica, ci siamo avvicinati a questo linguaggio che abbiamo sempre
considerato un mezzo e non un fine, allo stesso modo con cui eravamo liberi di
plasmare la creta nei nostri studi all'accademia. | progetti nascevano cercando di

piegare la tecnologia alle nostre esigenze espressive.®

6 “Al inicio de los afios 80 la percepcién y la expresidon de las formas del arte
estrictamente ligadas a las nuevas tecnologias eran muy reducidas, poquisimas
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La situacién artistica de principios de los ainos 80 de la que hablaba Paolo Rosa,
en cuanto a la falta de referentes directos de cine experimental o de artistas que
utilizasen las nuevas tecnologias como lenguaje expresivo, ha de entenderse
dentro del contexto en que se movian los futuros componentes del Studio
Azzurro: por una parte estd el contexto socio-politico italiano que marcaria sus
inicios en el campo artistico, en un Mildn castigado por la crisis social de los afos
de la era del plomo, donde Rosa y Sangiorgi habian recibido una formacidn
académica clasica, con estudios de decoracién y cinética (de la mano de Davide
Boriani del Gruppo T) mientras Cirifino aprendié el oficio de fotdgrafo
trabajando en el estudio de Aldo Ballo; su posicionamiento desde la mitad de
los afos 70, contrario al sistema del arte, la critica y los galeristas, les alejo
totalmente de los modos de produccién y financiacién de los primeros artistas
que trabajaron el video en su pais; la imagen electrénica’ comenzé a integrarse
en la obra de algunos artistas practicamente a partir de la iniciativa de unos
pocos comisarios y galeristas que vieron en el nuevo medio un lenguaje
emergente que les permitia documentar y mostrar los trabajos de los

performers de la neovanguardia (performance, body-art, land-art), llevando a

referencias ligadas al cine experimental y a los pocos artistas que comenzaban a utilizar
las imdagenes electrénicas y el video como material expresivo, el happening, etc, como
Nam June Paik. También del punto de vista tedrico habia poca literatura y poca
documentacién textual. También las tecnologias y la oferta del mercado eran reducidos,
pocas camaras y carisimas, y en cuanto al aprendizaje, a parte de la Rai, todo venia
haciéndose de modo autodidacta. Nuestro acercamiento no fue tecnolégico, nuestra
formacion visual era fundamentalmente artistica y absolutamente no tecnolégica, nos
hemos acercado a este lenguaje, que hemos considerado siempre un medio y no un fin,
del mismo modo que cuando éramos libres de modelar la escayola durante nuestros
estudios en la Academia. Los proyectos nacian buscando someter la tecnologia a
nuestras exigencias expresivas.” Paolo Rosa citado por Possamai, Alessandra. “Studio
Azzurro: dal video al museo di narrazione.” [en linea], en Il sole 24 ore, el 5 de febrero
de 2010. Disponible en www.arteconomy?24.ilsole24ore.com/news/cultura-tempo-
libero/2010/02/studio-azzurro-videoarte.php [consultado el 20 de enero de 2015]

7 La denominacién de la imagen video como “imagen electrdnica” hace alusién a la
terminologia que se usaba en los primeros afios.
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cabo un tipo de produccion de cintas de video de archivo que se conocen como
las videotapes; los diversos centros de promocién del video de artista y la
posterior transvanguardia de Bonito Oliva (donde el comisario era el idedlogo
del movimiento) diferian totalmente del arte activista de contra-informacion
gue practicaron Rosa, Sangiorgi y Cirifino en la etapa en la que colaboraron con
el Laboratorio di Comunicazione Militante (1976-1978) y que les influiria

decisivamente en su posterior proyecto: el grupo artistico Studio Azzurro.
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1 - Contextualizaciéon socio-politica. La situacion en Milan previa al

nacimiento de Studio Azzurro.

El inicio de los afios 80 esta marcado por la Guerra Fria, el conflicto entre la
Unidn Soviética y EEUU, la amenaza nuclear y la ascensidén de Ronald Reagan al
poder (en 1981), quien sienta las bases de la nueva economia de libre mercado
o neoliberal que se desarrollard a lo largo de la década. Defiende los valores
tradicionales y el patriotismo, dirige y encamina un pais con miras de convertirse

en primera potencia mundial.

En Italia, los primeros afios 80 destacan politicamente por el fin de la era de
plomo. El terrorismo revolucionario se habia expandido en una atmédsfera de
desorden y violencia, proveniente de las protestas de masas y la agitacion
universitaria generada en Europa en el 68. En la década de los 70, en plena crisis
social, el caldo de cultivo del terrorismo fueron las propuestas ideoldgicas de
varios grupos intelectuales de la "nueva izquierda". A partir de un movimiento
de autonomia universitaria y obrera especificamente transalpino surgieron las
Brigate Rosse, grupos organizados revolucionarios de lucha armada. Tras casi
una década de actuaciones sangrientas, en 1978 las brigadas cometen un acto
gue desencadenaria un endurecimiento del control y la accién policial: el
secuestro y asesinato del presidente de la Democracia Cristiana, Aldo Moro, en
plena negociacién de un gobierno de solidaridad nacional. Después de otros tres
afos de crueles atentados, anarquia interna y una decisiva intervencion de los
carabinieri, se produce la desarticulacién de las ultimas brigadas. EIl momento
culminante de la violencia politica llegaria en 1981. La estrategia de negociacién

con los presos terroristas, la “colaboracién” a cambio de la reduccion de las
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penas de carcel, daria lugar a la figura del pentito (arrepentido) que ayudaria en

un modo determinante a acabar con dicho conflicto terrorista.

En cuanto al ambiente social, en el Bel Paese se vive, aparentemente, en modo
alegre y beato, de Mildn a Roma. Asi como sucedia en otras ciudades europeas
como en Madrid con la famosa movida, la vida cultural parece una fiesta
continua donde todos acuden con sus mejores galas. Fiesta que durara toda la
década. Las presentaciones de libros, las inauguraciones de exposiciones
artisticas, de disefio de moda, etc; van acompaiiados de una vernissage, de un

cocktail, y terminan frecuentemente en una fiesta.

En el dmbito musical la innovacidn viene representada especialmente en el
ecléctico cantautor Franco Battiato, cuyos temas, entre lo electrénico y lo
clasico, suponen un pastiche literario que mezcla citas cultas con terminologia
pop y filosofia sugestiva. Su personal respuesta a la transformacion
internacional de la musica pop consiste en sustituir la narracién de una historia
por una amalgama de frases y situaciones sin relacién aparente; un estilo
compositivo complejo y arriesgado, donde las palabras sirven de puente dentro
de una estructura musical que a su vez relaciona los versos entre si. Battiato
afirmaba que no le interesaba tanto que se comprendiera lo que decia, sino que

las canciones calaran en el oyente:
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Una ragazza di quindici anni mi ha scritto dicendo che non le frega niente di quello
che dico, che comunque le piace da pazzi. Per me questo & il massimo, perché io

non voglio dire niente, oppure voglio dire tutto.®

La sociedad milanesa de la década de los 80 se caracterizaba por la leggerezza,
la ligereza o levedad; en este caso el término se refiere a la ligereza como una

virtud, no como un defecto; como la habilidad de quitar peso®.

La capital lombarda era una ciudad viva, frenética, creciente, con un espiritu
hedonista que predominara a lo largo del decenio. La gente se enriquece de la
noche a la manana debido al boom empresarial e industrial, |la Bolsa se convierte
en una fuente imparable de riqueza; politicos, empresarios, artistas y modelos
frecuentan diariamente los locales mas exclusivos disfrutando de veladas
interminables que inician con el aperitivo de después del trabajo y se alargaban
hasta la madrugada. Alcohol, cocaina y demas placeres “prohibidos” favorecen
un clima en el cual proliferan las relaciones sociales y comerciales. Surge la frase
Milano da bere', donde politicos y empresarios disfrutan de un bienestar
tedricamente difuso también entre el resto de la poblacién, donde resulta
frecuente el brote de grupos sociales emergentes, donde la estética comun seria
“a la moda”; Milan se convierte en la capital mundial de la moda gracias a la

fama hollywoodiense de Giorgio Armani. El empresario milanés Silvio Berlusconi

8 “Una quinceafiera me ha escrito y me ha dicho que no le interesa nada de lo que digo
pero que de todas formas le gusta muchisimo. Para mi esto es lo maximo, porque no
quiero decir nada, o tal vez quiero decirlo todo.” Franco Battiato, 1980.

° Asi definiria la “leggerezza” el escritor Italo Calvino en 1985, en sus Lecciones
Americanas. Seis propuestas para el proximo milenio.

10 La frase, que surge originariamente como slogan en el spot del Amaro Ramazzotti,
seria posteriormente utilizada por la Rai3 en el programa Blob, di tutto di piti, un collage
satirico que asocio dicho slogan con la detencién de los diversos politicos y empresarios
corruptos del escandalo de Tangentopoli; de ahi que la frase fuese utilizada en el mundo
periodistico con connotacion negativa.
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compra Tele Milano y la renombra como Canale 5, constituyendo una red de
emisoras locales que, gracias a una inteligente unién, alcanza cobertura a nivel
nacional: idea un plan de sincronizacién emitiendo un mismo programa a la
misma hora en todas las televisiones locales que se adhieren a Canale 5
repartidas por el pais, lo cual logra aparentar una emisidn nacional. La nueva
televisién ofrece espectaculo y entretenimiento las 24 horas, azafatas con poca
ropa y curvas voluptuosas, y anuncios publicitarios atrayentes que invitan al
consumismo como estilo de vida. El salto de Berlusconi del negocio de la
construccion al de la televisidon y la publicidad ejemplifica perfectamente la
mutacion que estaba aconteciendo en el pais, partiendo de Mildn; una ciudad
gue habia dejado de ser obrera para basar su economia en los servicios. El
mundo de la publicidad influye de manera directa en los gustos estéticos y de
consumo, e impone la imagen predominante y deseada en todo el pais: los
cuerpos esculpidos por el body building y la belleza recargada de las modelos de

pasarela.

Entre los mds jovenes surge paralelamente una subcultura urbana directamente
influenciada por la estética americana, los denominados paninari,
(“bocadilleros”, refiriéndose al panino burguer). Son grupos de jévenes del
centro milanés que se reunian en las recién importadas hamburgueserias,
sustituyendo la saludable slow food italiana por la fast food americana; los
paninari vestian con plumiferos, vaqueros, cinturones y botas de marcas
americanas y frecuentaban discotecas y locales de moda pasajera. Representan
la globalizacion, una vida despreocupada de consumo que rechazaba las
inquietudes existenciales y politicas que habian caracterizado la década

precedente.
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Asi como en 1980 se impuso casi de repente el comportamiento hedonista, en
el cambio de década (80 a 90) se pasa rapidamente de la euforia, del bienestar
y del poder a la depresién causada por la crisis; a la desilusion debida a los
escandalos, sobre todo por el denominado Tangentopoli. El juez Antonio Di
Pietro, en una operacion dirigida inicialmente por la Procura de la Republica de
Mildn y posteriormente extendida a toda la peninsula, destapa una red de
sobornos, extorsidon y financiacién ilegal de partidos, en la cual estaban
implicados los principales partidos politicos del momento y diversos grupos
empresariales e industriales. La operacion, llamada Mani Pulite (manos limpias),
derribara el gobierno corrupto del socialista Bettino Craxi. La crisis econdmica
calard en Italia a partir del 92, con retraso respecto a los EEUU, un retraso debido

a los efectos tardios de la gran festa de los 80.
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2 — Contexto artistico. Inicios y evolucion del arte electronico (video) en

Italia.

La condicion social y cultural de la segunda mitad del siglo XX, sobre todo a partir
de los afios 70, se caracteriza por el postmodernismo, término usado para definir
un capitalismo madurado, una fase dominada por los mercados financieros, la
agresividad publicitaria, la invasion de la televisién y el flujo ininterrumpido de
informacién a través de las redes telematicas, en contraposicion al caracter

utdpico de las vanguardias.

El pensador italiano Gianni Vattimo'!, define la posmodernidad como una
especie de “Babel informativa” cuyo epicentro es ocupado por los medios de
comunicacién, que abren el camino a la tolerancia y a la diversidad; esto genera
una liberacién de las identidades. A partir del intento unificador de la realidad
por parte de los mass media (radio, tv) surgen nuevos sub-grupos que ofrecen
discursos alternativos, gracias a los cuales la realidad ya no se presenta como un
dato objetivo reproducible sino desde diversas perspectivas; cada
interpretacion subjetiva revela la pluralidad que surge en el intento de unificar

pensamiento y objeto.

11 Blanco Galvez, Juan Alfredo. “La Etica de la interpretacion de Gianni Vattimo en el
contexto de la posmodernidad.” [en linea], en A Parte Rei 54, Revista de Filosofia,
noviembre de 2007, p.121.

Disponible en www.serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/galvez54.pdf [consultado el 5 de
febrero de 2014]
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En plena modernidad, la tendencia del arte contemporaneo de la década de los
70 va encaminada a lo privado, al museo, la galeria o al coleccionista con alto
poder adquisitivo; se fomenta la produccion de un arte para vender, en lugar de
comunicar al publico. Este resulta en consecuencia alienado del hecho artistico;
al espectador medio se le permitia mirar la obra, en galerias o museos, pero no
poseerla. Asi tomaron especial relevancia las figuras del galerista, el critico, el
comisario o el marchante. El sistema del arte seguia su camino estrechamente

ligado al mercado.

Para los jovenes artistas de vanguardia europeos, el arte suponia una practica
moral que comprendia asi mismo un destino intelectual, basada en una filosofia
de la historia y del lenguaje. En una sociedad postindustrial, desestructuran,
reciclan y ensamblan el propio pasado. Tuvieron que replantearse su postura:
podian reivindicar su autoria ante la dominacién museistica mediante la
originalidad, la creatividad, trasgrediendo con nuevos lenguajes, medios y
temas; o bien adaptarse y someterse para alcanzar a formar parte del reducido
circulo del mercado del arte. Muchos artistas tomaron las riendas de su
promocioén y difusién, organizandose en grupos y colectivos, posicionandose en

contra de dicho mercado del arte.

El periodo del arte de vanguardia que abarca los afios 70 y 80 supone una época
de gran fertilidad e innovacién en la creacién artistica, caracterizada por la
busqueda de lenguajes de expresidon alternativos y una experimentacion
motivada por las nuevas inquietudes que se debaten entre lo social y lo intimo.
La explosidn paralela de diversas corrientes artisticas, iniciada en los afios 60,
comprende un amplio abanico de disciplinas, que va desde el arte conceptual,
el arte povera o el happening (heredados de la década anterior), a la

performance, el body-art, el land-art, (las denominadas neovanguardias), el arte
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electrénico o videoarte y todas sus contaminaciones con teatro, musica, danza,

poesia, etc.

El arte italiano sera la cuna de dos trascendentales movimientos que, lejos de
apostar por la experimentacién con los nuevos medios, vuelven la vista atras
buscando el retorno a la esencia de la materia y la pldstica: el arte povera®?,
surgié en Turin en 1967, estrechamente relacionado con el arte conceptual,
apostaba por el uso de materiales pobres como tierra, madera, hierro o
deshechos, buscando la minima esencia y anteponiendo lo temporal y lo
efimero a lo transcendente o reproducible; y la transvanguardia de Achille
Bonito Oliva (1979), movimiento neoexpresionista que defendia el retorno a la
manualidad, al disfrute del acto pictérico, matérico y del color, en
contraposicion al arte povera y conceptual. En su papel de comisario y teérico,
Bonito Oliva explica en qué manera el sistema del arte comprende artista,
critico, galerista, coleccionista, director de museo y publico; la identidad artistica
inicial de la obra adquiere una plusvalia cultural, un valor afiadido, determinado
por la aportacién de los otros sujetos que participan en el circuito internacional
del arte. Pese a cierta actividad de interferencia de la produccién artistica,
paraddjicamente la sociedad de masa acepta el arte por su pura existencia, sin

profundizar en su funcién o finalidad*2.

En cuanto al video, a partir de los afios 70 se mezcld con el teatro y las artes

visuales, en un contexto de experimentacién multimedia que involucrd

12 Celant, Germano. “Appunti per una guerriglia.” [en linea] (manifiesto publicado el 23
de noviembre de 1967 tras la primera exposicién de arte povera “Arte Povera e IM
Spazio” en la galeria La Bertesca de Génova), en la revista Flash Art,n°5, 1967.
Disponible en www.flashartonline.it [consultado el 5 de febrero de 2014]

13 Bonito Oliva, Achille. Superarte. Milan, Giancarlo Politi editore, 1989, p.7.

34


http://www.flashartonline.it/

PARTE | — APROXIMACION A LA SITUACION SOCIO-POLITICA Y ARTISTICA EN ITALIA EN
LOS ANOS 70-80

practicamente todas las disciplinas artisticas, en diferente medida. Del caracter
intermedia del fluxus al interdisciplinal del performance-art, el happening vy el
body-art. La atraccién de las corrientes de neovanguardia por el video fue
motivada, originalmente, por su dimensién analitica, autorreflexiva, conceptual,
de reeducacién perceptival®; asi mismo, los artistas podian desestructurar el

tiempo o cuestionar el fendmeno de la omnipresente television.

El movimiento que habia germinado las primeras experimentaciones con el
medio fue sin duda el fluxus. Fundado en 1961 por George Maciunas, el grupo,
de premisas neodadaistas, se mostraba interesado por la musica y la poesia
experimentales, el teatro y la performance, donde la interaccidn entre las artes
visuales confluia en el happening, situando el énfasis en el proceso y en el hecho
artistico, abogaba por la desmaterializacidn del objeto Como seguidores de la
corriente destacan Nam June Paik, Wolf Vostell, Joseph Beuys y Yoko Ono en
Alemania, los americanos John Cage y Robert Watts y Giuseppe Chiari, Sylvano

Bussotti y Gianni Emilio Simonetti en Italia.

Las primeras experimentaciones del grupo fueron de tipo cinematografico®®, si
bien Nam June Paik y Wolf Vostell habian comenzado ya a utilizar el monitor y
la imagen video en sus instalaciones artisticas; es por ello que ambos son

considerados los pioneros en la experimentacién electrénica®®: Vostell utilizé

4 Valentini, Valentina (editado por). Le storie del video. Roma, Bulzoni Editore, 2003,
p.66.

15 La recopilacién de videos realizada por Maciunas, Fluxus Program, muestra 37
peliculas experimentales, de duracion entre 10 sg y 10 min., realizados entre 1962 y
1970 por George Maciunas, Nam June Paik, Wofl Vostell, Yoko Ono, Paul Sharits, John
Cage, George Brecht o Albert Fine, entre otros. Los detalles de todos los films pueden
consultarse en www.eai.org/title.htm?id=11976 [consultado el 12 de febrero de 2014]
16 Valentini, Valentina, “Il video: un non-luogo.”, en Saba, Cosetta G., (editado por). Arte
in videotape. Art/tapes/22, collezione ADAC — La Biennale di Venezia conservazione
restauro valorizzazione. Milén, Silvana Editoriale Spa, 2007, p.88.
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por primera vez un televisor como elemento integrante de una obra artistica en
1958 en su instalacidon Deutscher Ausblick, dentro de la trilogia Zyklus Das
Schwarze Zimmer (Ciclo La Habitacion Negra), expuesta en la Berlinische Galerie
de Berlin. Con bastante certeza se puede sefialar asi mismo a Vostell como el
primer artista en crear una cinta o videotape en 1963, titulada Sun in your head,
que consistia en un décollage televisivo de 7 minutos (hoy forma parte de la

colecciéon del Museo Reina Sofia de Madrid).

Paik, por su parte, expondria su primera instalacion con televisores en 1963 en
la galeria Parnass de Wuppertal (Alemania) dentro de la exposicion Exposition
of Music - Electronic television, con una obra interactiva basada en la distorsidon
de las imagenes mostradas en los televisores a través de micréfonos, 13 TV: 13
distorted TV sets. La instalacion pertenece a una tipologia de obra denominada
por Paik como Participation tv, precisamente por el caracter participativo del
publico, experiencia que repetiria en 1965 con su obra Magnet tv, donde la
distorsién de la imagen se realizada interviniendo con imanes en el campo
magnético del televisor.”’En 1965 Nam June Paik grabd la visita de Pablo VI a
Nueva York con el fin de mostrar la realidad de modo subjetivo; para ello utilizd
por primera vez una videocdmara portatil, la Portapak de la Sony Corporation,
gue no habia salido aun al mercado. La grabacion fue mostrada esa misma tarde
en el televisor del Café-au-Gogo del Greenwich Village y poco después en la
galeria Bonino, constituyendo su primera videotape!®. Nam June Paik
representa una nueva linea de artistas que basaban su discurso estético entorno

a la imagen televisiva, aprovechando al maximo los recursos que ofrece;

17 Ambas instalaciones, Participation tvy Magnet tv, representan el tentativo de Paik
de llevar al publico al nivel participativo.

18 Dols Rusifiol, Joaquim, “Historia del audiovisual magnético televisivo: Televisién, TV,
video.”, en Bonet, Eugeni; Mercader, Antoni; Muntadas, Antoni; Dols Rusifiol, Joaquim.
En torno al video. Barcelona, Editorial Gustavo Gili S. A., 1980, p.71.
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analizando, explorando e investigando las posibilidades de la electrénica y

descubriendo nuevas perspectivas de expresion.

Los trabajos video actian durante estos afios como una fuerza de oposicién a la
supra-TV de los satélites y, asi, fomentan el producto personal, el testimonio
eficaz en un determinado lugar y en un momento preciso, en fin, la reconversion
del receptor en emisor. Y esto a pesar de toda la innegable dosis de artisticidad
de que se les dota por hora: porque el video no sélo se reduce al videoarte, sino
que ante todo significa la rotura de unas barreras, mejor dicho, su objetivizacién,
puesto que hasta ese instante apenas nadie era capaz de darse cuenta del engafio
en que vivia con respecto a la television, creyendo a pies juntillas que era un

medio demasiado caro como para estar a su alcance.®

La técnica de experimentacién con video tuvo una rapida respuesta en los
Estados Unidos, donde se completa la primera generacidn de videoartistas, si
bien parte con dos puntos de vista diversos en cuanto a la utilizacién del video:
por una parte artistas como Nam June Paik, Wolf Vostell, el matrimonio Vasulka
o Antoni Muntadas que reflexionan sobre la imagen y el medio en si, cuestionan
el papel de los mass media y la repercusién de la imagen tv, y por otra parte el
trabajo de artistas como como Dan Graham, Peter Campus, Bruce Nauman, Vito
Acconci o Joan Jonas, quienes utilizaron el video como medio de apoyo en el
desarrollo de su obra artistica, sea como extensidn de sus cuerpos o para tomar
conciencia del espacio y del tiempo. La segunda generacidon es considerada
aquella que ha elaborado el lenguaje del medio como forma expresiva, que ha
reflexionado sobre el video y lo ha convertido en centro de interés en su
expresion artistica, como Bill Viola, Gary Hill o Studio Azzurro. Podria clasificarse

como pertenecientes a una tercera generacion a los artistas algo mas jévenes

1% Dols Rusifiol, Joaquim. Ibid., p.83.
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gue encontraron en los 80 un lenguaje en cierto modo definido y continuaron
con la experimentacidn, por ejemplo Cipri y Maresco (en televisidn), Francisco

Ruiz de Infante, Mathew Barney o Pipilotti Rist.

El catalan Joaquim Dols Rusifiol explicaba asi en 1978 la reciente evolucién que
habia sufrido el video en los Estados Unidos, comenzando por los primeros afios

de la década:

Los que en la fase anterior [afios 60] eran video-artistas, en ésta se van
convirtiendo de manera progresiva en video-trabajadores; es decir, dejan de
afrontar su adscripcion al medio video desde un dangulo exclusivamente
especulativo para adoptar un enfoque mucho mas enraizado en la sociedad.
Aparecen numerosos grupos, colectivos y equipos dedicados al testimonio social,
se fundan centros de apoyo técnico cuyo acceso es abierto, y departamentos
universitarios especializados en su promocion y analisis tedrico; hasta incluso se
ponen en marcha varias distribuidoras de productos video. [...] El video arte deja

sitio al video-comunicacion.

[...] Los trabajos video viven en esta fase una decantacidon socioldgica vy
pragmatica, que se puede observar preferentemente en el trato que dan a los
recursos técnicos: antes, éstos eran el sujeto indiscutido y ahora, en cambio, se

les empieza a relegar a la condicién de simples intermediarios.2°

Siguiendo con la descripcion sobre la direccién que estaba tomando el artista
“video-comunicador” a finales de década, determinado por la explosién de las

instituciones:

20 Dols Rusifiol, Joaquim. Ibid., pp.90-91.
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Las instituciones que producen, promocionan o simplemente distribuyen obras
video, tal como ya se preveia desde varios afios atrds, han acabado absorbiendo
el papel activo que primero desempefaron los artistas y luego los trabajadores
del video-comunicacién; asi el nivel video empieza a asumir una estructura
similar a la que define a las TV hertzianas y por cable. Lo cual tiene dos claros e
inmediatos significados: uno, que quienes hacen video han abandonado la vieja
postura del francotirador marginal, para buscar en cambio una pragmatividad
efectiva dentro del dmbito de los mass-media; dos, que el sector video ha ido
adquiriendo conciencia de tal y, asi, se ha percatado finalmente de que su Unica
posibilidad frente a las TV reside en su propio grado de organizacion. Esta fase,
pues muestra el proceso de formacion de unos canales autosuficientes para el
video, al margen tanto de la galeria de arte como del festival vanguardista: en
resumen, es la hora de la infraestructura de lo que por fin deberia ser el Sector

Video.

[...] El video vive ahora lo que podria denominarse su desadjetivizacion, o sea, el
abandono de las dos muletillas que habia venido necesitando hasta el momento

para su supervivencia: arte y comunicacion.??

Como afirma Laura Baigorri??, en los afios 70 hubo un intento de legitimacién
del video a partir de la oficializacion de una historia que debia argumentar la
existencia de ciertos pioneros que determinasen el origen del videoarte; asi
fueron nombrados los padres: Vostell y Paik. Hay opiniones que se decantan por
la figura de Paik, como la de Bill Viola, quien piensa que fue indudablemente su
aportacion (trabajo para él como asistente) la que definiria las posibilidades del

nuevo medio; si bien puede considerarse que hubo experimentaciones previas

21 Dols Rusifiol, Joaquim. Ibid., p.95.
22 Baigorri, Laura. El video en el contexto social y artistico de los afios 60/70. Barcelona,
Edicions de la Universitat de Barcelona, 1997, p.2.
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a las suyas que comenzaron a utilizar la televisién con fines artisticos, como la
gue seiala Eugeni Bonet cuando apunta al cataldn José Montes-Baquer como el
primero en experimentar con el medio video en un marco televisivo, en su etapa
como investigador en la BBC en Alemania (donde coincidid, asi mismo, con Nam
June Paik, en 1962).2® Buscando una fecha que defina la toma de conciencia
oficial de la separacién entre el arte del video y el medio televisivo, Valentina
Valentini recuerda la Documenta 6 de Kassel, de 1977, donde se exhibia la frase

“VT #TV” (video no es television), desarrollando un planteamiento antagdnico.?*

A partir de la década de los 80 se produjo un salto en relacion al objeto de
interés, reflexion y representacion; se pasé de colocar el propio cuerpo como
centro de estudio al uso del video para enfrentarse al mundo exterior, para
tratar los temas sociales que afloraban como la crisis politica o la liberacidn
sexual: se paso de centrarse en lo privado a abrirse a lo publico. Posteriormente,
en los afios 90 el video se propagé de tal modo que dejé de ser un lenguaje
exclusivo de unos pocos artistas especializados, gracias a una mayor
accesibilidad a los dispositivos de grabacion y edicidn, sobre todo a partir de la
era digital y la hibridacién de medios. En dicha evolucidn, el espectador pasé de
ser un observador virtual a estar presente fisicamente, para finalmente
convertirse en el fruidor interactivo cuya presencia resulta determinante para el

desarrollo de la obra.

23 Bonet, Eugeni. “Medida vectorial de las formas de onda de sucesivas sefiales de video
y otras observaciones anexas para un libro-registro de herramientas, reparaciones y
mantenimiento.”, en Bonet, Eugeni. Sefiales de video. Madrid, Museo Nacional de Arte
Reina Sofia, 1995, p.25.

24 Valentini, Valentina (comisariado por). TV Arts TV - Le televisié presa pels artistes.
Barcelona, La Fabrica i Arts Santa Mdnica, 2012, p.9.
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El video es un lenguaje artistico que nace del cruce entre la ciencia, la tecnologia
y la comunicacién, difundido a través de un medio poderoso como es el
televisivo y convirtiéndose en ocasiones en herramienta de resistencia frente a
dicho poder; es un instrumento que proporciona informacién, sirviendo a su vez
para manipulary controlar; representa el proceso y también el producto. Si bien
en un principio el video fue considerado por los escépticos como un medio
efimero y débil en comparacion con el cine®, pronto demostré ser el lenguaje
mas factible para el hombre contempordneo.?® La cinta magnética ofrecia la
ventaja de una respuesta inmediata, un feedback en directo, la oportunidad de
re-editarlo, incluso de borrarlo; nuevas posibilidades que iban totalmente en
sintonia con la estética del momento, que concebia la obra artistica como una
practica en continua transformacion, no definitiva. Criticado y rechazado por
gran parte de los cineastas, que opinaban que era una técnica infantil, primitiva
y ruda, fue Gene Youngblood el primero en defender que el video suponia una
extension experimental del arte cinematografico?’; en su célebre libro Expanded
Cinema® explica la diferencia entre la videocassette y la tv; entre arte en video

y arte tv.

%5 Fellini, por ejemplo, afirmaba que el medio electrénico no tenia nada que ver con el
cine, que le parecian mas sugerentes la luz de una bombilla o un escenario pintado.
“Dichiarazioni.” [en linea], en Cinema nuovo, vol. 33, n° 287, 1984, p.30. Disponible en
www.rewind.ac.uk/rewind/index.php/I-saggi [consultado el 20 de enero de 2015]

26 Madesani, Angela. Le icone fluttuanti. Storia del cinema d’artista e della videoarte in
Italia. Milan, Paravia Bruno Mondadori Editori, 2002, p.89.

27 Fagone, Vittorio. Op.cit., p.32.

28 Youngblood, Gene. Expanded Cinema. Nueva York, P. Dutton & Co., Inc., 1970.
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2 — 1. El video en ltalia. Los espacios de produccién y exhibicién

de videotapes.

El video llegd a Italia importado directamente de los Estados Unidos, siguiendo
las etapas ya consolidadas de las performances y del expanded cinema. Algunos
artistas de neovanguardia comenzaron a experimentar con el medio gracias al
apoyo de diversos visionarios que apostaron por el nuevo lenguaje, mientras
otros experimentaban en solitario y de modo practicamente autodidacta.

Relacionados con la corriente de la “guerrilla semidtica”?

, surgieron ciertos
grupos activistas que arremetian contra la manipulacién informativa por parte

de los mass media, con intervenciones artisticas de contra-informacion.

El panorama cultural italiano de los aiflos 70 no era precisamente receptivo a la
experimentacion con el nuevo lenguaje. El papel del comisario de videoarte
estaba todavia por definir®® y los criterios de valoracién eran demasiado
flexibles; el interés de una obra de video dependia de los criterios subjetivos
relacionados con el contexto social y cultural en el cual era expuesta®!, asi como

de quién la avalaba y presentaba en sociedad. Otro handicap anadido, como

2% E| concepto de guerrilla semidtica fue desarrollado por Umberto Eco en 1967. Como
afirmaba en su obra Apocalipticos e integrados, la guerrilla semidtica propone la
activacion de determinados procesos responsables y criticos para la correcta
interpretacién de los mensajes mediaticos.

30 E| primer comisario especializado en video arte en EEUU (dentro de una institucion)
fue David A. Ross, quien trabajé para el Everson Museum of Art en Syracuse, (Nueva
York) desde 1971, si bien ya habia trabajado en la organizacidon de exposiciones con
video desde 1967.

31 Di Marino, Bruno; Niccoli, Lara; (editaro por). Elettroshock: 30 anni di video in Italia
1971-2001. (Palazzo delle Esposizioni, Roma, del 21 al 27 de mayo de 2001). Roma,
Castelvecchi arte, 2001.

42



PARTE | — APROXIMACION A LA SITUACION SOCIO-POLITICA Y ARTISTICA EN ITALIA EN
LOS ANOS 70-80

afirma Bruno Di Marino*?, radica en la esencia experimental del video, lo cual
implicaba la necesidad de una continua reinvencién, en cada obra se buscaba
una innovacién, una técnica diversa respecto a la anterior; esto sumado al
caracter no narrativo del video, ante un publico acostumbrado a la narracién
cinematografica, el artista se ve obligado a suscitar el interés a través del

impacto sensorial, incidiendo en el plano emocional.

Mientras en EEUU fue el galerista James Newman quien produjo en 1969 el
primer proyecto de exhibicién de videotapes en un canal de televisiéon®, en
Europa se considera al galerista aleman Gerry Schum3* como precedente en la

registracion en video de obras inmateriales (performances, land-art) también en

32 Bruno Di Marino entrevistado para la XXIlI edicién de la Mostra Internazionale
Invideo 2008 [en linea]. Disponible en
www.youtu.be/FGIXFJu6jcs?list=PLC49222810E0017AF [consultado el 20 de febrero de
2015]

33 James Newman fundé la Dilexi Gallery en San Francisco en 1958. En el afio 1969
produjo Dilexi Series, 12 programas semanales difundidos por el canal KQED TV; un
esfuerzo pionero por mostrar el trabajo audiovisual de 12 artistas como Andy Warhol y
Frank Zappa, Algunas de las obras fueron filmadas en pelicula y otras en cinta de video.
La ficha técnica de las obras puede consultarse en
www.vasulka.org/archive/Artists3/Miscellaneous/TerryRiley.pdf [consultado el 20 de
enero de 2015]

34 La galeria de Schum, llamada Fernseh Gallerie (Galeria Televisidon), situada en
Dusseldorf, nacié a partir de la idea de transmitir en television obras artisticas
inmateriales registradas en videotapes. Su primera retransmision, en la Freies Berlin
Television, titulada Land-art, estaba constituida por varias registraciones de obras de
land-art (hasta entonces llamado earth-art) de Richard Long y Dennis Oppenheim, entre
otros. Seguidamente Schum organizaria el evento Identications, para el cual registrd las
acciones de varios artistas internacionales como Joseph Beuys o Mario Merz. Su idea de
proyecto era, en parte, la “memorizaciéon” de las obras efimeras y el darles una
circulacion mas amplia y libre dinamitando el tridangulo estudio-galeria-coleccionista,
pero sobre todo iba encaminado a promover y realizar trabajos cuya reproduccién fuese
una parte integrante en la realizacion de la obra.

43


http://www.youtu.be/FGIXFJu6jcs?list=PLC49222810E0017AF
http://www.vasulka.org/archive/Artists3/Miscellaneous/TerryRiley.pdf

PARTE | — APROXIMACION A LA SITUACION SOCIO-POLITICA Y ARTISTICA EN ITALIA EN
LOS ANOS 70-80

1969. El afio anterior Luciano Giaccari habia comenzado a organizar las primeras

manifestaciones artisticas de su periodo “ante-video”, en su estudio lombardo.

IM IM

Giaccari, considerado el “padre” o, como él mismo se definia, el “motor

impulsor”, “el museo” del video en Italia, fundé a mitad de los afios 60 junto a
su mujer, la periodista G.C. Maud, el Studio 9702 en Luvinate (Lombardia). A
partir de 1968 comenzé a organizar happenings con performances teatrales,
instalaciones artisticas y proyecciones nocturnas en el exterior. Participaban
artistas, criticos y galeristas italianos y extranjeros, con tematicas como 24 ore

di Non Stop Theatre®, Opere di Fumo, interVENTO o Esperimento di Nuovo

Teatro.

El matrimonio Giaccari generaba su propia obra pictérica, escultdrica,
cohabitando con las instalaciones y performances de los artistas que
frecuentaban su Studio. También en ocasiones acudian a manifestaciones en
otros lugares. Para poder costear los gastos de su (auto-financiado) Studio,
Luciano Giaccari dedicaba un dia a la semana a su trabajo como notario y los seis
dias restantes a la elaboracidn de las cintas de video. En el dmbito de las “24
ore” (en 1968) Giaccari desarrollé sus primeras teorias sobre el video, llevando
a cabo un proyecto pionero que proponia la grabacién de los eventos de arte
performativo de caracter efimero a través de medios tecnoldgicos para que

prevalecieran en el tiempo: asi surgid Televisione come memoria®®. Hasta

35 24 ore di Non Stop Theatre se considera la primera manifestaciéon de “non stop
performance” en ltalia.

36 E| proyecto consistia en la grabacién con diversas cdmaras de los eventos paralelos
gue se desarrollaban a lo largo de un dia para ser posteriormente proyectados a través
de una estructura compuesta por 24 monitores. A primera hora, se emitian en directo
las imagenes de cada telecdmara en cada uno de los monitores. En la segunda hora, en
el primer monitor se emitian las imagenes grabadas en la primera hora, mientras que el
resto de los monitores seguian emitiendo en directo; y asi sucesivamente a cada hora
aumentaba el numero de monitores con imagenes grabadas y disminuia
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entonces, las documentaciones se venian realizando a través de fotografias o de
pelicula cinematografica. La fotografia tenia el handicap de no poder registrar el
movimiento, y la pelicula cinematografica el de su mayor complejidad operativa
y, sobre todo, los altos costes, razones que le llevaron al uso del video para dejar

constancia de los eventos que organizaba.

En 1971 realizé su primera obra en video, Tempo-Suspence (presentada en la
galeria Anne Marie Verna de Zurich) y comenzé a documentar las performances

de otros artistas con vistas a crear un archivo de video:

Dopo alcune esperienze come operatore culturale, ho iniziato il lavoro di
documentazione nel 1971 con la registrazione di un happening di Allan Kaprow
nella periferia milanese: un carosello di auto che cancellavano con le ruote una

striscia bianca e poi disegnavano un cerchio in un prato.?’

En ese mismo afio Giaccari abre en la Galeria Il Diagramma de Mildn su primera
“videosaletta”, que se diferenciaba del concepto de “videogaleria” de Schum en
gue no suponia un simple espacio expositivo de video, sino un laboratorio, un
lugar de reflexidn tedérico-practica sobre el papel del video en el arte, donde se

grababan y presentaban entrevistas a criticos como Renato Barilli, Lea Vergine,

proporcionalmente la emisidn en directo. De este modo se producian dos parametros
fundamentales de la comunicacion televisiva: el directo y el diferido.

37 “Tras algunas experiencias como operador cultural, he iniciado el trabajo de
documentacién en 1971 con la grabacion de un happening de Allan Kaprow en la
periferia milanesa: una caravana de coches que borraban con las ruedas unalinea blanca
y después disefiaban un circulo en un prado.” Giaccari hablaba de la performance Print
Out, exhibida en la exposicion sobre Nouveau Realisme en la Rotonda della Besana de
Milan. Somaini, Luisa. “Luciano Giaccari, il notaio che preferisce gli happening.” [en
linea], en La Reppublica, el 9 de octubre de 1995. Disponible en
http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/1995/10/09/luciano-
giaccari-il-notaio-che-preferisce-gli.html [consultado el 20 de febrero de 2015]
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Franco Quadri, etc.®® Asi mismo, afirmaba que habia abierto una “via italiana al
video” que se extendia a la grabacién de otras disciplinas creativas como la
danza, la musica, el teatro, etc., alejdndose del modelo americano que utilizaba

el medio como técnica dentro de las artes visuales.

La videoteca que llegé a reunir Giaccari alberga mas de mil titulos de produccién
propia, constituyendo una valiosisima colecciéon editorial-museistica del
fendmeno video aplicado al arte, desarrollada a partir del proyecto de
Classificazione dei modi d’uso del video arte (1973). Dicha clasificacién es
considerada la primera investigacién taxonémica sobre video arte en Italia, que
introduce por primera vez la distincion entre “video directo” (caliente, creativo),
y “video mediado” (frio, documental). La clasificacion tuvo una gran resonancia
en EEUU, donde llegd en 1975, y tiene hoy en dia gran valor histérico; sobresale
por su original criterio archivistico en cuanto a la ordenacion del material y por
la metodologia de intervencion en

el campo de la documentacién.

Las piezas que conforman la
videoteca fueron creadas por
artistas como Dennis Oppenheim,

Giuseppe Chiari, Luciano Fabro, Urs

Luthi, Hidetoshi Nagasawa,

Fig. 1 — Luciano Giaccari en su Studio 9702.

Antonio Trotta, Germano Olivotto,

Eliseo Mattiacci, Vettor Pisani, Mimmo Germana, Antonio Dias, Mario Merz,

38 Biograffa de Luciano Giaccari en www.edueda.net/index.php?title=Giaccari_Luciano
[consultado el 20 de febrero de 2015]
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Richard Serra, Braco Dimitrievich, Helmut Shober, Chiara Dynis, Vito Acconci y

Marina Abramovich, entre otros.3

La de Giaccari es la uUnica coleccion de videotapes dedicada a todas las
expresiones artisticas, documentadas en video: video de artista, video-
performance, videoinstalaciones en el ambito del video en directo (ya sean
videodocumentaciones en tiempo real de eventos artisticos performativos o

videoreportaje), asi como en el ambito del video en diferido o mediado.

Ademas, es la Unica videoteca que cuenta con una actividad ininterrumpida de

mas de 40 afios.*°

Otra iniciativa interesante de los Giaccari fue el experimento de la cadena
televisiva privada E.T.L. que llevaron a cabo de 1978-83, enfocado a la creacidn
de una emisora de programas culturales e informativos de alto nivel. La mujer
de Giaccari (quien como hemos sefialado era periodista), realizé diversas

transmisiones sobre arte italiano con un programa llamado On Air Tv Art.

En 1995, acogiendo las posibilidades que ofrecian las nuevas tecnologias
informaticas, credé el MU.el (Museo electrénico), hoy con sede en Varese.
Compuesto por una red museistica articulada en la actividad archivistica,
expositiva, de espectdculo, investigacion y experimentaciéon, mantiene una

conexién via web y con capacidad de interaccidn con diversas redes secundarias,

39 p4gina del museo www.muel.altervista.org [consultado el 20 de febrero de 2015]

40 Castaldo, Clara. “La documentazione secondo Giaccari.” [en linea], en Arte Varese, el
19 de junio de 2013. Disponible en

www.artevarese.com/av/view/news.php?sys tab=2001b&sys docid=9814
[consultado el 20 de febrero de 2015]
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definidas como Porziuncole®, distribuidas en diversos museos a nivel

internacional.

En una entrevista del 2008, con la perspectiva de haberse cumplido 40 afios

desde la creacidn de la mediateca, Giaccari resume los inicios del video:

| primi anni del video poi sono stati anche un’epoca calda per capire in definitiva
come ci si muoveva con questo istrumento. Nella mia Classificazione dei modi
d’uso del video in arte del 73 io avevo previsto che ci fossero dei particolari
rapporti tra momento creativo-momento realizzativo [...]. Se c’era una
particolarita in quell’epoca é che fossero caduti da poco i confini che separavano
nettamente i vari tipi di ricerca artistica, e quindi la musica, la danza e il teatro
interferivano con le arti visive e con la performance dando luogo addirittura (e
oggi se ne vedono poi le estreme conseguenze) a nuove forme d’arte. Ormai ci
sono anche operatori di questi vari settori che fanno direttamente il video
piuttosto che lo spettacolo, quindi c’e la videodanza, il videoteatro e la video-
musica, che € quella che € andata piu lentamente, e che si & poi sviluppata nel

modo migliore nella versante del videodlip [...]*?

41 E| “progetto Porziuncola” constituye el instrumento que consiente al MUel
expandirse, pasar de una tipologia de museo unico a la del Network o Red museistica.
La palabra porziuncola proviene de la Basilica de San Francisco de Asis, dando nombre a
una iglesia pequefia que es contenida dentro una iglesia mas grande; en este caso se
refiere a la colocacidon de los mddulos periféricos del MU.el dentro de museos
internacionales preexistentes, conectados con la sede central. Segun las condiciones y
la disponibilidad del espacio, y la logistica del museo que la acoge, las porziuncole son
clasificadas en diversos grados de intensidad. La consulta de los programas, las
exposiciones, la investigacion y otros aspectos de la coleccion se realizan a través de una
referencia museistica cualificada.

42 “Los primeros afios de video han supuesto una etapa “caliente” para comprender en
definitiva cdmo moverse con este instrumento. En mi Clasificacion de las modalidades
de uso del video en el arte del 73 habia previsto que debia existir una determinada
relacidn entre el momento creativo y el momento de realizacidn. Algo caracteristico de
aquella época es que hacia poco tiempo que se habian derribado los limites que
separaban netamente los diferentes tipos de investigacion artistica y por tanto la
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En 2014 el Centre d’Art Contemporain de Ginebra le dedicé la retrospectiva, La
memoria del Video, tras la cual surgié un programa dirigido a la digitalizacion y
promocién de todo su trabajo. Giaccari murid en agosto de 2015, sin ver

acabado el proyecto.

En cuanto al ambito expositivo, la muestra Gennaio’70. Comportamenti,
progetti, mediazioni, organizada en ocasidn de la Terza Biennale Internazionale
della Giovane Pittura se considera la primera exposicidn en introducir
oficialmente la videotape en Italia**. Organizada por Renato Barilli, Tommaso

Trini**, Maurizio Calvesi y Andrea Emiliani, tuvo lugar entre el 31 de enero y el

musica, la danza, el teatro, interferian en las artes visuales y en la performance dando
lugar (y hoy se ven las extremas consecuencias) a nuevas formas de arte. Aln hay
operadores de dichos sectores que hacen directamente el video con el espectaculo, de
ahi que se dé la video-danza, el video-teatro y la video musica; esta ultima es la que ha
ido avanzando mds lentamente pero que al final ha sido la que se ha desarrollado mejor
en la vertiente del videoclip.” Entrevista realizada en la inauguracion de la exposicion
Addio anni 70, celebrada en el Palazzo Reale de Milan en 2012, dentro del articulo de
Castaldo, Clara. “Progetto MUel: 40 anni (e piu).” [en lineal, en Arte Varese, el 9 de
agosto de 2012.

Disponible en www.artevarese.com/av/view/news.php?&sys docid=8585 [consultado
el 20 de febrero de 2015]

43 Segun el propio Barilli, los videos mostrados han de considerarse como las primeras
documentaciones de performance de artista registradas directamente en video en
Europa, dado que las grabaciones de Gerry Schum eran originalmente filmadas en
pelicula y posteriormente pasadas a cinta magnética. Allegro, Elisabetta. “La galassia
video di Renato Barilli.” [en linea], en Artribune, el 6 de julio de 2013. Disponible en
www.artribune.com/2013/07/la-galassia-video-di-renato-barilli [consultado el 20 de
febrero de 2015]

44 A raiz de la experiencia de Gennaio 70, Tommaso Trini organizé en mayo en Mildn el
"Telemuseo" dentro de la exposicién Eurodomus 3 (organizada por la revista Domus en
el Palazzo d’arte), primer video-teatro completamente realizado con el medio
electronico, con la finalidad de explorar el nuevo lenguaje asi como para proponer
contra-espectdculos televisivos. Giorgi, Armando. Per una storia della cosiddetta
"VideoArte." (Tesis) [en linea]. Disponible en www.luparmando.altervista.org
[consultado el 20 de enero de 2015]
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28 de febrero de 1970 en el Museo Civico de Bolonia, siendo el primer montaje
expositivo que incluia el uso del monitor, la videocdmara, el circuito cerrado y la
grabacidn electrénica. Participaron casi todos los exponentes del arte povera,
se proyectaron acciones en monitores, grabadas en los dias anteriores por el
propio Barilli en diversas localizaciones, se presentaron Land Art de Schum y
Eurasienstab® de Beuys, ademds de diversas registraciones mostradas en

directo al espectador.

Las 17 performances registradas a propdsito para la exposicidén eran de Gino De
Dominicis, Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, Gilberto Zorio, Pier Paolo
Calzolari, Mario Merz, Marisa Merz, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistoletto,
Emilio Prini, Jannis Kounellis, Luca Maria Patella, Claudio Cintoli, Eliseo

Mattiacci, Mario Ceroli, Luciano Fabbro y Gianni Colombo.

Los organizadores de Gennaio 70 apostaron por aquellos que “superaban el
concepto de obra”, que tras la susodicha “muerte del arte” se valian de la
performance, los happening y las acciones; aquellos eran los povera, como
Mario Merz o Giuseppe Penone. Siguiendo el criterio de apertura del radio a
otros lenguajes, junto a los povera mds asentados, invitaron a participar artistas
gue en aquel entonces seguian la corriente pop como Marotta o Ruffi, y al
conceptual Gino De Dominicis; una diversidad de artistas de toda la geografia
italiana. Teniendo en cuenta que la ideologia povera es opuesta a la utilizacién
de la tecnologia, resulta paraddjico que fueran ellos los primeros (guiados por

Barilli) en realizar videotapes. Solamente Pistoletto habia hecho anteriormente

4 Eurasienstab, Fluxorum organum opus 39 es un film realizado por Joseph Beuys y
Henning Christansen en 1968. Puede visualizarse en la web de la Tate Modern:
www.tate.org.uk/context-comment/video/joseph-beuys-eurasienstab-fluxorum-
organum-opus-39 [consultado el 20 de febrero de 2015]
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una grabacién en video, cuestionando el medio televisivo*®. Destaca, por otra
parte, la obra de Gianni Colombo, quien llevaba tiempo experimentando la

relacion arte-tecnologia en su obra dentro del grupo cinético Gruppo T*'.

En su ensayo a modo de introduccion del catidlogo de la exposicidn, titulado
Coincidenza di opposti, Barilli sefiala que la Bienal se realizaba en un momento
rico de posibilidades y recursos, si bien confuso, pero de una confusién fértil.
Impulsa el arte electrdnico y su cohabitacidon con otros lenguajes como el del
arte povera; cita a McLuhan (de cuyo pensamiento es un gran seguidor®®) y
defiende una nueva concepcién del instrumento tecnolégico que difiere de
aquella que provoca el alejamiento o banaliza su utilidad; propone buscarle un
uso vital que caracterice la nueva civilizacidn electrénica avanzada. Todo esto
para presentar la novedad de dicha edicidn: la cinta de video. Antepone la cinta
frente a la pelicula cinematografica, por su flexibilidad y posibilidad de reutilizo,

lo cual denomina “fluidita radicale” (fluidez radical).

46 Dicho video fue mostrado en el festival de Video d’autore de Taormina en 1987.
Fagone, Vittorio. Op.cit., p.54.

47 Bordini, Silvia. “Memoria del video: Italia anni 70”. Publicado en Bordini, Silvia.
“Videoarte in Italia.” [en linea], en Ricerche di Storia dell’arte, n® 88, Carocci, Roma 2006,
pp.5-24.

Puede descargarse en: www.rewind.ac.uk/Italia/SilviaBordiniMemoriaDelVideo.pdf
[consultado el 20 de febrero de 2015]

“8 Barilli basa su teoria del posmodernismo en la era tecnolégica tal como la definfa
McLuhan. En Allegro, Elisabetta [en linea]. Op.cit.
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Barilli publicara posteriormente un importante ensayo en la revista Marcatre,
titulado “Video-recording”,* dedicado a la experimentacion en video. En dicho
ensayo ensalza las caracteristicas técnicas de la cinta electromagnética haciendo

hincapié en sus ventajas en

K 1 e ,
i R IR comparacion con la pelicula; habla de
della
g la especularidad que supone el poder
visionar la imagen en directo en el
@l B W UK. A IO 7 0 monitor (recurso utilizado por aquel
entonces por artistas como Vito
COMPORTAMENTI .
PROGETTI Acconci), de la posibilidad de borrado
MEDIAZIONI
St y posterior reutilizacidn de la cinta, y
n e
Bolognese . . lere
Manifestazioni (teniendo en cuenta la imposibilidad
Artistiche

] ] ] . de realizar un montaje de escenas,
Fig. 2 - Cubierta del catalogo de la exposicion
Gennaio 70. pues registraban en bobina continua)
de una mayor fidelidad a la accién

real, lo que denomina una escena total o gestdltica.

Analizando la posicién que toma Barilli en los primeros afios del videoarte, en Lo
scrib, lo stilo e il video. Conversazione di Valentina Valentini e Vittorio Fagone®°,
Valentini opina que Barilli se esforzaba en individuar y subrayar la continuidad
entre los elementos de naturaleza tecnolégica; la utopia de encomendar al arte

la labor de humanizar la tecnologia, todo esto en pleno nacimiento del video.

49 E| articulo fue transcrito en el libro Barilli, Renato. Informale oggetto comportamento.
Feltrinelli, 1979, y en ediciones posteriores (la ultima en 2006), pp.85-95. Puede
descargarse en www.rewind.ac.uk/Italia/Barilli _ltalian.pdf [consultado el 20 de febrero
de 2015]

50 valentini, Valentina. “Lo scrib, lo stilo e il video. Conversazione di Valentina Valentini
e Vittorio Fagone”. En Valentini, Valentina (comisariado por). Ritratti. Taormina arte
1987. Rassegna Internazionale dle Video d’Autore (Taormina, del 28 al 31 de agosto de
1987). Roma, De Luca Editore s.r.l., 1987, pp.74-75.
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Fagone, por su parte, sefala que Barilli fue de los primeros en asumir las
reflexiones de McLuhan en Italia, en el sentido de expansidn del universo de la
comunicacion como nueva tendencia energética intrinseca a las nuevas
tecnologias, si bien le faltaba asumir otro aspecto de la evolucion tecnoldgica:

la especificidad lingtistica.

Por citar una visién mas actual de aquellos aios, en 2012, como contribucidén a
una cronologia del videoarte en Italia, Barilli describe de este modo la

organizacién del evento Gennaio 70:

[...] Ma si era sentito I'obbligo di prestare pure attenzione alle forme di
sperimentazione piu avanzata, e dunque si era deciso di “aprire” a me che, grazie
alle mie recensioni sul “Verri”, rappresentavo allora nel contesto cittadino una
linea d’avanguardia. Mi erano stati posti accanto in qualita di garanti Maurizio
Calvesi e Andrea Emiliani, membri della Soprintendenza che gestiva appunto le
Biennali d’Arte Antica, mentre io stesso avevo captato un critico di prima linea
quale Tommaso Trini, con cui avevo deciso che il cuore della mostra doveva
essere costituito dall’arte povera. Si noti che si era a ridosso del ‘68 e del suo
atteggiamento ostile verso le mostre ufficiali, culminato nella decisione, presa
alla Biennale di Venezia di quell’anno drammatico, di rivoltare le tele contro la
parete o di lasciar chiuse le sale. [...] lo ero gia fedele al mio metodo, confermato
anche in seguito, di non fermarmi solo su un movimento ufficiale e vincente, ma
di paragonarlo anche ad altri aspetti, quindi invitai anche alcuni esponenti della
stagione Pop (Ceroli, Del Pezzo, Marotta, Pozzati e Ruffi tra gli altri, e anche altre
figure di punta del momento come Gino De Dominicis e Eliseo Mattiacci), ma
certo era il nucleo dei poveristi a costituire il piatto forte della manifestazione.
[...] o, nella mia qualita di principale curatore di Gennaio 70, in quanto operante
proprio a Bologna, sposai questa causa col fanatismo del neofita, strinsi un
contratto con la Philips che mi diede una telecamera, allora ai primi passi, con

relativi inservienti, e con questa piccola squadra mi misi a disposizione degli
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artisti, soprattutto della squadra dei poveristi, interessati alle azioni, laddove i
pop artisti presentavano opere gia confezionate in studio. Vale la pena di
ricordare che quella fu una delle prime volte in cui si procede a una registrazione
immediata, e anche all’aperto, nei luoghi piu disparati scelti dai vari artisti. Pilu
tardi, quando entrai in contatto con Gerry Schum, lui stesso ammise che il suo
procedimento, al momento dei celebri video da lui dedicati alla land art, era stato
piu cauto, in un primo tempo si era valso di una cinepresa, riversando poi la
pellicola su nastro elettromagnetico ma solo in studio. E certo fu una delle prime
volte in cui nelle sale di una mostra si piazzarono dei monitor collegati a circuito

chiuso dove venivano trasmessi di continuo i video registrati per I'occasione.”?

51 “pero se sentia la obligaciéon de prestar también atencién a las formas de

experimentacién mds avanzada, asi que se decidid abrirse a mi que, gracias a mis
resefias en “Verri”, representaba entonces en el contexto ciudadano una linea de
vanguardia. Me pusieron al lado en calidad de garantias a Maurizio Calvesi y Andrea
Emiliani, miembros de la superintendencia que gestionaba la Bienal de Arte Antigua,
mientras yo mismo habia captado un critico de primera linea como Tommaso Trini, con
quien habia decidido que el corazén de la exposicion debia ser constituido por el arte
povera. Hago notar que estdbamos a poca distancia del afio 68 y de su posicionamiento
hostil hacia las exposiciones oficiales, culminado por decisién de la Bienal de Venecia de
aquel dramatico afio de girar las televisiones contra la pared o cerrar las salas. [...] Yo
era fiel a mi método de no detenerme solamente con un movimiento oficial y vencedor,
sino de compararlo también en otros aspectos, asi que invité algunos de los exponentes
del periodo pop (Ceroli, Del Pezzo, Marotta, Pozzati y Ruffi entre otros), y también otras
figuras destacadas como De Domincis y Eliseo Mattiacci, pero realmente era el nucleo
de los povera quien constituian el plato fuerte de la manifestacién. [...] Yo, en mi calidad
de principal comisario de Gennaio 70, en cuanto que operaba en Bolonia, acogi esta
empresa con un fanatismo de principiante, cerré un contrato con la Philips que me dio
una telecamara, aun en los inicios, con relativos complementos, y con este pequefio
equipo me puse a disposicion de los artistas, sobre todo de los poveras, interesados en
las acciones, alla donde los artistas pop presentaban obras ya realizadas en estudio. Vale
la pena recordar que aquella fue una de las primeras veces en las que se produce una
grabacién inmediata, y también al abierto, en los lugares mas disparatados elegidos por
varios artistas. Mas tarde, cuando entré en contacto con Gerry Schum, él mismo admitio
gue su procedimiento, en los tiempos de los famosos videos dedicados al land-art, habia
sido mas cauto, en un principio se habia valido de una cdmara de cine portatil, pasando
posteriormente la pelicula a la cinta electromagnética en el estudio. Y ciertamente fue
una de las primeras veces en que en las salas de una exposicién se colocaron monitores,
conectados a un circuito cerrado donde venian transmitidos continuamente los videos
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Cambiando de términos, en cuanto al ambiente galeristico privado, el modo en
que entendia Gerry Schum la produccién de videotapes influyé decisivamente
en la idea de autoproduccion de Maria Gloria Bicocchi, que fundd en 1972 Ia
galeria Art/Tapes/22, en un local en el centro de Florencia. Entre 1972 y 1976,
constituyd uno de los mas importantes puntos de referencia de las
experimentaciones en video arte en Italia. Maria Gloria y su marido, Giancarlo,
usaban a su vez otros lugares de su propiedad como Santa Teresa y Santilppolito,
ademas de acudir a estudios de artistas y a otras galerias y centros culturales,

italianos y extranjeros.

Maria Gloria, contraria a la idea de compra-venta al uso de los galeristas, decidio
crear un centro de produccion, una aventura de vanguardia que involucré gran
cantidad de artistas emergentes, que comenzaron a crear con los medios que
ella misma ponia a su disposicidon en su estudio. Durante su breve actividad
acogié los artistas mas notorios del panorama italiano de la época como
Vincenzo Agnetti, Alighiero Boetti, Sandro Chia, Giuseppe Chiari, Gino De
Domincis, Jannis Kounellis, y del extranjero, como Vito Acconci, Douglas Davis,
Frank Gillette, Takahito limura, Joan Jonas, como técnico a Bill Viola (del 74 al
76). Conceptuales y artistas povera, musicos y compositores que, invitados por
Maria Gloria y sus colaboradores, se sumergian en el nuevo medio, el video
analdgico, y lo utilizaban como instrumento para documentar acciones vy
performances, para integrarlo con otros lenguajes o usandolo como un
instrumento de expresion musical, constituyendo una memoria electrénica de
eventos efimeros. Ademds de un centro de produccion, Art/tapes/22 ha

funcionado como centro de documentacion y distribucién para artistas como

registrados para la ocasion.” Barilli, Renato. “Registrazione Video a Bologna.” Disponible
en www.rewind.ac.uk/rewind/index.php/l-saggi [consultado el 20 de febrero de 2015]
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Marina Abramovich, Dan Graham, Antoni Muntadas, Dennis Oppenheim, Steina

y Woody Vasulka.>?

Cabe sefalar que la obra de Bill Viola, quien comenzdé como ayudante en
practicas y termind queddndose a trabajar como técnico de laboratorio por dos
afios, toma una importante direccién a partir de su estancia en Florencia, donde
comenzo a explorar las posibilidades del medio electrénico y entré en contacto
| directo con el arte italiano,
tanto el cldsico como el
contemporaneo, siendo
influido por la investigacion
artistica del momento
desarrollada por algunos

artistas como Chiari o

Vaccari.”?

Fig. 3 - Bill Viola en el estudio de Art /Tapes/22 en 1974.

La trayectoria de Art/Tapes/22 termind por la falta de sostenibilidad del
proyecto, la falta de atencién por parte de las instituciones y el desinterés del

mercado, asi como la ausencia de un coleccionismo ligado al video. Los fondos

52 D’Alonzo, Claudiia. “Art/tapes/22. Intervista A Maria Gloria Bicocchi.” [en linea], en
Digicult, el 7 de septiembre de 2010. Disponible en www.digicult.it/it/digimag/issue-
067/arttapes22-interview-with-maria-gloria-bicocchi [consultado el 20 de febrero de
2015]

53 En una entrevista a Maria Gloria Bicocchi dentro del volimen Valentini, Valentina. Le
storie del video. Op.cit.,, p.26, cuenta que Viola comenzd a realizar sus trabajos
personales en el tiempo libre mientras trabajaba como operador de video para ella, si
bien nunca estuvo interesada en su obra al ser un trabajo propiamente de video,
mientras Art/Tapes/22 centraba su produccién en artistas consolidados en otro lenguaje
que utilizaban el video como apoyo a su obra.
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de la galeria, que cuentan con 129 videotapes, pasaron a formar parte del

archivo histérico de arte contemporéaneo de la Bienal de Venezia (ASAC).>*

Otro fundamental foco histérico de produccion de videotapes fue el Palazzo
Diamanti de Ferrara, de caracter institucional. Fundado en 1972 por Lola
Bonora, directora hasta 1994, con la colaboracion de Carlo Ansaloni como
asistente de direccién y de Giovanni Grandi en calidad de técnico audiovisual.
En los afios 70 y 80 el centro de video arte fue una estructura imprescindible en
el panorama cultural italiano, por sostener y promover no solamente el
conocimiento del lenguaje en lItalia, sino sobre todo por su empefio militante
apoyando artistas experimentales que gracias a dicho apoyo (logistico,
profesional y critico) pudieron producir cintas y videoinstalaciones sin tener que

salir a buscar becas a paises extranjeros como Japdn o Norteamérica.

Desde sus inicios el centro
fue reconocido a nivel
internacional, invitando a
colaborar a algunos de los
creadores mas destacados
italianos y extranjeros

como Marina Abramovic y

Ulay, Fabrizio Plessi®®,

Fig. 4 — Lola Bonora y Franco Farina con Andy Warhol, 1975.

54 Saba, Cossetta G. (editado por). Arte in videotape. Art/Tapes/22, collezione ASAC

— La Biennale di Venezia, conservazione, restauro, valorizzazione. Milan, Silvana
Editoriale Spa, 2007.

55 El trabajo Acqua-biografica (30° Sony %” open reel, European Standard Mono),
realizado por Fabrizio Plessi en 1973, es considerado el primer videoarte propiamente
dicho, si bien sera su segundo video Travel aquel que tendra mayor repercusién. En una
entrevista con motivo de su 80 cumpleafios, Lola Bonora cuenta que Plessi fue el
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Mario Schifano, Nam June Paik Woody y Steina Wasulka, Andy Warhol, Gianni
Toti o Giuseppe Chiari, por citar algunos. En los afios 80 el Palazzo Diamanti dio
vida a importantes manifestaciones como U-tape, Videoset, L'immagine
Elettronica, Eu-video. Conserva un valioso archivo histérico que asciende a la
cantidad de 130 obras contenidas en 620 cintas, parte del cual (120 cintas) ha
sido restaurado para la exposicidn retrospectiva que tuvo lugar en la Galleria de
Arte Moderno y Contempordneo de Ferrara (Palazzo Diamanti) en

septiembre/octubre de 2015.

En 1994 Lola Bonora se jubild, y la galeria cesé temporalmente su actividad. El
panorama cultural habia cambiado; las instituciones pasaron de apoyar a un
gran numero de artistas a centrarse solamente en figuras internacionales como
Fabrizio Plessi. En 1999, gracias al impulso del asesor de cultura Alberto Ronchi,

el Centro retomo su actividad.

En Venecia hubo asi mismo un importante centro de produccién de videotapes:
la Galleria del Cavallino, fundada en 1942 por Carlo Cardazzo y dirigida tras su
muerte por su hijo, a quien sucederia su nieto hasta su cese en 1994. Desde sus
inicios supuso uno de los centros expositivos de vanguardia mds importantes e
nivel nacional. En el afilo 72 comenzd a desarrollar la técnica del video,

trabajando con artistas italianos y extranjeros, produciendo casi 150 obras®®. En

primero que llegd al centro con un storyboard preparado para la grabacion de la
videotape. Entrevista a Lola Bonora por Ciccone, Eugenio. “Gli 80 anni di Lola Bonora,
dalla Videoarte alla Sala Polivalente.” [en linea], en Listone Magazine, el 19 de mayo de
2015. Disponible en www.listonemag.it/2015/05/19/gli-80-anni-di-lola-bonora-dalla-
videoarte-alla-polivalente-una-vita-per-le-arti/ [consultado el 21 de mayo de 2015]

56 Costanzo, Cristina. “La Galleria del Cavallino e la video arte.” [en linea], en Arshake.
Disponible en www.arshake.com/la-galleria-del-cavallino-e-la-video-arte [consultado
el 20 de febrero de 2015]
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aquellos afios dirigida por Paolo y Gabriella Cardazzo, ya a finales de los afios
60 habian comenzado a experimentar con aparatos de grabacidén en video no
profesionales, haciendo entrevistas y documentando las exposiciones, si bien
fue en el afio 70 cuando incluyeron por primera vez una videotape, dentro de la
exposicion Antizipazioni Memorative. La cinta, registrada con uno de los
primeros equipos fabricados por Phillips, era de 30 minutos de duracion.
Mostraba en un televisor imagenes de los artistas que participaban en la

exposicion, explicando su obra, su creacién y significado.

En 1974 adquirieron el Portapak de Sony, dotado de videocdmara, micréfono y
bateria, que posibilitaba la grabacién directa en cinta magnética de audio y
video, ampliando ricamente su produccién, posibilitando la realizacion de
documentales y entrevistas sobre el arte contempordneo veneciano. Si bien en
un principio el estilo de videotapes del Cavallino era de caracter divulgativo, el
encuentro de sus directores con Maria Gloria Bicocchi en Florencia vy
posteriormente con Lola Bonora, cambiaria su modo de producir videotapes,

perfeccionando la técnica y encaminandose a la grabacién de las performances.

En 1980 la galeria interrumpe su actividad en el sector video, segun explica Paolo
Cardazzo, en parte por el alto coste que suponia, y en parte por el nuevo rumbo
gue tomaron las galerias en
los afios 80, dejando atras el
arte conceptual basado en la
desmaterializacién del objeto
que utilizaba los nuevos

lenguajes como el film, la

fotografia o el video, para

Fig. 5 — Galleria del Cavallino, TV Studio, 1976. apoyar el retorno a la
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manualidad y al hecho pictérico impulsado por la transvanguardia de Achille

Bonito Oliva.®’

La Galleria del Cavallino involucé artistas como Michele Sambin, Claudio
Ambrosini, Pier Paolo Fassetta, Mario Sillani, Luigi Viola, Guido Sartorelli,
Vincenzo Agnetti, Anna Valeria Borsari, Douglas Davis, Les Levine o Marina
Abramovic. Los videos tuvieron una notable circulacién internacional, del ICA de

Londres, al Guggenheim de Venecia, el MACRO de Roma y la DOCVA de Milan.

En el afio 2000 varias personalidades y operadores culturales promovieron una
accion de redescubrimiento de las actividades de la galeria a través de diversas
publicaciones como Videotapes del Cavallino de Dino Marangon en 2004, que
han ayudado a la conservacidn del archivo y a la introduccidn en el mercado de
interesantes colecciones de obras realizadas en la galeria en sus escasos 8 afios

de actividad en la produccién de videoarte.

Por ultimo, otro importante lugar de produccion de video que nos conduce a la
ciudad donde se centra el presente estudio, Milan, fue la Galleria Diagramma,
abierta por Luciano Inga-Pin en 1971, en un apartamento de un tercer piso de
via Portaccio, en el barrio de Brera. Por alli pasaron por primera vez algunos
artistas internacionales; llegaban a cualquier hora del dia, muchos se quedaban
a dormir. El mismo Luciano Inga-Pin dormia en un divan y compré una pequefia
cocina eléctrica para practicamente vivir en el apartamento, en una intensa

época de gran entusiasmo creativo y expositivo que dio luz a una interesante

57 Marangon, Dino. Videotapes del Cavallino, Venezia, Edizioni del Cavallino,
2004, pp.122-126.
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produccidn de obras que trataban temas de todo tipo, desde ideales politicos a

reivindicaciones sexuales.

En ese mismo afio, Luciano Giaccari organiza alli el encuentro TV OUT 1,
comenzando en Diagramma el proyecto de las "Videosalette" (video-salitas), de

caracter expositivo, documental y tedrico sobre el video.

Entre los artistas internacionales que presentaron en la galeria sus
performances por primera vez en Italia se encuentran Gina Pane en el 73 y
Marina Abramovic en el 74. De entre los italianos, impulsé los primeros trabajos
de Mimmo Paladino, Luigi Ontani, Nicola De Maria, Sandro Chia, Claudio
Parmiggiani, Plinio Martelli, Michele Zaza, Enrico Job, Giuseppe Desiato y Ben
Vautier. La galeria se especializé en el body-art, en el cuerpo como centro de
estudio, mostrando un tipo de arte totalmente liberal y explicito, lo cual le
ocasiond numerosos problemas, amenazas e incluso ataques vandalicos. Uno de
los grandes revuelos por parte de la critica y de sus colegas galeristas sucedié en
1976 cuando la galeria presentd por primera vez las fotografias de Dino Pedriali
en donde mostraba al cineasta Passolini desnudo. Por exposiciones como ésta
acusaron a Inga-Pin de provocador y subversivo, afirmando que su

comportamiento perjudicaba al mercado.

- E della Abramovic cosa mi dici? - Anche lei inizio qui. Appena arrivata da
Belgrado fece una performance pazzesca
proprio da me. Aveva preso un soffiatore
d’aria di fronte al quale lei doveva stare
nuda, in ginocchio, fino allo svenimento.
Quando l'aria sarebbe diventata gelida

I’Abramovic sarebbe crollata. Ricordo che

Fig. 6 — Rhytm 4, Marina Abramovic, Galleria Giancarlo Politi, scioccato, interruppe la
Diagramma, 1974.
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performance prima che succedesse il peggio.>®

Para muchos fue el galerista mds importante y el mayor talent scout que ha
habido en Italia. Traspasando los canones establecidos por sus
contemporaneos, en los afios 80 promovid un movimiento de “nuevo
futurismo”. Constantemente abierto al descubrimiento de nuevos talentos, fue
el primer galerista que mostré en Italia, en 1998, las performances del inglés

Franko B.

Murid en 2009 tras una ininterrumpida carrera de mds de 40 afios dedicados al

trabajo de galerista, critico y editor.

2 —1.1. Otras vias de exhibicion del video de artista.

A parte de las citadas exposiciones, galerias y centros, resulta imprescindible
destacar otras importantes iniciativas contemporaneas en diversos puntos del
territorio italiano, como la labor de la Galleria dell’Obelisco de Gaspero del Corso
en Roma, con su iniciativa VideObelisco Art Video Recording - AVR (donde fue
presentada por primera vez una telecdmara en circuito cerrado que transmitia

simultdneamente la realidad dentro y fuera de la galeria), y también en Roma el

58 “_ Y de la Abramovic qué me dices? — También ella comenzé aqui. Apenas llegé de
Belgrado hizo una performance de locos en mi galeria. Habia traido un ventilador de aire
delante al cual debia estar desnuda, arrodillada, hasta el desmayo. Cuando el aire se
hubiera congelado, ella habria desfallecido. Recuerdo que Giancarlo Politi, horrorizado,
interrumpid la performance antes de que sucediese lo peor.” Entrevista a Luciano Inga
Pin por Torri, Maria Grazia. “La body art a milano. vecchi e nuovi talentien.” [en linea],
en Flash Art Online, n.263, abril — mayo de 2007. Disponible en
www.flashartonline.it/interno.php?pagina=articolo det&id art=241&det=ok&titolo=L
UCIANO-INGA-PIN [consultado el 20 de febrero de 2015]
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Attico de Fabio Sargentini, en colaboracién con Luciano Giaccari, y el archivo
Tape Connection de Maia Borelli; en Turin Martano y Christian Stein; en Pescara

De Domizio; Il Naviglio en Venecia, o la galeria Schema en Florencia.

Mientras en otras partes de Europa los artistas recibian cierto apoyo
institucional (en Gran Bretafia se financiaba a los artistas a través de los fondos
del Brittish Film Institute y en Alemania apostaban por subvencionar las
exposiciones en el extranjero para promocionar a los artistas), en Italia, pese al
dificil acceso a todo tipo de subvencién estatal, surgieron varios centros
expositivos e impulsores de la técnica del videoarte que siguieron la via abierta
por el Palazzo Diamanti, como la Galleria de Arte Moderna de Turin o la de
Roma, el Museo Luigi Pecci de Prato, el Papesse en Siena o la mediateca del
Medialogo de Milan (que hoy en dia contienen algunos de los archivos mas
completos a nivel nacional), el Centro Internazionale de Brera y el Filmstudio de
Roma.>® Se echan en falta, en cambio, centros especializados en
experimentacion y catalogacion del arte multimedia como el ZKM en Alemania,
Ars Electronica en Austria, Fact (Foundation for Art and Creative Technology) en
Liverpool, o el Media Lab del MIT en EEUU, que dotan a los artistas de los
dispositivos necesarios para desarrollar su experiencia creativa, organizan

festivales, encuentros y exposiciones.

Un punto clave para el desarrollo y propagacion del arte del video serian los
festivales. El primer encuentro de criticos y comisarios enfocado al arte
electronico se celebré en 1973 con el titulo L'altro video, dentro del Festival del

Cinema de Pesaro®, si bien fue en los afios 80 cuando se propagaria esta nueva

%9 Fagone, Vittorio. Op.cit., p.115.

80 Catricala, Valentino; Leuzzi, Laura. Cronologia della videoarte italiana: 1952-1992.
Roma, (inédito), 2012. Puede descargarse en
www.rewind.ac.uk/Italia/ItaliaChronology.pdf [consultado el 20 de febrero de 2015]
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via de promocidon de videoartistas, siguiendo el estilo de los festivales
cinematograficos. Fue, en cierto modo, una necesidad debida a la vuelta al
objeto y la pintura de las galerias y museos, y al rechazo del video por

considerarlo aun ligado a la experimentacidn del body-art de los afios 70.5!

El primero en celebrarse en Italia, y uno de los festivales mas importantes y
longevos de arte electronico, fue el VideoArt Festival de Locarno; inaugurado en
1980 por el galerista Rinaldo Vianda, durd 21 ediciones y conté con la
colaboracidn de expertos en la materia como Rene Berger, Vittorio Fagone o
Marco Maria Gazzano. En Bolonia nacid también en el afio 80 la reseia
L’immagine elettronica, dentro del congreso internacional Computer Art. Del 83
al 88 se celebréd en Camerino el Festival Art Elettronica, dirigido por Vittorio
Fagone, Gianni Blumthaler y Francesco Orsolini. En Pisa, Sandra Lischi creé la
manifestacion Ondavideo, en 1985, apoyada por la Universidad, que sigue
realizdndose en la actualidad. La resefa Video d’Autore dentro de Taormina Arte
desde 1986 a 1995 dirigida por Valentina Valentini, y el festival Invideo en Mildn
desde 1991.%% Estos tres tltimos incluyen, en diversas ediciones, obras de Studio

Azzurro.

51 Fagone, Vittorio. “VideoArt Festival di Locarno. 1980-2000. Un’antologia.”. en Fagone,
Vittorio; Solimano, Sandra; et altri. Arte del video : il viaggio dell'uomo immobile :
videoinstallazioni, videoproiezioni. Lucca, Edizioni Fondazione Ragghianti Studi sull'Arte,
2004, p.124.

62 Bordini, Silvia, “Le molte dimore. La videoarte in Italia negli anni Settanta”, en Sega
Serra Zanetti, Paola; Tolomeo, Maria Grazia. La coscienza luccificante. Dalla videoarte
all’arte interattiva. Roma, Gangemi editore, 1998, p.38.
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2 — 2. Pioneros en la utilizacion del video en Italia.

La labor de los organizadores y galeristas analizados en el capitulo anterior fue
fundamental para impulsar y asentar las bases del lenguaje del video dentro del
panorama artistico intermedia italiano, asi como para acercar el propio medio a
gran cantidad de artistas, algunos de los cuales lo utilizaron de forma temporal

mientras que para otros supuso el inicio de su carrera en el arte audiovisual.

La cronologia paralela de los artistas que individualmente constituyen la historia
gue nos interesa es, segln los propios historiadores del arte del video en ltalia,
demasiado disgregada y de dificil clasificacién. A pesar de latemprana aparicidn
del famoso Manifesto del movimiento Spaziale per la televisione, en 1952
firmado, entre otros, por Lucio Fontana, que defendia el uso de los new-media
con fines artisticos y abogaba por una rotura de los horizontes espaciales
(alegaban que “la pintura no pertenece al cuadro, ni la escultura es ya escultura
y la pagina pierde su caracter tipografico”), desgraciadamente la “visionaria”
afirmacidn de los “espaciales” no cuajaria hasta casi dos décadas mas tarde. Los
afios sucesivos giran en torno a las primeras experimentaciones y teorizaciones
con el medio televisivo, sus posibilidades artisticas, contando con presencias

como la de John Cage®, en la RAI Milano en el 58.54

Fuera del ambito galeristico de las videotapes y las documentaciones de

performances y body-art, Luigi Ontani realiza el primer video a color

63 Catricala, Valentino; Leuzzi, Laura. Op.cit., (pdf).

54 En dicha ocasidn, Cage realiza Fontana mix per nastro magnético, Aria per voce sola;
Sound of Venice y escribe Variation |, para cualquier nimero de intérpretes e
instrumentos, y Music Walk para piano.
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probablemente de toda Europa, La favola impropriata, (en 1970). Ese mismo
afio, los artistas Vincenzo Agnetti y Gianni Colombo comienzan a experimentar
con el video desde el punto de vista tedrico: Orizzontale, Vobulazione vy
Bieloquenza Neg, donde la relacién espacio-tiempo sera el centro de la
experimentacion®. Es el afio de la exposicidn Gennaio 70; Pistoletto habia
realizado ya experimentacién video el afio anterior, cuestionando el aparato
televisivo, y Giuseppe Chiari documentaba sus performances musicales desde el
68. Alberto Grifi, cineasta experimental, presenta en Venecia su primera pelicula
en video, Anna, en 1975, afio en el que Luigi Viola realiza sus video-poemas,

primeros ejemplos de video-performances y arte publico.

De entre los artistas que se suceden a finales de los 70, solo algunos contintan
con la utilizacién del lenguaje video en los afios 80, como Theo Eshetu, Maurizio
Camerani, Giorgio Cattani, Maurizio Bonora, Gianni Toti, Giuseppe Baresi,... El
decenio de los 80 se caracteriza por cuatro ambitos muy diversos: el
documental, el videoteatro, la videodanza y la experimentacién con el
ordenador. De Piscicelli a Segre, de Bigoni a Baresi, de Agosti a Calopresti,
inventan nuevas formas de contar la realidad. La confesion, el retrato, la
descripcién de contextos incdmodos, dificiles, extremos, no-confesables;
encuentran en el video el mejor lenguaje. Vidas de travestis, modernos,
drogados y resucitados, se entremezclan con la reflexion sobre el terrorismo en

un periodo histérico atin confuso y doloroso.®®

En cuanto a los artistas que desarrollan su obra en video en relaciéon a las nuevas
tecnologias dentro del panorama italiano, analizaremos a continuacion tres

ejemplos, cada uno con su particular modo de experimentar con el medio y sus

5 Madesani, Angela. Le icone fluttuanti. Op.cit., p.94.
56 Bruno Di Marino. A circuito chiuso. Op.cit., (pdf).
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diversas hibridaciones: Fabrizio Plessi, pionero en la videoinstalacion, Michele
Sambin, un artista que comenzd a utilizar el video en calidad de técnico y
continué desarrollando una interesante reflexién sobre sus posibilidades
performativas, y Giacomo Verde, original creador centrado en el espectaculoy

la interactividad de las nuevas tecnologias.

2 — 2.1 Fabrizio Plessi. El primer videoarte.

Fabrizio Plessi es el artista de video italiano mas internacional, conocido
mundialmente por su tematica acudtica, y pionero en su pais en varios aspectos
relacionados con el video y la videoinstalacion. Nacido en 1940 en Reggio Emilia,
estudio en el Liceo artistico y la Accademia delle Belle Arti de Venecia, en donde
ha sido profesor titular de pintura. Desde 1968 ha centrado el tema de su obra
en el agua, y desde entonces ha estado siempre presente en sus instalaciones,
films, videos y performances. En ese mismo afio comenzd a utilizar el monitor,
con una obra en la que muestra un chorro continuo que descarga 1200 litros de
agua por minuto, Water Drawings / Previsioni del tempo, con su variante Water

tv Project o Progetto tv ad acqua.
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— En 1973 Plessi realiza su

primera videotape,
Acquabiografico, video

expuesto en el Palazzo

i . Diamanti, y en 1974
Travel, video premiado
- en el festival de Asolo.

Fig. 7 - Acqua-biografico, Fabrizio Plessi, 1973.
En 1980 gand el premio

“Citta di Milano” en el Festival del Cinema de Venecia con el film Liquid Movie.
El afo siguiente fue de nuevo invitado a participar, presentandose esta vez con
Underwater, de produccién francesa; la cinta, grabada en video, supuso la
primera proyeccion del medio electrénico en una manifestacion

cinematografica.

Plessi comenzd a finales de los afios 70 a realizar instalaciones incorporando
estructuras tridimensionales a sus obras de video, amplificando asi la ilusién del
elemento liquido. En 1985 presenté su primera gran exposicion antolégica en
Italia Plessi — Video Going, en la Rotonda della Besana de Milan, la cual se
considera la primera exposicién e videoinstalacion ambiental en Italia. Tras
numerosas exposiciones en Paris y Alemania, en 1987 presenta su obra Roma
en la Documenta 8, alcanzando definitivamente el reconocimiento a nivel
internacional. En dicho certamen coincidié con Studio Azzurro. Ese mismo afio
gana el premio internacional L’immagine elettronica en Bolonia. En Espafia

realizd una retrospectiva con 14 instalaciones en 1988, en el Museo Reina Sofia.

En el Palazzo Diamanti cre6 mas de cien videotapes, todas en B/N. Para Plessi el
clima cultural de los afios 60-70 fue particularmente excitante debido al

desarrollo de la investigacion artistica, en un momento en que confluian

68



PARTE | — APROXIMACION A LA SITUACION SOCIO-POLITICA Y ARTISTICA EN ITALIA EN
LOS ANOS 70-80

Guttuso, la pintura figurativa, o la abstracta oficial manierista y de la otra parte
los artistas que buscaban nuevos lenguajes, nuevas vias.®” Plessi se define como
un navegante solitario, en una entrevista del 2004% se consideraba el Unico
artista italiano que trabajaba el arte tecnolégico, comparandose con Paik y
Viola, aunque a éste ultimo le acusa de ser demasiado cinematografico y haber
perdido la plasticidad material. Asi mismo afirma que fue él quien inventé el
término “videoinstalacion” a principios de los afios 70, en un intento de superar
la visién frontal y estatica del monitor, dando prioridad a la espacialidad de la
obra en relacién al espacio arquitecténico. Se define como un alquimista, un
mago que integra la tecnologia con los materiales clasicos del arte, asi como con
la materia, con materiales puros y ancestrales; usando siempre una tecnologia
caliente, no fria, sube la temperatura de lo tecnoldgico, del monitor, para
volverlo artistico. “Siempre he considerado la electrénica y mas concretamente
la televisién, nada menos que un material mas o menos como el hierro, el
carbdn, la paja o el marmol”® (dice, declardndose totalmente contrario a la
afirmacidn de McLuhan en cuanto al dispositivo como extensidn del artista). Aun

asi el agua real nunca se mezcla en sus instalaciones con su imagen electrénica.

“Direi che il mezzo elettronico, se non c’é una grossa personalita dietro, vince

770

sempre sulla personalita il mezzo”’®, piensa que el avance tecnolégico es

inversamente proporcional a la investigacion sobre el medio; mas tecnologia

57 Entrevista de Andrea Vididol para el programa Fabrizio Plessi. L’opera al video. [en
linea). Laborintus Studio, 2004. Disponible en www.plessi.net/video/video.html
[consultado el 3 de marzo de 2015]

%8 |dem.

59 |VAM. Plessi 1970-2005. (Institut Valencia d’Art Modern, Valencia, del 28 de Junio al
26 de Agosto de 2007). Valencia, Institut Valencia d’Art Modern, 2007, p.20.

70 “Diria que el medio electrénico, si no hay una fuerte personalidad detrds, gana
siempre pobre la personalidad el medio”. Entrevista de Mauro Zardello en Fabrizio Plessi
- Project of the world. [en linea]. Venice Channel SPA, 2010. Disponible en
www.plessi.net/video/video.html [consultado el 3 de marzo de 2015]
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supone menos creatividad’!. Conserva miles de dibujos y bocetos, presume de
proyectar en papel de un modo tan fiel al resultado final que a veces piensa que
no es necesario realizar la obra fisica, le resulta superfluo porque tiene muy clara
la idea en su mente y sabe exactamente como sera una vez realizada, y explica

gue si termina realizando la obra lo hace para la disfruten los demas.

Su obra Mare Verticale presentada en el pabelldn italiano de la Expo Universal
de Hannover del 2000 es su escultura tecnolégica mds monumental, una barca
de acero de 44 metros de alto, dentro de la cual corre un mar representado por

miles de leds.

En cuanto al espectaculo, Plessi ha creado espectaculares escenografias para

cine, teatro y moda.

Defiende que no se ha dejado nunca influenciar por las vanguardias ni por los
movimientos que se han ido sucediendo desde los afios 60. Dice que siempre ha
tenido una idea y un lenguaje claros, desde el principio, y los ha mantenido
sabiendo que su obra llegaria a ser de patrimonio publico; segun Plessi el artista

tiene una responsabilidad moral y civil en la sociedad.

Pretende, afirma, “iluminar con sus obras las zonas oscuras y secretas de nuestra

percepcion; con ello, una vez agrande nuestra mente y la expanda con grandes

ideas, ésta no volverd jamas a su formato original”.”?

71 Ghinato, Alessandra. “Il Plessi Museum secondo Fabrizio Plessi.” [en linea], en
Artribune, el 16 de diciembre de 2013. Diponible en www.artribune.com/2013/12/il-
plessi-museum-secondo-fabrizio-plessi [consultado el 3 de marzo de 2015]

72 Entrevista de Andrea Vididol para el programa Fabrizio Plessi. Op.cit.
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2 — 2.2 Michele Sambin. Del videoloop al teatro de la carcel.

Uno de los artistas que participaron en la primera exposicién de video en la
Galleria del Cavallino fue el paduano Michele Sambin. Su experimentacién con
el lenguaje del video, en un principio a través de la videoperformance vy
posteriormente en relacion a las artes escénicas, es de gran importancia, si bien
ha sido durante afios uno de los grandes olvidados de la historia del arte

contempordneo italiano’3.

Sambin, de formacidn pictdrica, comenzd utilizando la pelicula de 16 y 8 mm
buscando siempre la interaccién imagen-sonido. Su interés principal era el de
integrar una nueva dimensién a su obra: el tiempo. Entre 1972 y 1975 trabajo
en la Universita Internazionale dell’Arte de Venecia, impartiendo un laboratorio
de cine y formas plasticas. El descubrimiento de las posibilidades de la cinta
magnética tuvo lugar cuando le encargaron en la Universidad comprar material

audiovisual y comenzar a experimentar con el nuevo medio:

Era un Akai, I'antesignana del primo Sony Portapack, e aveva ancora un nastro
%". Ed é stato per me un’esplosione di creativita. Con il 16 mm tre minuti di girato
erano molto costosi e lunghissimi i tempi di attesa tra il fare e il vedere.
Cominciava ad essere interessante anche il problema del rapporto tra video e

teatro perché nelle ultime situazioni cinematografiche non presentavo piu solo

73 Algunos videos de la obra personal de Sambin (previa a su trabajo de mas de 30 afios
en la compaifiia teatral TamTam) fueron mostrados en el festival milanés Invideo, en sus
ediciones de 2003 y 2008, pero fue mas tarde, en 2014 cuando la profesora Sandra Lischi
decidio editar una monografia (Michele Sambin, performance tra musica, pittura e video.
Cooperativa Libraria Editrice Universita di Padova) que recoge y analiza la aportacion de
Sambin a través de la experimentacion en cine, video, performance, pintura y teatro.
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pellicole per la proiezione ma sonorizzavo il film dal vivo; diventava fondamentale
la relazione vivente, lavoravo con l'immagine in tempo reale. L'immagine

diventava uno stimolo per creare suoni.”

En 1976 cred una particular técnica de videoinstalacidn: el videoloop, que
consistia en un video open reel (bobina abierta). Uniendo los dos extremos de
una cinta magnética y aprovechando la doble cualidad de la cinta de video, el
hecho de servir para grabacién y para lectura, Sambin grababa a intervalos
sonidos y gestos; la cinta corria hacia la bobina de lectura que mandaba Ila
imagen al monitor. El artista, presente en carne y hueso, se convierte en
interlocutor del “si mismo electrénico”, afrontando un didlogo infinito. Asi,
como explicaba él mismo, aludiendo a McLuhan, el video se convierte en una

“prétesis” (concepto que, como hemos visto, rechazaba Plessi):

Era una dimensione concettuale, piu che di attenzione all'immagine perché il
senso di questa operazione era quello di usare il video come possibilita di
estensione espressiva di un corpo. Parlavo con me stesso, suonavo con me
stesso, mi intervistavo, facevo cose che senza questi supporti non potevo fare. Il
video come amplificazione, come protesi, & da intendere come strumento che

non ferma un processo, ma che lo amplifica, lo moltiplica.”®

7% “Era un Akai, la antesala del primer Sony Portapack, y tenia aun una cinta de % de
pulgada. Ha sido para mi una explosién de creatividad. Con la cinta de 16 mm, tres
minutos filmados eran muy costosos y el tiempo de espera entre hacer y ver era
larguisimo. Comenzaba a ser interesante también el problema de la relacion entre video
y teatro porque en las ultimas situaciones cinematograficas no presentaba solo pelicula
para la proyeccidn sino que sonorizaba el film en directo, era fundamental la relacién
viva, trabajaba con la imagen en tiempo real. La imagen suponia un estimulo para crear
el sonido.” Monteverdi, Anna Maria. “Michele Sambin: dalle video performance musicali
al teatro carcere.” [en linea], en ateatro 59.40, el 19 del 10 del 2003. Disponible en
www.ateatro.org/mostranotizie2bis.asp?num=59&ord=40 (del catidlogo de 2003 de
Invideo) [consultado el 3 de marzo de 2015]

7> “Era una dimensién conceptual, mas que de atencidn a la imagen, porque el sentido
de esta operacion era aquel de usar el video como posibilidad de extensidn expresiva de
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En Vtr and I, de 1978, explica mediante una demostracién practica el
funcionamiento autoreflexivo del circuito de video. Se trata de una exposicién
autoanalitica de la propia obra del artista de caracter “video-linglistico", donde

el dispositivo mismo es el objeto de estudio.’®

En sus performances y videoinstalaciones realizadas con la técnica de videoloop
(Duo, per un esecutore solo, Anche le mani invecchiano, Sax soprano) Sambin
continua a tocar y a hablar consigo mismo, hasta concebir en 1979 su obra mas
conceptual y tautolégica (dentro de los videoloop) El tiempo consuma, donde
representa un metrénomo humano que oscila de un lado a otro mientras se
produce el proceso de grabacion-visualizacién-regrabacién..., llegando al
desgaste de la cinta magnética, con la consecuente distorsidén de la imagen y el
sonido. Repitiendo la frase “Il
tempo consuma l'immagini, il
tempo consuma il suono” (el
tiempo consume las imagenes,
el tiempo consume el sonido)
Sambin crea una

videoinstalacion  performance

con principio y fin, a partir de su

Fig. 8 — Il tempo consuma, Michele Sambin, 1979.

propia técnica, el videoloop.

un cuerpo. Hablaba con conmigo mismo, tocaba conmigo mimo, me entrevistaba, hacia
cosas que sin estos soportes no podia hacer. El video como amplificacién, como protesis,
debe entenderse como un instrumento que no para un proceso, sino que lo amplifica,
lo multiplica.” Idem.

76 www.michelesambin.com/contributo/vtr-and-i-spiegazione-loop [consultado el 3 de
marzo de 2015]
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El paso del video al teatro lo da con el grupo Tam Teatromusica’’, fundado por
él mismo junto a Pierangela Allegro y Laurent Dupont en Padua, a principios de
los afos 80. Aqui Sambin sefiala la eleccién del escenario como opcidn a la

corriente de transvanguardia que estaba imponiendo el retorno a la pintura:

Il mio passare al teatro & dovuto -grazie o purtroppo- alla Transavanguardia di
Achille Bonito Oliva. In quegli anni c'era una grande esplosione di performativita,
anni che ho vissuto come una gioia degli intrecci delle arti, di incontri con Laurie
Anderson, Marina Abramovic, personaggi che hanno tracciato una linea di non
pittura, di non scultura, lontani dal mercato. La Transavanguardia spezza queste
utopie degli anni Settanta perché mettevano in crisi il sistema dell'arte (i video
non si potevano vendere). Bonito Oliva riporta l'arte alla disciplina: pittura e

scultura. E soprattutto la restituisce al mercato.”®

La relacién entre imagen y sonido en las videoinstalaciones y performances de
Sambin fue fundamental a la hora de redefinir la nueva composicidn escénica
de los afios 80, haciendo hincapié en el arte en vivo y el didlogo directo con el
espectador, sin renunciar a las tecnologias audiovisuales. Sus primera
performance teatral surgié de forma inesperada: habia realizado una exposicion
en la Galleria del Cavallino con dibujos infantiles ilustrativos, 12 animali, para
cuya presentacion realizaba una performance sonora. Tuvo tanto éxito que le
propusieron que organizara una obra para nifios, y asi lo hizo, donde los mas

pequefios interactuaban con el artista. A partir de aquella experiencia Sambin

77 www.tamteatromusica.it/video [consultado el 3 de marzo de 2015]

78 “Mi paso al teatro fue debido —gracias o desgraciadamente- a la Transvanguardia de
Achille Bonito Oliva. En aquellos afios habia una gran explosién performativa, afios que
he vivido como un placer de cruces entre las diversas artes, de encuentros con Laurie
Anderson, Marina Abramovic, personajes que han trazado una linea no pictédrica, no
escultodrica, lejos del mercado. La Transvanguardia destroza estas utopias de los afios
setenta porque provocaban la crisis del mercado del arte (los videos no se podian
vender). Bonito Oliva devuelve el arte a la disciplina: pintura y escultura. Y sobre todo
se la devuelve al mercado.” Monteverdi, Anna Maria. Op.cit.
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se decantd por el arte social, dirigido a nifios, adultos, ancianos y marginados,
planteando unaidea de agrupacion teatral itinerante, de teatro fuera del teatro,
y siempre contando con una participacién activa, involucrando a colaboradores
y estimulando al publico presente con sus performances musicales interactivas,

encaminadas a conformar un tableaux vivent.””

En el afio 93 comenzo el proyecto teatro-cdrcel, que consistia en trabajar con
los presos realizando espectaculos teatrales. En la representacién Medi’Azioni
(1994) trabaja en colaboracion con Giacomo Verde, otro artista clave en la
practica del videoteatro. Dicha experiencia supone un didlogo entre dos presos
de la carcel de hombres y dos presas de la carcel de mujeres, que se encuentran
a través del monitor. En las experiencias en la carcel Sambin replantea el papel
del video; si bien al principio lo utilizaba como extension del cuerpo del artista,
pasa a ser la representacién virtual de una separacion: la idea surge el dia de la
representacién de Tutto quello che rimane; cuando el juez no dio permiso a los
presos para salir a actuar ante sus familiares, Sambin encendié la telecdmara y
les pidid representar los textos dirigiéndose al objetivo. El video entonces pasé
a ser un instrumento vital para el teatro; ante la imposibilidad de un directo
“aqui y ahora” se optd por un diferido a distancia, donde el video fue, gracias a

su “reproductibilidad técnica”, el transmisor del mensaje teatral.

Otra aportacién de Sambin al teatro son el color y la luz pictéricos; juega con
proyecciones de cuadros a modo de escenografias con las que interactuan los

actores (Trilogia della pittura in scena) o las modifica y crea él mismo a partir de

7 Monteverdi, Anna Maria. “Michele Sambin: da solo a molti. Dalle videoperformance
solitarie al collettivo tecnoteatrale.”, En Lischi, Sandra; Parolo, Lisa; (editado por)
Michele Sambin, performance tra musica, pittura e video. Clued edizioni, 2014.
Disponible en www.annamonteverdi.it/digital/michele-sambin-da-solo-a-molti-dalle-
videoperformance-solitarie-al-collettivo-tecnoteatrale/ [consultado el 3 de marzo de
2015]
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la representacién, como en DeForma, donde los musicos simulan figuras

geométricas sobre las que dibuja mediante una tableta grafica.

2 — 2.3 Giacomo Verde. La interactividad en las artes escénicas.

Le tecnologie cambieranno in meglio il mondo ma solo se saranno usate

secondo un’etica diversa da quella del profitto personale incondizionato.8°

Cuentacuentos, saltimbanqui, circense, Giacomo Verde (Ndpoles 1956) empezd
a utilizar el video en los primeros afios 80, tras ver una muestra de videoarte en
el Palazzo Diamanti de Ferrara, que le abrid los ojos a una television diferente a
aquella que veia desde casa y a una imagen diversa de la del cine. Alquilé una
telecdmara VHS y comenzd a experimentar como autodidacta, buscando
analizar una problemdtica diversa en cada creacién. Sus grabaciones vy
secuencias mostraban un interés por el paso del tiempo reflejado en la pantalla,
una temporalidad basada en el montaje, el color, en la raiz de la imagen en
movimiento; sin seguir una ldgica narrativa ni contar con actores ni escenarios

como era lo habitual.®!

El mismo se define como un teknoartista que se dedica al teatroy los new media

desde los afos 70. La obra en video de Verde se caracteriza por la contaminacion

80 “| as tecnologias cambiaran a mejor el mundo solamente si son usadas segtin una ética
diversa de la del beneficio personal incondicional." Giacomo Verde citado por
Monteverdi, Anna Maria. “ll tecnoartista Giacomo Verde.” [en linea], el 20 de
septiembre de 2013. Disponible en www.annamonteverdi.it/digital/il-tecnoartista-
giacomo-verde [consultado el 3 de marzo de 2015]

81 Giacomo Verde en Incontro con Giacomo Verde Accademia di Brera en
www.youtube.com/watch?v=8QNhZoT2Ei4&list=PLA4D7BA371B2E0177&index=9
[consultado el 3 de marzo de 2015]
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y la experimentacidn con diversos géneros artisticos, empefidandose en darle un

uso creativo a la tecnologia.

En el 83 inicid a realizar videotapes, al principio en relacién con la préctica teatral
y mas tarde como obras de videoarte en si, prestando especial atenciéon al
potencial expresivo de los medios “pobres”, lo que él llama “tecnologia low
cost”. En la segunda mitad de los afios 80 realizé diversas videoinstalaciones,
participando en festivales y exposiciones a nivel internacional, gana un premio
con un storyboard realizado en digital e inventa el Tele-Racconto®, una especie
de micro teatro en el que la cdmara recoge la representacion (realizada con las
manos) mostrandola simultdneamente a través de un monitor. Verde ided la
modalidad de teleracconto reflexionando sobre el hecho de que la television no
muestra la realidad, y se le ocurrié otro modo de hacer televisidn al descubrir el
plano macro. Quiso mostrar a
los nifios que lo que se ve en
television no es la realidad, que
hay otro modo de contar
historias, con las manos, de un
modo ludico, aleccionando a los
mas pequeiios sin discursos ni

sermones. La television es un

Fig. 9 — Teleracconto H&G TV, Giacomo Verde, 1989. aparato divertido, que nos

manda fotones directamente a los ojos, es légico que nos fascine, y de ahi que

debamos aprovechar sus posibilidades para darle un buen uso.®

82 Varios fragmentos de Teleraconto y otras obras de Giacomo Verde pueden verse en
su canal de youtube www.youtube.com/user/verdegiac
83 Giacomo Verde en Incontro con Giacomo Verde Accademia di Brera. Op.cit.
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En el aino 92 comienza a experimentar con la interactividad, siendo su primer
proyecto interactivo Piazza Virtuale en colaboracién con la Van Gogh TV de
Hamburgo, para la Documenta 9 de Kassel. Sera uno de los participantes en el
manifiesto para la era virtual “Per una nuova cartografia del reale” (junto a Paolo
Rosa entre otros) y colabora (como hemos visto en el capitulo anterior) con el
Tam Teatromusica de Padova, realizando los videos del Laboratorio Teatro

Carcere.

Afirma que dejo de hacer videoarte en 1994 porque le parecié que habia dejado
de tener sentido; si en los afios 80 utilizaba el video para romper con la estética
predominante, como desafio (aunque paraddjicamente fue englobado dentro
del sistema del arte) el video de artista no llegd a calar en la tv italiana, por lo
cual dejo de ser una disciplina artistica en potencia para convertirse en un medio

que amplifica las posibilidades expresivas en su comunién con otros lenguajes.®*

Activista implicado politicamente, participa y sostiene a menudo
reivindicaciones como en el G8 de Génova, con motivo del cual realizé Solo

Limoni, una serie de 13 videopoemas sobre el anti-G8.8°

Ha colaborado solamente en una ocasion con Studio Azzurro (mas
concretamente con Stefano Roveda) en un proyecto interactivo animando el
personaje virtual Euclide, si bien sus recorridos coinciden frecuentemente, pues
comparte con el Studio una investigacién experimental madurada en el ambito
de la interactividad a través del lenguaje video, fuertemente influenciada por

motivos éticos. Para Verde, la experimentacién con las tecnologias digitales

84 Entrevista a Giacomo Verde para Invideo 2006 [en linea]. Disponible en
www.youtu.be/LcznN1hdVSo [consultado el 3 de marzo de 2015]

8 Monteverdi, Anna Maria, “Giacomo Verde: artista a 360°.” [en linea], en Digital
Performance. Disponible en www.digitalperformance.it/?p=1767 [consultado el 3 de
marzo de 2015]
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interactivas representa un desenlace natural tras un recorrido performativo que
siempre ha buscado como prioridad la participacidon del espectador. Dirigido a
crear contextos que generen una toma de conciencia respecto a problematicas
de tema social y politico, su intencionalidad se refleja ya en sus primeras
instalaciones interactivas como Degli Avi libera la memoria (1992) donde
cuestiona el problema de la trata de esclavos africanos por parte de nuestros
“abuelos”, y la compara con la esclavitud moderna respecto al ordenador, una
potencial maquina de la memoria, que a su vez, debido a su mal uso puede
provocar una peligrosa dependencia. Afirma que la interactividad tecnoldgica
no es suficiente en si misma, pues corre el riesgo de desgastarse por ser
demasiado débil si no se genera un proceso creativo compartido y fuertemente

motivado.8®

En 1998 Giacomo Verde y el dramaturgo Andrea Balzola idean un proyecto
teatral interactivo, Storie mandaliche, siete historias de otros tantos personajes
conectados entre ellos formando una red laberintica digital. La obra supone el

primer hipertexto teatral en Italia.®’

Verde no busca solamente la experimentacidn tecnolégica, sino hacer un uso
justo de ésta. Piensa que si es necesario utilizar un efecto especial para
comunicar mejor la historia, entonces esta justificado, pero en cambio “usarlo
por usarlo no”. En los afios 90 dejé a un lado su faceta de artista auténomo y
comenzé a realizar trabajos bajo comisidn; para él (y en esto coincide con Studio

Azzurro) el interés del hecho creativo estd en sorprender al publico, y en el caso

86 Vassallo, Silvana; Cappellini, Leonora. “Installazioni interattive in Italia. Percorsi di
ricerca tra Arte e Tecnologie digitali.” [en linea], en Informatica Umanistica, Volume 5,
2011, p.63. Disponible en www.ledonline.it/informatica-umanistica [consultado el 3 de
marzo de 2015]

87 Monteverdi, Anna Maria, “Il tecnoartista Giacomo Verde.” Op.cit.
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de trabajar por encargo la diferencia reside en que el objetivo es aln mas

preciso, lo cual puede considerarse como una ventaja.

Algo caracteristico de Verde es el intento de acercar una “democracia
tecnoldgica” al espacio teatral. Afirma que en el teatro italiano hay demasiado
egoismo y protagonismo, los profesionales del teatro no entienden su
tecnologia y no la quieren entender, y por ello se siente en sintonia con pocos
autores teatrales, prefiere los artistas. Segun él, el teatro va mas alla de la
escenografia, la actuacidn, la musica y el texto, es algo superior que solo el
espectador entiende, y recibe. Ultimamente afirma haber dejado el teatro y en
su lugar hacer un arte ultra-escénico, utilizando el saber teatral de otro modo,
mas antropoldgico y profundo o a veces en cambio mds banal y estupido,
buscando siempre las raices mas interesantes de su esencia vital. En el ambito
expositivo procura llevar a la galeria temas que incomodan al mudo del arte
mercantil, como la politica o la problematica social, huyendo a menudo del
equilibrio estético para mostrar una obra mds natural. Actualmente su actividad
se desarrolla entre laboratorios de video, colaboraciones escénicas,

producciones videoartisticas, net-art y conferencias.®®

2 —3.Desarrollo y evolucidon del video de creacién en Italia.

En los inicios de la experimentacién con video la calidad de la imagen era muy
baja, asi que los autores se centraban mds en la accién representada que en el

lenguaje, o bien cuestionaban la vulnerabilidad del medio. En los 80 el video

88 www.verdegiac.org/curriculum-ampio.html [consultado el 3 de marzo de 2015]
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vivié un periodo de ascension potencial. Las mejoras en la calidad técnica de la
grabacidén de la imagen y las posibilidades de montaje sumadas a la aplicacidn
de efectos especiales, conformaron un nuevo lenguaje audiovisual que aspiraba
a suplantar al cine y la television. Sus armas eran la ligereza, el bajo coste, el
formato breve y la capacidad de establecer una nueva figura de director-autor
gue controlase todo el proceso productivo. Los nuevos media comenzaron a
enfrentarse de un modo particularmente agresivo; el cine delegé al video una
funcién a su servicio, la del home video o videocassette de alquiler; mientras la
television se proponia como sustituto de una industria cinematografica en crisis,
menospreciando asi mismo al video. El videoarte propiamente dicho alcanzé
una época de apogeo que involucré galerias y artistas visuales (los considerados
como la segunda generacidn), para quien dicho lenguaje representaba un gesto

de rechazo del arte como opera mercantil.®

Surgié ademas un individualismo neoconceptual, tal como profetiz6 McLuhan,
representado en la figura del videoartista. El uso de la nueva tecnologia no se
correspondia, como habian afirmado las previsiones mas apocalipticas, con el
anonimato (“la obra se presenta por si misma”, “la repeticion supone la pérdida
del aura”) sino con la distancia de la era anterior, representada en nuevas
dimensiones discursivas. La importancia de la obra de McLuhan en cuanto al
anadlisis de las nuevas tecnologias sigue vigente aun en el siglo XXI: sus
reflexiones en relacidn al papel del artista en la sociedad, quien traspasa el
desarrollo de la experimentacion en el arte con base tecnolégica al terreno

socioldgico; la ley de oferta-demanda del publico-sociedad; la teoria de la aldea

8 Valentini, Valentina. Video d’autore 1986-1995. Roma, Gangemi Editore, 1995, p.
280.
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global, a partir del desarrollo de la electricidad, cuando lo individual se integra

en lo colectivo buscando un medio generalizado para intercomunicarse®.

La globalizacion prolifera el desarrollo de standars tecnolégicos, que llegan a
mayor nimero de mercados; asi mismo, el medio digital facilita la evolucién y
propagacion del artista independiente, individual, experimental: nace una
nueva clase de artista experto que ha aprovechado las nuevas disciplinas
desarrollando sus competencias técnicas, usando la tecnologia de un modo

sabio, anticipandose a ser dominado por ella.

Un aspecto caracteristico del video de los 80 es la conviccion de que a finales de
los 70 el video habia muerto, que habia perdido su potencialidad, habia
terminado su crecimiento y sus posibilidades expresivas. Esta presunta muerte
no significa otra cosa que el video habia pasado a ser considerado aun mas
cercano a las artes visuales; no muere sino que cambia porque descubre otra
dimensidn visual y la estrategia de la narracidn, y entiende que no acaba en él
la frontera de la tecnologia sino que estan por llegar otros tipos de imagenes
electronicas provenientes de ordenador que intervendran en su

procesualidad.’?

Si para el documental el video no representa otra cosa que la natural evolucidn
del cine con una mayor libertad de maniobra, para el teatro y la danza el medio
electronico se vive como un dispositivo revolucionario, capaz de modificar y
multiplicar la dimensién espacio-temporal. El video sobre el escenario no serd

una simple forma de escenografia, sino un elemento estructural del mismo

%0 Strani, Carmelo. Gli anni settanta. Gli orentamenti dell’arte occidentale tra societad,
pensiero, tecnologia. Milan, Skira editore, 2005.
91 Fagone, Vittorio. “Lo scrib, lo stilo e il video...”. Op.cit., p.76.
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espectaculo. Un claro ejemplo seria La camera astratta (1987), la tercera
colaboracién video-teatral entre Giorgio Barberio Corsetti y Studio Azzurro; por
primera vez el video es la sintesis del espectaculo, superando el status de simple

registracion para revelarse como un elemento creativo.

Entre los grupos artisticos que utilizaban las nuevas tecnologias surgidos en los
ochenta contemporaneamente a Studio Azzurro, destacan los también
milaneses Metamorphosi (1983), un team de jovenes pero expertos del video
como Mario Poma, Momi Modenato y Andrea Gianotti, que hoy funciona como
productora audiovisual. Otro grupo seria los Giovanotti Mondani Meccanici,
fundado en 1984 en Florencia por Antonio Glessi y Andrea Zingoni, quienes
trabajaban sobre pantallas proyectando una realidad psicodélica donde
confluyen el pop y las mutaciones digitales, hasta su disolucion en 1998.
También se formaron en aquellos afos los Correnti magnetiche (1985),
compuesto por Mario Canali, artista visual, y Riccardo Sanigaglia, artista sonoro,
a quien se fueron afiadiendo otros videomakers y musicos, especializdndose en

el computer-art.

El video de creacidn, tras periodos alternos de mayor fortuna, atravesd un
momento de crisis en los afios 90. En 1995, la presencia de Gary Hill y Bill Viola

en la Biennale di Venezia ayudd al resurgimiento del arte electrénico.*?

Parte de la investigacion en video de los afios 90 se centré en la expansion de la
imagen multimedia de los afios 60; encontrar perspectivas multiples y nuevas
para la proyeccion de la imagen, los soportes y las posibilidades narrativas. El
apropiacionismo del cine, la extraccion de la relacién pantalla-espectador, la

busqueda de una participacién activa del publico, invitdndolo a deambular por

92 Bordini, Silvia. Videoarte & Arte. Tracce per una storia. Roma, Lithos editrice, 1995,
p.67.
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el espacio de la proyeccion y buscando diversas modalidades perceptivas
estimuladas por la interaccién y la alteracién del cuerpo del film® (como las
instalaciones de Douglas Gordon o las experiencias hipertextuales de Chris
Marker) hacia una nueva interactividad condicionada por el digital y apoyada en
los avances tecnoldgicos, donde el espectador pasa a adquirir el papel de
operador fruidor, que no solamente alterard la obra, sino que sera parte

fundamental e indispensable para su existencia.

El nuevo papel que conquisté el video dentro del mundo del arte y de Ila
comunicacioén al final del milenio se ve reflejado en la iniciativa de Paolo Rosa
Generazione Media (1997)*, un “observatorio” de arte que estudiaba la
influencia de los new media en la produccidn artistica de la juventud milanesa,
concretandose en la creacidn de un archivo y en consecuencia una exposicion
gue mostrase la relacion entre las nuevas tecnologias y el discurso artistico de
los nuevos creadores. En el catdlogo de la muestra, Rosa reafirmaba la vitalidad
del videoarte y reflexionaba sobre la pluralidad de su identidad, afrontando la

variedad de sus definiciones:

L'ingresso del video in tutta la produzione, e non solo in quella artistica, non ha
lasciato illeso lo scenario. Ha modificato le strutture comunicazionali e prima
ancora le possibilita del pensiero dei sensi e dei desideri, la facolta di vedere le
cose secondo altre o nuove coordinate. VIDEO, video-clip, videodocumentazione,
videoreportage, vide d’arte, videorivista, video TV, video danza, videoteatro,
videocitofono, videoproiezione, videoconferenza, videotelefono,

videinstallazione, il cinema in video... il video in questi decenni ha trovato una

93 Cargioli, Simonetta. “Oltre lo schermo: evoluzioni delle videoinstallazioni”. En Balzola,
Andrea; Monteverdi, Anna Maria. Le arti multimediali digitali. Storia, tecniche,
linguaggi, etiche ed estetiche delle arti del nuovo millennio.Milan, Garzanti Libri S.p.A.,
2004, p.297.

9 www.undo.net/generazionemedia [consultado el 3 de marzo de 2015]
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risposta alla sua collocazione perché ha trovato piu dimore, fuori e dentro I'arte.
Su queste il video ha adagiato una forma e una sintassi agile e in continuo
mutamento, tanto che la frattura fra interno ed esterno alla produzione dell’arte

non ha pil senso di esistere.®®

A pesar de que existan desde los afos 80 infinidad de artistas, asi como
asociaciones, estudios, archivos, fundaciones, festivales y revistas dedicados al
arte del video y los new media, casi todos financian sus proyectos a través de
fondos privados, sintiendo una fuerte falta de apoyo por parte de las
instituciones publicas italianas; es por esto que un gran nimero de artistas como
Studio Azzurro hayan decidido desarrollar su trabajo e investigacién artistica a

partir de patrocinios o iniciativas de caracter privado.

% “E|l ingreso del video en toda la produccidn, no solamente en la artistica, no ha dejado
ileso al escenario. Ha modificado las estructuras comunicativas y sobre todo las
posibilidades de pensamiento, de los sentidos y de los deseos, la facultad de ver las cosas
segln otras coordenadas. VIDEO, videoclip, video-documentacidon video-reportaje,
video de arte, video-revista, video TV, video-danza, video-teatro, video-portero, video-
proyeccion, video-conferencia, videoteléfono, videoinstalacion, cine en video,... El video
en estas décadas ha encontrado respuesta a su posicion porque ha encontrado mas
moradas, fuera y dentro del arte. Sobre éstas el video ha asentado una forma y una
sintaxis agil y en continua mutacion, tanto que ya no tiene sentido la existencia de la
fractura entre interno y externo respecto a la produccion del arte.” Del catdlogo de
Generazione media, ideada por Paolo Rosa, comisariada por F Alessandrini, S.
Campagnola, P. Darra, L.Ghirardelli, F. Rossi, Milan, Palazzo della Trienalle, 1997, p.12-
13.
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Dentro del panorama artistico en la Italia de mitad de los afios 70, en pleno
asentamiento de la figura del galerista, del critico y del consecuente sistema
(contemporaneo) del arte, de la idea del postmodernismo tal y como lo concebia
Renato Barilli*® y la incubacion de una inminente transvanguardia donde el
critico (Bonito Oliva) decidiria la suerte del artista, la opcion de determinados
colectivos artisticos fue la de alejarse del museo y de situar su obra en
estratégicos territorios publicos (practica heredada de los povera que
abanderaron la vanguardia italiana la década anterior). Surge una fuerte
corriente de intervencion militante que defiende ideas revolucionarias respecto
a la libertad de comunicacién y del todo contrarias a las intenciones de los
citados galeristas, en cuanto a la modalidad de produccién artistica y del
ejercicio expositivo que proponian. Plantedndose la relacién entre arte y vida,
varios grupos caracterizaron la actividad social y cultural juvenil en diversos

puntos de Italia®’; colectivos que actuaron en un marco temporal definido por

% Barilli defiende el posmodernismo de los afios 70 ampliando su concepto de
“citacionismo”, desde la perspectiva del retorno al pasado. Una década después de la
exposiciéon Gennaio 70 (primera muestra de videotapes en un museo italiano), Barilli
retoma el concepto de “repeticién diferente” de Gilles Deleuze, aplicado a las artes
visuales, construyendo una retérica del arte de un pasado mdas o menos préximo. Su
apuesta pictdrica se ve concretizada en la exposicion | Nuovi Nuovi (Luigi Mainolfi,
Giuseppe Maraniello, Luigi Ontani, Giorgio Pagano, Pino Salvatori), que organizdé en
Bologna en 1980, que diferia del neoexpresionismo de la transvanguardia y de los
“nuevos salvajes”, acercandose a las modalidades artisticas entonces en voga en los
EEUU, donde los artistas utilizaban el kitsch y el decorativismo “contenidos” a través de
cierta sobriedad formal, controlada y estilizada. Catdlogo: Barilli, Renato (comisariada
por). Dieci anni dopo: i Nuovi-nuovi. Bolonia, Grafis, 1980.

97 En Espafia destaca el Grup de Treball (con Antonio Mercader) que actué en Barcelona
entre 1973-1975, reivindicando la funcidn social del arte mediante la accion creativa: la
implicacion politica y social, laidea de registro o crdnica, la fragmentacion y el arte como
proceso, dieron lugar a una obra que rememora las experiencias urbanas de los
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la problematica social, que buscaron nuevos modos de creacién y auto-gestion
de los espacios, como por ejemplo®® el colectivo Zona non profit art space (1974-
1985) en Florencia, el Gruppo di Coordinamento (1972-1989) en Roma y en
Milan Collettivo Lavoro Uno (1972-1978), el colectivo cinematografico
Videobase (1971-1979), el Centro Lavoro Arte (1978-1981) y el Laboratorio di
Comunicazione Militante (1976-1978). Este ultimo fundaria la Fabbrica di
Comunicacione, donde iniciaron a colaborar los componentes del grupo que

pocos afios mas tarde confluiria en la productora artistica Studio Azzurro.

Dicha etapa de agrupacidn militante resulta de gran interés, pues influiria de un
modo decisivo en la ideologia que ha seguido el grupo a lo largo de sus mas de

tres décadas de trayectoria.

En un principio el Studio no se cred con un interés enfocado a la utilizacién del
video ni a explorar sus posibilidades. Los artistas no se habian interesado nunca
por el lenguaje de la imagen electrdnica, aparte del analisis critico del propio
medio con la intencion de generar una estrategia de contra-informacién en los
afios de activismo militante. El encuentro con el video y el descubrimiento de su
poética se produjeron de una forma casual; un destino afortunado que, unido a
la concepcidn de los artistas de una vision del arte como practica transversal
abierta a la investigacidn, la colaboracién y la hibridacién de lenguajes, ha dado
lugar a una carrera insdlita en el dmbito del arte audiovisual dentro de la
experimentacion tecnoldgica en Italia. Una particularidad que determinara la

riqueza de la obra del Studio Azzurro es el hecho de que, desde el principio,

situacionistas. En www.macba.cat/es/recorreguts-treball-col-lectiu-de-barcelona-0492
[consultado el 3 de marzo de 2015]

%8 Voso, Daniela. “Collettivi d’artista in Italia negli anni Settanta. Alcune esperienze a
confronto.”, en Bordino, Chiara; Dinoia, Rosalba; (editado por). La Ricerca Giovane in
cammino per l'arte. Universita degli studi di Viterbo, Gangemi Editore, 2011, p.74.
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siempre han apostado por sumar: la suma que supone la aportacién personal
dentro del trabajo en equipo, y, sobre todo, la suma de las experiencias, técnicas
y lenguajes, que han ido ampliando su campo de actuacioén. Si bien es cierto que
dentro de su produccién artistica suelen senalarse diferentes etapas marcadas
por el desarrollo de nuevas técnicas (videoambiente/video-teatro/ambientes
sensibles/museos), cada etapa supone una aportacién a su bagaje, no un cisma:
a laimagen que emerge del monitor se sumé la imagen proyectada, al video se
sumo el ambiente, a la interfaz natural la interactividad, todos ellos fueron
mezclados con la espectacularidad de las representaciones escénicas, las
experiencias musicales, las técnicas visuales experimentales, y la intervencion
progresiva del publico como fruidor activo hasta conseguir situarlo en el papel

de protagonista, ya sea el de narrador y creador, o el de activador de la obra.
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1 - Los comienzos de Studio Azzurro.

Questa immagine che abbiamo
ritrovato & di tanti anni fa. E il
nostro primo studio di corso
Garibaldi, tre locali I'uno in fila

all’altro, i soffitti minacciosi e il

cesso fuori. Le luce delle finestre

comincia a rendere visibile un

panorama fatto di poche cose e di

Fig. 10 - Studio G28, 1971. ©Studio Azzurro. qualche presenza. L'alba di un

percorso che inizia.

[...] E una immagine certamente rappresentativa ma anche molto intima, per

questo I'enigma possiamo solo proporlo senza svelarlo.*®

A mitad de los afios 60, los cuatro artistas que afios mas tarde fundarian el
Laboratorio di Comunicazione Militante (Paolo Rosa, Giovanni Columbo, Tuglio

Brunone y Ettore Pasculli)!®® frecuentaban el liceo artistico de Brera; fue alli

% “Esta imagen que hemos encontrado es de hace muchos afios. Es nuestro primer
estudio de corso Garibaldi, tres locales, uno al lado del otro, los techos amenazadores y
el servicio afuera. Pero es mas que un interior ligado a recuerdos entrafiables, la foto se
abre a nosotros como un paisaje al amanecer. La luz de las ventanas inicia a hacer visible
un panorama hecho de pocas cosas y de alguna presencia. El alba de un recorrido que
inicia. [...] Es una imagen ciertamente representativa pero a la vez muy intima, por esto
el enigma podemos solamente proponerlo sin desvelarlo.” Texto y foto extraidos de:
Cirifino, Fabio; Rosa, Paolo. Studio Azzurro. Immagini vive. Milan, Mondadori Electa
S.p.A., 2005, p.8.

100 Tyllio Brunone en la actualidad es docente de “Proyecto Multimedia” en la Escuela
de Nuevas Tecnologias de la Accademia de Brera de Mildn; Giovanni Columbu es un
arquitecto, fotografo y videoartista en activo, y docente en el bachillerato artistico;
Ettore Pasculli es arquitecto, ha sido director de Cinecitta y pionero en ciertas
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donde se conocieron y, junto con otro futuro miembro del Studio Azzurro,
Leonardo Sangiorgi, compartieron intereses e ideales artisticos comunes. El
ultimo ano del liceo, en 1967, Paolo Rosa, Giovanni Columbo, Leonardo
Sangiorgi, Mario Godani y Tullio Brunone alquilaron un apartamento en el
nuimero 28 de Corso Garibaldi (Milan) para utilizarlo como estudio y comenzar
asi a desarrollar diversas lineas personales de investigacidn y experimentacion

artistica y performativa.

Tras finalizar el liceo, Paolo, Leonardo y Tullio se matricularon en la Accademia
di Belle Arti de Brera. Los dos primeros se decantan por la rama de la decoracién
de interiores, huyendo de las bellas artes tradicionales. La decoracion era una
disciplina desarrollada en el siglo XIX que en los afios 70 estaba practicamente
caida en desuso. Y era éste el motivo que les permitia explorar nuevas
alternativas artisticas, abrir nuevas vias de aplicacion de las artes escenograficas
y performativas como venian desarrollando Cantatori y Barisco en el teatro y la
television. En los afios de Accademia estudiaron el arte cinético, arte modular,
arte serial y especialmente arte cinematografico. EI uso de maquinas
fotograficas estenopéicas seria una de sus primeras incursiones directas en la
experimentacion con laimagen. El paso sucesivo fue la utilizacién de las cdmaras
de cine con pelicula en 8 y 16 mm. Ambas practicas las continuarian fuera de la
Accademia, en su estudio, al cual habian bautizado como G28 (por estar situado

en Corso Garibaldi n2 28)°%,

aplicaciones de la realidad virtual y el cine digital; Paolo Rosa, miembro fundador del
Studio Azzurro, ha sido (ver capitulo Ill) profesor y presidente de la Escuela de Nuevas
Tecnologias en Accademia di Brera de Milan y presidente de la Fabbrica del Vapore.

101 Entrevista realizada a Leonardo Sangiorgi y Fabio Cirifino en su estudio en marzo del
2015, que adjuntamos al final de la tesis.
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Paolo, Giovanni y Tullio son invitados a exponer en el Festival dei Due Mondi de
Spoleto y a la X Quadriennale de Roma. Ademas realizan una escenografia para
el Piccolo Teatro de Milan. Para ganar algo de dinero dibujan comics. En 1975
Oreste Del Buono, director de la revista linus'®?, publica un comic de Paolo
dedicado a la historia del bandido Salvatore Giuliano (1975) y mas tarde otro

sobre el caso Wilma Montesi, una historia policiaca de género negro.'*®

Una vez concluidos los estudios en la Accademia, Ettore Pasculli y Giovanni
Columbu comenzaron a trabajar a través de su obra el problema de la
representacién medidatica de la violencia y la criminalizacién prejudicial. Tullio y
Paolo, que se encontraban haciendo el servicio militar, a su vuelta acogieron con
entusiasmo la ideologia de trabajo de sus compafieros, dando vida al colectivo
Laboratorio di Comunicazione Militante, en el cual colaboraron asiduamente
unos cuantos artistas y amigos, entre ellos Leonardo Sangiorgi y un fotégrafo
gue posteriormente seria el tercer miembro del Studio Azzurro; Fabio Cirifino.
Fabio procedia de una formacion bastante diversa, habia trabajado durante

siete afios en el estudio del fotégrafo Aldo Ballo!®, hasta que se instalé en su

102 Jinus (se escribe con minuscula) fue una importante revista italiana dedicada al comic
fundada en 1965. A partir del 1972, bajo la direccion del periodista Oreste Del Buono,
linus asciende hasta colocarse entre las revistas de referencia dentro del panorama del
comic italiano.

103 Maldesani, Angela. “In memoria di Paolo Rosa. L’esperienza del Laboratorio.” [en
linea], en Artribune, el 23 de agosto de 2013. Disponible en
www.artribune.com/2013/08/in-memoria-di-paolo-rosa-lesperienza-del-laboratorio
[consultado el 21 de marzo de 2015]

104 10 non faccio foto d’arte, foto “da chiodo”, qui si fa fotografia industriale, si va dentro
l'oggetto: interpretare I'oggetto, restituirgli I'anima. (Yo no hago arte “de clavo”, aqui
se hace fotografia industrial, se va dentro del objeto: interpretar el objeto, restituirle el
alma). Aldo Ballo fue un renombrado fotégrafo milanés, que junto a Marirosa Toscani
Ballo (hermana de Oliviero Toscani) dio vida, desde los afios 50 hasta hoy, al estudio
fotogréfico Ballo, un punto de referencia de los disefiadores mas importantes a nivel
internacional, y que prosigue tras la muerte de Aldo Ballo, en 1994. Fabio Cirifino, en
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propio estudio en 1972, al lado del que utilizaban los integrantes de G28. Seria

ahi donde empezaria su colaboracién.

A mediados de los afios 70 se respiraba en el ambiente una gran implicacién
politica que impulsaba a los artistas a salir a las plazas, fuera del estudio y del
ambito especifico de la propia obra. Por su parte, como afirmaba Paolo Rosa,
algunos artistas sentian el deseo de continuar paralelamente con su
investigacion personal, lo cual no estaba bien considerado en aquel ambiente
de creacion colectiva compartida. Paolo, habiendo empezado a implicarse en la
intervencion colaborativa en cuestiones de arte y politica, decidié de todas
formas proseguir con su labor artistica personal, si bien casi de incdgnito, en los
afios del estudio en Corso Garibaldi y mas tarde, desde el 75, en su segundo
estudio en Cinisello Balsamo, un enorme espacio semi-industrial, donde ademas
vivia.®Dicha libertad creativa es un aspecto que siempre han defendido los
miembros del Studio Azzurro, quienes han seguido realizando proyectos

personales fuera del Studio cuando han tenido ocasién.

1- 1. El Laboratorio di Comunicazione Militante.

El Laboratorio di Comunicazione Militante fue un grupo fundado por Tullio
Brunone, Giovanni Columbu, Ettore Pasculli y Paolo Rosa, que operaba en los
afios de la revuelta creativa italiana, buscando desenmascarar los mecanismos

ambiguos que utilizaban los medios de comunicacién. Representando el

nombre de Studio Azzurro, coordind en 2009 una exposicion llamada Ballo+Ballo. en el
Pac (Padiglione d’Arte Contemporaneo) de Milan. (www.balloeballo.it/home)

105 paolo Rosa en “I sentieri interrotti del video”, en Valentini, Valentina (editado por).
Le practiche del video. Roma, Bulzoni Editore, 2003, p.221.
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malestar de la juventud de finales de los afios 70, supuso una revuelta artistica
de cardcter investigador y de inquietudes politico-sociales, que se adelantaria a
su tiempo. La crisis econdmica y social de la globalizacién provocoé la necesidad
de un arte que, dentro de su marginalidad, volviera a ser el centro de un proceso

de critica y transformacion a través de las practicas participativas.

Los fundadores del Laboratorio redactaron varios manifestos expresando su
punto de vista, como “Fruitori- operatori e operatori-frutori”, “Cantine, cessi e
istituzione come sociale”, “L’estinzione del prodotto artistico”, “La cultura

metropolitana” o “Il riffiuto della continuita artistica”.*%®

Si bien algunos de los artistas ya habian iniciado a realizar actividades
relacionadas con la informacién y los medios de comunicacién, la primera
actuacion oficial del Laboratorio como grupo seria en mayo de 1976, cuando
organizaron la exposicidn Strategia di informazione, distorsione della realta e
diffusione del consenso. La resefa tiene lugar en Mildn, en el espacio de la
Rotonda della Besana, y para la ocasién cuenta con participacion de varios

colaboradores externos.

Los contenidos de la exposicidn se articularon en cuatro secciones, cada una

comisariada por uno de los miembros del Laboratorio:

- La manipulacidon de la informacidn (Tullio Brunone).
- Los arsenales y componentes narrativos de las secuencias fotograficas (Paolo

Rosa).

106 |ntervencién de Paolo Rosa con motivo de la exposicion L'immagine come
controinformazione. Le esperienze del Laboratorio di Comunicazione Militante e di
Videobase organizada por Lucilla Meloni, realizada en la Sala PAN / Aula Laboratorio,
Napoles, del 17 de diciembre de 2009 al 15 de febrero de 2010. Disponible en
www.youtube.com/watch?v=m-OYWEBPCc4 [consultado el 21 de marzo de 2015]
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- Las iconografias representativas y los simbolos de poder (Ettore Pasculli).

- Los estereotipos criminales (Gianni Columbu).

Los artistas trabajan con textos y fotografias aparecidos en la prensa impresa,
sacando a la luz diversos artificios retdricos y mecanismos expresivos, con
técnicas como el collage, la repeticion de imagenes, la ampliacion de éstas (las

cuales llamaban “gigantografias”) o la intervencidn grafica directa.

—

Fig. 11 — Strategia di informazione, distorsione della realta e diffusione del consenso,
Laboratorio di Comunicazione Militante, Milan, 1976. ©Studio Azzurro.

En ese mismo afio participan en la seccidn italiana de la Bienal de Venecia,
invitados por Enrico Crispolti, con una obra titulada L’ambiente come sociale, un
trabajo que trataba de demostrar cdmo el poder consigue transmitir potentes
sefiales a través de los estereotipos y la deformacién de la imagen. Tras la
participacién del Laboratorio en la Bienal de Venecia, inicia una serie de
intervenciones y exposiciones en diversos puntos del territorio italiano, incluso

fuera de su pais.

El grupo desarrolla una llamada accion politica, con tendencia a abrirse a
colaboraciones y a ampliarse en ndmero y en territorio, con el fin de
reconquistar el espacio robado en pasado al mundo del arte. Paolo Rosa

trabajaba sobre todo el tema de los arsenales, realizando naturalezas muertas
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con el armamento encontrado en los refugios de los brigadistas, asi como en el

desarrollo de la componente narrativa de algunas secuencias fotograficas.

La experiencia del Laboratorio involucré a una entera generacion, transitando
instituciones, escuelas, universidades y plazas, hasta culminar en la ocupacién
de laiglesia excomulgada de San Carpoforo de Brera. Dicho nucleo de actuacidn
constituye uno de los primeros centros culturales-sociales italianos. La lamaron
la Fabbrica di Comunicazione, y fue alli donde produjeron su estrategia creativa,
qgue se desarrollé en un periodo que comprende los afios mas dificiles pero

también mas creativos de la historia reciente italiana.

La Fabbrica della Comunicazione nace como centro socio-artistico multimedia
autogestionado, dirigido sobre todo a los estratos proletarios, estudiantiles y
marginales de la ciudad. Su finalidad era la de crear una alternativa real al
modelo cultural y relacional burgués. La novedad seria, por una parte, la de
utilizar un espacio propio para evitar los
lugares oficiales y convencionales como
galerias y museos (espacios consagrados), y
por otra parte, y sobre todo, el giro en
cuanto a la relacidn que se instaura con el
espectador, quien viene involucrado con una
participacién activa, no contemplativa. Asi
pues, la finalidad del grupo no era solamente
la de colocar la propia intervencién en una

dimensidn tedrica unidireccional, sino que

pretendian darle a un publico desarmado las  rig. 12 - Fabbrica di Comunicazione.

Fiesta de la ocupacion. Fachada de la ex-
iglesia de San Carpoforo y plastico
hinchable, 20 de noviembre de 1976.
©Studio Azzurro.

armas para intervenir y descodificar
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activamente los esquemas retdricos de las imagenes que los medios de

comunicacion proponian diariamente.

Por |la Fabbrica pasaron artistas de la talla de John Cage, Peter Kubelca, Brian

Eno, Gabriele Basilico o David Cooper.1%’

Fue alli donde los miembros del Laboratorio comenzaron a usas las primeras
cintas de video de cuatro pulgadas y la cdmara portatil. Con el video analizaban
el lenguaje del reportaje televisivo ligado a la “iconografia criminal”. Utilizaban
la camara con la finalidad de deconstruir el estilo de los reportajes y
reconstruirlos resaltando los recursos vy artificios de la dramatizacion policial:
movimientos de cdmara bruscos, luces incidentes, faros dirigidos a la cara de

una persona, etc.®

En 1977 publican el libro L’arma dell’immagine’®, resultado de sus analisis y
reflexiones sobre los mecanismos de engafio de los medios de comunicacién y
la manipulacidon de imagenes. El uso del video se habia extendido y habia
generado una tendencia documental y artistica, por lo cual se posicionaron

afines a las teorias que reclamaban un uso artistico de la televisién.

Tras un frenético y productivo afio 77, con exposiciones y presencia en varias
ciudades italianas y fuera de Italia, el grupo se disuelve en marzo del 78 con una

ultima exposicion en Milan, Immagine arma impropria. El Laboratorio di

107 Maldesani, Angela. Op.cit.

108 Sy critica hipotizaba sobre un estilo filmico prefijado y una estrategia formal
premeditada en la composicion de las escenas grabadas por la policia en actos de
servicio; de hecho fue confirmada afios mas tarde. En efecto, los carabinieri debian
seguir un protocolo para asi aparecer en los medios publicos dando una imagen
estereotipada. Paolo Rosa en “I sentieri interrotti del video.” Op.cit., p.222.

109 AAVV. L'arma dell'immagine. Esperimenti di animazione sulla comunicazione visiva.
Mildn, Mazzotta, 1977.
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Comunicazione Militante cierra tras solo dos afios de actividad, en la fase mas

problematica de la era del plomo.

El brusco cese de la actividad del Laboratorio condend extrafiamente al olvido a
un grupo que, de no haber sido por los diversos problemas que lo llevaron a
disolverse!'®, habrian continuado una importante funcién de concienciacién de
la sociedad, en una época particularmente representada por la corrupcion

politica y la manipulacién los medios de comunicacion.

En 2009/2010 tuvo lugar una exposicidn sobre el trabajo del Laboratorio en el
PAN de Napoles'!!, en cuya inauguracién Paolo Rosa explicaba la orientacidn del
Laboratorio: la metodologia de trabajo estuvo desde un principio basada en el
trabajo de grupo, como ocurre actualmente en el Studio Azzurro; esto facilita un
continuo intercambio y enriquecimiento reciproco. También destacaba el
interés por el lenguaje tecnoldgico, sentian que dicho lenguaje colocaba al
centro del argumento la problematica de la sensibilidad, que consideraban que

III

habia desaparecido por culpa del “arte mercantil”, actualmente llamado el
“sistema del arte”. La irrupcién devastadora del mundo de la comunicacidn, el
modo en el cual roba al arte su espacio vital y le obliga a reinventarse, era la
base de los problemas que trataban de afrontar. Para ellos fue fundamental la

colaboracidn con las escuelas, pues era a través de la relacion con los jévenes

110 E| Laboratorio di Comunicazione Militante cesé su actividad por la dificultad de
continuar con la autogestion de la Fabrica di Comunicazione; dificultad que en realidad
se debid a dos factores: la presion del grupo politico gobernante que decididé hacer un
uso diverso del lugar y la inseguridad que supuso la llegada de la heroina a Milan a final
de décaday las consecuencias de criminalidad que conllevaba.

111 Intervencién de Paolo Rosa con motivo de la exposicidn L'immagine come
controinformazione. Op.cit.
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como trataban de propiciar la creacién de obras abiertas, haciendo hincapié en

el proceso ideoldgico y creativo.!'?

El compromiso social de aquellos anos queda latente, si bien en cierto modo
implicito, en parte de las obras del Studio Azzurro, por ejemplo en Traiettorie
Celesti o Delfi, donde estudian los instrumentos de control como el satélite

Meteosat o las cdmaras de infrarrojos.

Paolo Rosa afirmd en numerosas ocasiones que la experiencia del 