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Como parte de las políticas culturales del Gobierno Autónomo 
Municipal de La Paz (GAMLP) surgió la necesidad de desa-
rrollar programas para promover las nuevas manifestaciones 
culturales resultantes de los cambios en los paradigmas y en 
las identidades de las nuevas generaciones debido a la globa-
lización y al surgimiento de nuevas tecnologías.

En el 2007, la Oficialía Mayor de Culturas del GAMLP or-
ganizó el “1er Encuentro Internacional de Arte Digital”, que 
tuvo como base la generación de oportunidades y espacios 
creativos para más de 300 jóvenes, a través de programas de 
formación gratuita en Producción Visual (gráfica, animación, 
video), Producción Musical y Comunidades Virtuales. 

Uno de los resultados más visibles de estos programas fue la 
producción de videoarte, que fue creciendo y que derivó en 
la realización conjuntamente con artistas y colectivos de “La 
Paz Marka – Festival de Videoarte”, en Junio de 2008, con 
el objetivo de promover, convocar y difundir la creatividad e 
innovación, generando espacios de diálogo e intercambio in-
tercultural, así como redes para compartir experiencias y tra-
bajos. La segunda versión se realizó el 2009 en el marco de 
“Dialectos Digitales – Festival de Arte Digital”.



Como consecuencia de estas experiencias exitosas, surgió la 
necesidad de profundizar y avanzar en el tema. En este con-
texto, como parte de la política cultural en esta materia se 
consideró fundamental apoyar la iniciativa de Narda Alvarado 
de teorizar e investigar el Videoarte en Bolivia.

Después de dos años de trabajo de un equipo multidisciplina-
rio, gracias al apoyo de la Embajada del Reino de los Países 
Bajos, sale a la luz este libro: un aporte indudablemente va-
lioso para el conocimiento de las nuevas artes en Bolivia, que 
marca el camino para otras investigaciones en éste y otros 
temas relacionados.

Los resultados de esta publicación nos exigen ratificar el com-
promiso del GAMLP para desarrollar y sostener ésta y otras ini-
ciativas vinculadas a las artes, la tecnología y los nuevos lengua-
jes, como conceptos y herramientas para alentar las búsquedas 
artísticas y comunicacionales que las nuevas generaciones re-
quieren para plasmar su creatividad y sus propuestas hacia su 
entorno, así como  proyectarlas a escenarios más amplios.
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Con honda satisfacción presento este libro, resultado de la conjunción de varios trabajos 
–investigación, sistematización, coordinación, visionado, recopilación videográfica, heme-
rográfica  e incluso administración de fondos– llevado a cabo en dos intensos años, de ju-
nio 2008 a mayo 2010, por un equipo multidisciplinario de investigadores, recopiladores 
y personal de apoyo, en el marco del Proyecto de Investigación Sistematizada del Videoar-
te en Bolivia, propuesto en octubre de 2008 por la suscrita y escrito con la colaboración 
del sociólogo Jesús Flores.

El proyecto se originó en una idea sugerida en el contexto del I Festival de Videoarte La Paz 
Marka, cuando fui contactada por Daniel Rico, entonces Director de Patrimonio Intangible 
y Promoción Cultural, para dar mi opinión acerca del mismo. Sugerí aquella vez que sería 
ideal conformar un equipo interdisciplinario de teoría, encargado de ver, pensar, analizar, 
discutir y escribir a propósito de las obras del festival, argumentando que para fundar 
las estructuras de un sistema saludable del arte en Bolivia, antes que producir grandes 
eventos y concursos convencionales, se precisa crear plataformas para la construcción de 
pensamiento y desarrollo de teoría, en torno al arte en general y al arte contemporáneo 
en particular. Necesidad fundamental e impostergable en un medio artístico mayormente 
autodidacta, donde la producción de obra prima sobre la generación de pensamiento 
teórico, crítico, auto crítico y conceptual. Similar situación sucede en el ámbito de la edu-
cación artística, donde la enseñanza de técnicas tradicionales ocupa un lugar privilegiado 
en relación a la escasa instrucción de materias teóricas referentes al arte contemporáneo, 
más aún cuando es sentida la ausencia de las carreras de Teoría, Historia y Crítica del Arte 
en las casas superiores de estudio. 
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Así fue que, sin darme cuenta del alcance que implicaba mi sugerencia, me vi buscando 
teóricos y coordinando tareas para conformar lo que denomino con cariño como “co-
mité de teoría”. Paralelamente, la idea original fue creciendo en complejidad, hasta que 
adquirió vida propia y se convirtió en un organismo sediento de estudiar la totalidad del 
videoarte producido en Bolivia, quedando clara la urgencia de dirigir los ojos más allá del 
festival; éste sería el punto de partida y no el objeto de nuestro estudio.

En los meses siguientes, con un equipo de dos teóricos –el sociólogo Jesús Flores y la educa-
dora del arte Claudia García (con quién trabajamos por un par de meses)-, fueron surgiendo 
nuevos objetivos, tantos que nos sentímos pequeños frente a esta criatura cuyas demandas cre-
cían sin parar. Entonces comprendimos que “teorizar” el videoarte “boliviano” equivalía a la 
pretensión de querer cruzar el desierto con un vaso de agua. Ciertamente, nos encontrábamos 
en el kilómetro 0 de la construcción de la historia y teoría del videoarte en Bolivia, puesto que 
hasta ese momento no se habían llevado a cabo estudios o producido documentos, excepto 
por algún texto curatorial o artículo periodístico tratando el tema someramente. Nuestra situa-
ción era tal, que sólo contábamos con mucho entusiasmo, inquietudes y preguntas elemen-
tales: ¿Qué implica teorizar? ¿Dónde y cómo se empieza? ¿Qué referencias tomar? ¿Cómo 
construir teoría desde cero? de hecho, ¿es esto posible?. La urgencia de hallar respuestas nos 
llevó a desarrollar el Proyecto de Investigación Sistematizada del Videoarte en Bolivia, que 
consistía principalmente en la sistematización de nuestros cuestionamientos, planteada como 
una propuesta metodológica con posibles soluciones que nos permitieran problematizar el 
videoarte y abordar su estudio en base a las necesidades identificadas. 

Para cuando se concluyó el documento, la investigación contaba con la presencia de Sa-
manta Orihuela (Estudiosa del Videoarte) y dos recopiladores ad-honorem, encargados 
de encontrar información en los archivos del CEDOAL del Espacio Simón I. Patiño (La Paz) 
y en periódicos de la ciudad (La Razón, El Diario, Presencia). 

El proyecto fue presentado a Harmen van Dijk, entonces Agregado Cultural de la Emba-
jada de los Países Bajos, junto con otras propuestas apoyadas por la Oficialía Mayor de 
Culturas. De esta forma, en enero de 2009, las investigaciones multidisciplinarias arran-
caron con un equipo conformado por Jesús Flores (Sociología), Ramiro Garavito (Filoso-
fía), Eduardo Calla (Comunicación Social), Samanta Orihuela (Crítica), y dos estudiantes 
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de Historia de la Universidad Mayor de San Andrés: Aracely Castillo y Zenón Mamani (re-
copilación hemerográfica, videográfica y elaboración de base de datos). Un par de meses 
después, Lucía Querejazu se unió al equipo para investigar en el área de Historia. 

En cuanto al aspecto operativo, el contenido de esta publicación fue definiéndose en 
múltiples reuniones realizadas en el transcurso de un año y más, a través de un nutrido 
intercambio de visiones y opiniones, que dio lugar a discusiones críticas y debates apa-
sionados entre los miembros de la investigación. En ese contexto, el método empleado 
fue sistemática y constantemente analizado, modificado y mejorado, tomando en cuenta 
los principios de prueba y error; intentamos muchas cosas, desechamos otras, cometimos 
equivocaciones y retomamos aciertos. Todos aprendimos mucho y con ello se cumplió 
uno de los objetivos del proyecto: la auto-formación de teóricos y/o estudiosos del arte. 
Aunque no alcanzamos la totalidad de objetivos, vale mencionar que los ensayos presen-
tados responden directa o indirectamente a las siguientes interrogantes: ¿Cuáles son las 
características de videoarte en Bolivia? ¿Cuáles sus problemáticas? ¿Por qué hacemos el 
videoarte que hacemos? ¿Será posible la generación de un arte contemporáneo autóno-
mo boliviano? ¿Se estará constituyendo un lenguaje del videoarte en Bolivia? ¿Cuál es el 
alcance y capacidad de impacto del videoarte en una sociedad como la boliviana?

Siendo que este trabajo surge de ciertas carencias mencionadas al principio y a partir de 
necesidades puntuales, como la de contar con espacios para el estudio, investigación, 
análisis, discusión crítica y la confrontación de ideas acerca de la producción artística 
boliviana, nuestra mayor aspiración es que este libro sea leído, comentado y criticado (de-
seamos darle la bienvenida a la “temida guerrera” de la crítica constructiva o destructiva). 
Sería óptimo que este estudio fuera un pretexto (o motivo) para hablar de lo que Bolivia 
produce; que se esté en acuerdo o no, es lo de menos; lo importante y saludable es que 
se genere discusión. Nos llenaría de alegría encontrarnos a futuro con estudios más com-
pletos, porque sólo así habremos –entre todos– vencido a Olvido, el indolente monstruo 
que habita plácidamente en el status quo de la producción sin pensamiento, devorando 
cantidad de obras de arte, y dejando a su paso sólo vacío. 

Esperamos que este trabajo sea considerado como un libro de consulta o de referen-
cia para futuras investigaciones. Deseamos también que la videografía y la recopilación 
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videográfica sirvan como fuentes de información y de visionado para quienes quieran 
investigar el videoarte en Bolivia, con la facilidad de ingresar al tema de estudio sin la ne-
cesidad de realizar tareas previas ajenas a la investigación en sí. Anhelamos que, a largo 
plazo, este documento, más los que vengan, sean el inicio de un sólido estudio teórico-
crítico del arte contemporáneo de este país. Estamos convencidos de que el desarrollo de 
bases teórico-conceptuales nos permitirá dilucidar nuestra(s) complejidad(es), así como 
ayudará a subsanar una de las deficiencias fundamentales constitutivas de la problemáti-
ca del arte en Bolivia: la educación artística, cuya insuficiencia genera ideas limitadas de 
arte en nuestro contexto.

Finalmente, a nombre del equipo y del mío, ofrezco este libro con humildad y pretensión, 
deseando que tenga la fuerza de un granito de luz en un desierto oscuro. 

Narda Alvarado







El propósito inaugural de este trabajo de investigación sobre el video-arte* en Bolivia es 
el de crear teoría partiendo de la localización del lugar desde donde hablamos; estable-
cer vínculos entre la producción artística que se hace en nuestro país y el pensamiento, 
es decir, construir conocimiento y realidad a partir de los acontecimientos locales. Si la 
realidad es el resultado de la percepción a partir de determinadas necesidades y deseos, 
necesitamos percepciones propias y herramientas conceptuales pertinentes que saquen a 
la luz esos aspectos de la realidad que no han estado visibles por no estar vinculados con 
nuestras necesidades y deseos. 

Esto supone el esfuerzo adicional de tener que hacerlo desde un lugar donde  tradicional-
mente gran parte del trabajo intelectual consiste en el comentario, la aplicación y recrea-
ción de conocimientos y conceptos pensados en otros lugares. Somos todavía un lugar 
donde las teorías las hacen ellos y nosotros las discutimos. 

Mas allá de las razones económicas y políticas de esa asimetría, que son mencionadas al paso 
en algunos momentos de este trabajo, está la importancia de haber emprendido la tarea de 
pensar con cabeza propia, lo cual no es una labor fácil: nuestras ideas y pensamientos más 
preciados y aceptados forman parte o dependen de una estructura occidental de conceptos, 
teorías y saberes -creada en otros tiempos y otros lugares-, que constituyen precisamente las 
posibilidades de nuestro conocimiento, la garantía de regularidad de nuestros discursos. 

* En el presente “Prólogo” el autor opta por escribir video-arte. El uso de esta escritura es explicada por el mismo 

en la pág. 23.
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Nombrar la especificidad de lo que sucede aquí, de lo que se es aquí y no en otro lugar, 
supone siempre una transacción, una disputa, una apropiación, una resignificación, una 
reinvención, no obstante, como sucede en la actividad artística, al final nunca podemos 
saber cuánta diferencia propia tenemos, cuánta soberanía hemos alcanzado y cuanta 
comodidad subordinada al estereotipo hemos asumido. 

No podemos ignorar que vivimos en un mundo de hibridaciones permanentes, de pro-
blemas globales, de soluciones cada vez menos unilaterales; un mundo homogeneizante 
donde es cada vez más difícil inscribir los conocimientos locales y parciales si estos no 
se conectan con los puertos adecuados y bajo determinados protocolos. Por supuesto, si 
queremos que nuestro conocimiento manifieste su diferencia específica, esa conexión no 
puede tener un carácter complaciente o edificante, sino interactuante e interpelador. 

Crear teoría desde aquí significa, entonces, no sólo reconstruir la historia o inscribir nues-
tras verdades particulares a través de lenguajes o protocolos que se han hecho universa-
les, sino también crear conocimiento que nombre como propios las complejidades y los 
cortos circuitos derivados del “encuentro” de nuestra diferencia más o menos híbrida, con 
ese pensamiento particular que se pretende asimismo como “universal”.

No se trata sólo de liberarnos de una esquizofrenia insalubre, sino de encontrar en aque-
llo que hacemos y que por tanto somos, un sentido colectivo que nos permita nombrar 
el video-arte hecho en Bolivia y cuya posible singularidad sea capaz de contener nuevos 
conceptos y valores artísticos cargados de soberanía. Se trata de generar reflexiones pro-
pias, de fortalecer la producción artística sobre la necesidad y la pertinencia, y de permitir 
el reconocimiento del trabajo de los artistas de nuestro país.
       
En este sentido, el trabajo de la investigación, tiene dos grandes componentes: una prime-
ra parte elaborada para sentar las bases de lo que es la investigación propiamente dicha; 
esto consiste en el establecimiento de antecedentes teóricos e históricos que buscan estan-
darizar conceptos y contenidos pertinentes, además de objetivizar la diversidad de puntos 
de vista y preconceptos que naturalmente subsisten en cada uno de los investigadores, 
para constituir así una fuerte plataforma de entendimiento común. Cabe aclarar que la 
investigación presente ha sido asumida desde la necesidad de establecer un enfoque 
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multidisciplinar del tema. La diversidad de profesionales que participan de ella busca con-
vocar convenientemente la multirreferencialidad que precisa la teoría cuando se refiere a 
esa complejidad que llamamos “realidad”. 

La segunda parte de la investigación contiene precisamente esa visión plural de la reali-
dad del video-arte en Bolivia, donde cada uno de los investigadores se aproxima al tema 
en cuestión desde la percepción disciplinaria de su especialidad, manteniendo no sólo 
la visión particular que deriva de ello, sino ciertas diferencias surgidas en la misma in-
vestigación, lo cual alude pertinentemente a la “naturaleza” en construcción permanente 
del arte. Un ejemplo de esto es el modo como cada investigador entiende y escribe esa 
práctica en la que el artista hace video. Para unos esa práctica debe escribirse en dos 
palabras: “video-arte”, con un guión que muestra gráficamente la relación entre el arte 
y el video, entre la especificidad de lo artístico y la herramienta video cuyo uso puede ser 
artístico o no, el guión quiere señalar precisamente esa posibilidad; para otros debe es-
cribirse simplemente “videoarte”, lo cual supone entender la actividad artística del video  
con una nueva palabra que designa especificidades propias e inseparables. También en-
contraremos una bibliografía de consulta específica en cada una de las investigaciones, 
y al final una bibliografía general más amplia en referencia al tema que puede servir a 
futuros investigadores o a lectores interesados, para profundizar, orientar y ampliar las 
consecuencias de este trabajo.       

La investigación empieza desde la disciplina de la Historia donde Lucía Querejazu nos 
sitúa en aquellos momentos y lugares del pasado histórico internacional que dieron lugar 
a los primeros pasos del video-arte, señalando los ámbitos en los que se desarrollaron 
esas primeras manifestaciones del video hasta hoy. Simultáneamente, la historiadora nos 
acerca a aquellos artistas que comenzaron la práctica del video en Bolivia. 

En ese sentido, Querejazu comienza haciendo una advertencia sobre las dificultades de 
hacer historia del presente -pues eso significa, según la historiografía, hacer historia de los 
últimos treinta años-, proponiéndonos en consecuencia el uso de metodologías alternati-
vas que incluyen testimonios orales, registros hemerográficos, etc. Luego nos aproxima a 
la historia del video internacional y nacional partiendo de contextos aledaños como el cine 
y la televisión, dando cuenta de sus primeras manifestaciones experimentales como re-
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flexión del medio, “hasta su consolidación como formato artístico”. También encontramos 
una historia relativa al video nacional enriquecida pertinentemente por elementos histó-
ricos relativos a la televisión y a la coyuntura socio-política. Finalmente, llegamos a una 
reflexión acerca del momento histórico en que tuvo lugar la primera pieza de video-arte 
hecho en Bolivia, problematizando ese inicio sobre la inestable base de su definición. 

Desde la sociología, Jesús Flores nos propone una muy importante reflexión inicial acerca 
de la pertinencia del arte contemporáneo en un contexto no moderno como el boliviano.
Tengamos en cuenta que, por una parte, las condiciones de existencia del arte contempo-
ráneo están dadas por los postulados de esa modernidad vanguardista que no tuvo lugar 
en nuestro país;  por otra parte no olvidemos que si el video se convierte en arte es porque 
esa posibilidad la otorga el ámbito multidisciplinario del arte contemporáneo. Por tanto, 
concluye el autor, hay una inconsistencia histórica que debe resolver el artista boliviano 
que hace arte contemporáneo: ¿Se puede hacer arte contemporáneo -sabiendo que este 
es la expresión propia de la posmodernidad- saltándose la modernidad?, ¿Cómo afecta 
la ausencia de modernidad al arte contemporáneo y, por tanto, al video-arte hecho en 
Bolivia? ¿Puede esa carencia convertirse en un valor específico?

A continuación, extiende esa inconsistencia -que manifiesta una implantación artificial 
de necesidades y problemáticas desarrolladas en otros lugares- a la propia sociología 
poniendo en cuestión su pertinencia para referirse a contextos sociales locales desde una 
“universalidad” que esconde su carácter étnico. 

Por último, encontramos consideraciones críticas sobre la modernidad, la posmodernidad 
y las incongruencias de su incorporación artificial en nuestro medio. 

Ramiro Garavito, por su lado, comienza por establecer la necesidad de contextualizar 
conceptualmente el video-arte en Bolivia. Para ello recurre a la historia del arte, no 
para fijar cronologías o acontecimientos sino para descifrarlos en tanto detonantes de 
sentidos y connotaciones que sirven para explicar no sólo la evolución del videoarte y 
sus vertientes más importantes, sino también para mostrar las incertidumbres de su on-
tología y señalar las estrategias derivadas de sus posibilidades intrínsecas, tanto técnicas 
como conceptuales.
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Sobre esa base la investigación explora los contextos regionales e internacionales en los 
que se sucede el video-arte, para detenerse posteriormente en el ámbito local, donde se 
describe la situación del arte contemporáneo y sus artistas respecto al medio en el que 
tiene lugar y en relación al mainstream internacional. Por último, se hace una descripción, 
con carácter provisional, de algunas de las características más notorias del video-arte que 
se hace en Bolivia.

En otro capítulo, Eduardo Calla nos hace una aproximación al fenómeno de la comunicación 
y el lenguaje como fenómenos culturales que se inscriben de un modo determinante en la 
actividad artística del video-arte boliviano, en tanto proceso de significación o resignificación. 

En ese sentido, el autor se refiere a los avances tecnológicos de la comunicación como 
procesos que transforman la cultura en general y el arte en particular, incorporando con-
ceptos y modos inéditos de entender la realidad en cuanto al tiempo, el espacio, la per-
cepción, la representación, etc., al punto de convertirse en factores que cuestionan la cul-
tura establecida, por lo que la actividad artística del audiovisual, desde el punto de vista de 
su particular capacidad connotativa para construir discursos, se convierte en una actividad 
que va más allá de la de denotar o reproducir los signos que construyen la realidad.

Encontramos luego un apartado que nos acerca a la definición del video-arte sobre la 
base de los criterios que en la actualidad legitiman la obra de arte en general.

Termina el capítulo con un análisis general de la obra de los artistas bolivianos más des-
tacados de la primera década del 2000, a partir de determinados criterios como el rigor 
cualitativo, la capacidad crítica, las posibilidades para interpelar la narración y su lineali-
dad tradicional, la reconfiguración de símbolos, la construcción discursiva en términos de 
desplazamiento simbólico, etc.            

En el último capítulo de esta obra, Samanta Orihuela estudia específicamente la situa-
ción del video-arte en Bolivia a partir del análisis de un conjunto seleccionado de piezas 
específicas de video-arte e intercalando reflexiones de conceptos, técnicas y estrategias 
intrínsecas al medio que los mismos artistas ponen implícitamente en consideración con 
sus obras.



26

Termina constatando que, aun cuando está en proceso de consolidación, la actividad del 
video-arte es una práctica no sólo vigente, sino con una producción creciente entre las 
nuevas generaciones, cuya característica principal es su estrecha vinculación con los con-
ceptos narrativos del cine, ya sea experimental o no, y con el uso del video como registro, 
artístico o documental, de performances.

Ramiro Garavito
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El videoarte, que se originó alrededor de 1963, tardó bastante tiempo en ser incorpora-
do en Bolivia como práctica en el quehacer de los artistas, aunque existen producciones 
videográficas desde 1970. Esta tardanza tiene que ver con el desconocimiento, por un 
lado, y el rechazo por otro, de las vanguardias históricas artísticas porque, como se sabe, 
el videoarte es una manifestación más de éstas, específicamente de las segundas van-
guardias. Este desconocimiento hizo que las prácticas de video por parte de los artistas 
bolivianos carecieran del sustento conceptual y teórico necesario para su consideración en 
los circuitos de arte contemporáneo, donde se manejan constantemente temas, conceptos 
y aspectos relativos a las vanguardias. 

El siguiente texto referencial sobre videoarte, elaborado para fines de difusión, tiene el 
objetivo de describir el contexto en el que surge el videoarte (el contexto de las vanguar-
dias artísticas), sus formas de expresión y de dar algunas referencias sobre el videoarte en 
Latinoamérica.

Este documento se organiza del siguiente modo: en el primer título (“Arte contempo-
ráneo, tecnología y videoarte”) se describe la incorporación del video por el arte con-
temporáneo y el paralelo desarrollo de las tecnologías audiovisuales, de información 
y comunicación, y se presentan algunas definiciones sobre el videoarte vinculadas 
al problema de la teoría. En el segundo (“Prácticas relacionadas con el videoarte y 
tendencias del videoarte”), se desarrollan algunos elementos conceptuales para com-
prender sus prácticas, su historia y un diagnóstico de las tensiones y tendencias del 
videoarte en Latinoamérica.



30 La comprensión del arte actual y del video como práctica artística sólo puede darse a partir 
de la revisión de su desarrollo histórico. De otro modo, no se podría explicar la aparición 
de prácticas y conceptos artísticos contemporáneos inconcebibles hasta finales del siglo 
XIX, cuando aún pugnaba por regir la idea de un arte universal e intemporal, la cual, por 
cierto, fue también producto de un momento histórico determinado y, como tal, tuvo un 
fin, y con ello el debilitamiento de todas aquellas nociones que formaban parte orgánica 
de esa idea de arte que, como sabemos, duró algo más de trescientos años a partir del 
Renacimiento. Nos referimos al llamado “arte clásico”. 

El videoarte fue una práctica artística imposible de imaginar bajo el sistema clásico 
de arte, no sólo porque estaba fuera de su alcance cultural y tecnológico, sino porque 
su estructura orgánica, estrictamente reglamentada y determinada, impedía pensar en 
medios o técnicas que no formaran parte de un sistema de arte basado en el propósito 
mimético-representativo y la pintura como medio privilegiado para alcanzarlo. Algo 
tuvo que suceder para que el arte pudiera admitir y legitimar la tecnología del video 
como recurso artístico. 

En efecto, a mediados del siglo XIX, diversos factores, internos y externos al arte aca-
démico clásico, hicieron que éste se agotara en sus posibilidades de desarrollo vital, 
lo que dio lugar a la aparición del Romanticismo y luego del Impresionismo. En tanto 
propuestas artísticas, cuestionaban radicalmente las dos columnas del arte clásico: la 
belleza y la representación mimética respectivamente; pero además el Impresionis-
mo condujo a que el arte por primera vez investigara la percepción y cuestionara la 
estabilidad de la realidad representada convirtiéndola en simples impresiones, que 
terminó por socavar los cimientos del arte clásico, lo que significaba poner en duda 
el arte mismo.   

En efecto, esas reflexiones pronto se extendieron hacia la naturaleza del arte y, en conse-
cuencia, a la búsqueda de nuevas “verdades”, constituyéndose así un momento fundante 
no sólo de la autoconciencia del arte, sino también de un nuevo arte. 
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Esta extraordinaria tarea la realizaron precisamente las vanguardias artísticas. Cada una 
de ellas proclamaba sucesivamente una reflexión teórica y una práctica, en tanto propues-
ta artística fundadora del nuevo arte; cada una pretendía haber encontrado una verdad 
universal en cuanto al arte, lo que excluía implícitamente a la anterior vanguardia. 

Pero después de casi cincuenta años de reflexiones, investigaciones y experimentos su-
cesivos, las vanguardias -tanto las primeras como las segundas-, cesaron, sin que nin-
guna de ellas hubiera logrado alcanzar sus propósitos. Sin embargo, sobre la base de 
ese diverso bagaje de principios, conceptos, procesos y estrategias acumulados por las 
vanguardias, había nacido un nuevo arte, convirtiéndose aquel múltiple y diverso baga-
je en su materia prima y las mismas vanguardias en su tradición y referencia orgánica 
propiamente dicha.

Ese nuevo arte es lo que se conoce como arte contemporáneo, llamado así, no tanto por 
su significado cronológico, como por su encarnación permanente en el presente y la vida 
cotidiana, en la realidad del aquí y el ahora, herencia por cierto, del dadaísmo. 

El arte contemporáneo era nuevo respecto del arte de las vanguardias porque estaba libre 
de los propósitos vanguardistas de buscar fundamentos esenciales o verdades universales, 
de la obligación de luchar contra los dogmatismos de la tradición clásica; esta reducción 
del ámbito de sus ambiciones epistemológicas en cuanto a la búsqueda de verdades y fun-
damentos universales, provenía no sólo del evidente fracaso vanguardista por encontrar 
una “Verdad” en el arte, sino también de la desconfianza en las grandes teorías o narrati-
vas maestras, creyentes en la preeminencia de la razón sobre los sentidos y las emociones, 
y su poder para alcanzar el progreso y la paz de la humanidad. 

Los propósitos del nuevo arte estaban caracterizados por una práctica múltiple y diversa, 
abierta más por la reflexión acerca de la realidad inmediata que por un propósito estético 
o artístico a priori o determinado, lo cual dejaba prácticamente sin límites no sólo el cam-
po de las realizaciones artísticas y estéticas, sino también, el de sus recursos y medios.    

Es en este campo abierto, generado por las vanguardias y asumido por el arte contem-
poráneo, que los artistas harán uso de diversos y múltiples recursos o medios para llevar 



32

a cabo sus proyectos artísticos, incorporándolos y legitimándolos en el mundo del arte 
contemporáneo. Entre esos recursos está el video así como otros provenientes de la tec-
nología emergente.

La historia de la tecnología audiovisual moderna nos remite al siglo XVIII, cuando las 
investigaciones de distintos químicos, ópticos y otros llevan a la invención de la ob-
tención de imágenes permanentes (fotografía)1, y un siglo más tarde a su puesta en 
movimiento (cinematógrafo). En el siglo XX se factibilizó la transmisión de imágenes 
en directo (televisión) y hacia 1950 la grabación de esas transmisiones (video) para 
ser emitidas en diferido. En la segunda mitad del mismo siglo la tecnología del video 
cambia sustancialmente, pasando de la cinta al disco digital2, habiéndose alcanzado 
hacia principios del siglo XXI, un punto en el que algunos hablan ya de un pos-video 
(es decir, el uso de tecnologías multimedia).

La tecnología contemporánea y el arte se relacionaron en dos sentidos: como reacción 
contra un uso determinado por el mercado y como experimentación para alcanzar otros 
medios expresivos y, en consecuencia, liberarse de los soportes tradicionales del arte. Pero 
más allá de este desarrollo de las tecnologías y su apropiación por parte del arte, hay que 
situar el videoarte en el marco del arte contemporáneo.

Después de estos antecedentes podemos dar algunas nociones acerca del videoarte. La 
siguiente es la definición de videoarte de una investigación realizada en Colombia: 

1 Mucho antes se conocía ampliamente la cámara oscura, que fue mejorada sucesivamente a partir de la in-
troducción de distintos aditamentos. Con el lente biconvexo se aclaró la imagen y con espejos se la enderezó 
ya que aparecía invertida. En 1812, Wollaston introduce el lente de menisco y luego el diafragma fijo que 
mejora muchísimo la imagen, lo que permite pensar que se puede en algún momento fijar esas imágenes. La 
invención de la fotografía, por su parte, tiene que ver con los experimentos químicos, los que llevan en 1826 
a la realización de la primera fotografía por Joseph-Nicéphore Niepce, pero por un camino que no tendrá 
resultados. Una vía mejor fue la seguida por Daguerre que logra en 1837 un método para obtener imágenes 
permanentes (que se conocerán como daguerrotipos). Las limitaciones de éste llevan a las investigaciones de 
William Fox Talbot, quien es responsable de las mejoras en el proceso de fijación y otras ya dentro de la foto-
grafía tal como se conoce actualmente. 
2 Historia larga de contar desde la grabadora en cinta de video de Ampex, 2” Quadruplex de 1956, pasando por la 
Soni-U-Matic de 1971, hasta los formatos Super 8, VHS, Beta, DVD, etc.  
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“Entendemos como videoarte a las producciones electrónicas, tanto analógicas como di-
gitales, que conjugan sonido e imagen en movimiento, apropiadas dentro del área y 
disposición artística desde sus intencionalidades particulares, procesos específicos y expo-
siciones públicas.”3 

Esta definición es bastante general. El videoarte es un video apropiado en el área y dis-
posición artística. No se puede definir a partir de cuestiones formales: por ejemplo, si es 
figurativo o no. Tampoco por la ausencia de guión o actuación, o decir que no es un mero 
registro de acciones, porque puede darse videoarte que parta del registro de acciones. Es 
decir, cualquier video, podría ser videoarte, dependiendo de su intencionalidad.

Otra investigación del videoarte en el País Vasco apuntala mejor esta cuestión de la inten-
cionalidad artística:

“Se entiende por Videoarte toda aquella obra en la que total o parcialmente se da 
la utilización de la tecnología video, bien sea en formato electromagnético o digital, 
y donde la creación audiovisual presenta una intencionalidad claramente artística. 
Entendiendo por intención artística toda aquella que añade un contenido experimen-
tal, formal, poético, filosófico, etc. extra a la creación audiovisual en sí, mediante la 
utilización de unos recursos técnicos, narrativos, estéticos, conceptuales, etc. y no me-
ramente comunicativo, informativo.”4

La intencionalidad artística es pues fundamental y no el tipo de video del que se trate (el 
simple registro puede trabajarse con una intencionalidad artística). Éste “extra” o exce-
so que constituye la intencionalidad es fundamental para diferenciarlo de cualquier otro 
video. Pero hay otras diferencias, como el de la propia forma de percibir la imagen y el 
sonido. El videoarte también puede ser definido por la novedad y especificidad de su len-
guaje audiovisual, como dicen García y Barreto:

3 CHARALAMBOS, Gilles y FIGUEREDO, Nasly Boude (2002). Aproximaciones a una historia del videoarte en Colom-
bia, p. 5. http://www.bitio.net/vac/contenido/historia/index.html.
4 DÍAZ GARCÍA, Rosa (2004). El Videoarte en El País Vasco: panorámica de la creación artística audiovisual contempo-
ránea. Beca de Investigación sobre patrimonio Centro Museo Vasco de Arte Contemporáneo ARTIUM, p. 60.
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“El video arte propugna entonces un lenguaje audiovisual que se conforma en la indagación de 
cualquier razón alternativa para sintetizar y articular códigos expresivos procedentes de diversos 
ámbitos del audiovisual. Sus producciones se diferencian de otras prácticas como el video clip, 
el video documental y el video de ficción, porque, sobre todo, intenta crear nuevas narrativas 
y nuevas formas de visualizar al operar con presupuestos que no se restringen a las premisas 
de estos géneros. De manera que se trata de una manifestación que significa una ruptura con 
lo convencional o ´visualmente correcto`, pues se vale de parámetros espacio-temporales e 
interactivos completamente distintos. Es justamente ese otro de sus rasgos configuradores.”5

Ahora bien, teorizar el videoarte, sus expresiones y otros elementos, podría parecer nor-
mativo, es decir, señalar, de manera a priori, algunas características esenciales a las que 
debería ajustarse cualquier nueva obra para ser considerada videoarte. Desde sus princi-
pios hubo en las instituciones del arte un interés marcado por teorizar el género debido a 
que la teoría es, entre otras cosas, legitimación. Esta compulsión de teorizar el videoarte 
sería, en parte, una forma de incorporar las corrientes anti-artísticas o cuestionadoras al 
sistema del arte. Como dicen García y Barreto: 

“Este factor de índole institucional es definido por la crítica Marita Sturken como una de las 
razones básicas para que se produjera una verdadera compulsión por teorizar en torno al 
videoarte, cuando a partir de la década de 1970 la inicial resistencia del video al mercado 
del arte empezó a debilitarse y se produjeron los primeros contactos institucionales y mer-
cantiles, gracias a las subvenciones de diversos organismos estatales y privados. Fue en 
1974 cuando las obras videográficas comenzaron a adquirir su pequeña parcela en el mer-
cado del arte (distribuidoras, revistas, festivales, documentos y bienales), gracias al proceso 
de autentificación llevado a cabo, sobre todo, desde las instituciones museísticas.”6

En este sentido, teorizar el videoarte en Bolivia también tendría esta consecuencia de legitima-
ción y, a la vez, el peligro de caer en una teoría normativa, que es lo que tratamos de evitar.

5 GARCÍA, Marialina y BARRETO, Meyken (2003). El videoarte, apuntes para una historia y definición del género.   
Cuba: Miradas, revista del audiovisual, p. 10. http://www.eictv.co.cu/miradas/index.php?option=com_content&task
=view&id=223&Itemid=49
6 GARCÍA y BARRETO, op. cit., p. 10. 
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La teorización tiene doble carácter: se define en la tensión entre la determinación y la 
indeterminación, donde la relación con el poder de la institución y del propio saber es fun-
damental. Las definiciones de la teoría del arte pueden en un momento dado volverse nor-
mativas y constituirse en criterios de inclusión/exclusión, pues su naturaleza conceptual las 
obliga a determinar, a fijar, a cristalizar. Pero, a su vez, una completa falta de definición, 
hace perder cualquier inteligibilidad. Se requiere referencias conceptuales mínimas para 
asir el sentido de lo que se dice; los conceptos sí determinan una realidad en movimiento, 
pero sin ellos no se podría decir nada sobre esa realidad. La clave está en mantener abier-
to el marco conceptual, o en otros términos ponerlo en función epistemológica7, es decir, 
que sea la realidad de las obras de arte la que guíe a la reflexión y no las teorías dadas 
que formalizaron un estado anterior de dicha realidad. 

Ahora bien, las prácticas de videoarte son muy complicadas de establecer, dada su hibri-
dez e interdisciplinariedad.8 Las siguientes ayudan a delimitar un poco esta complejidad:

Video autorreferencial 
Video instalación 
Video escultura 
Video ambiente
Video performance
Video danza

Esto no debe entenderse como una clasificación cerrada, pues el entrecruzamiento 
es múltiple. Además debe considerarse que en general estas variedades responden 
al modo técnico-expositivo y no a otros criterios que se pueden tomar (por ejemplo, 
otra clasificación podría ser: videoarte como captura de acciones, indagaciones sobre 

7 La propuesta epistemológica de Zemelman desarrolla estos temas. 
8 CHARALAMBOS y FIGUEREDO, op. cit., p. 11: “Fenómeno híbrido, forma inestable, experiencia diversa; esta riqueza 
también representa una de las dificultades para abordar las significaciones del videoarte.”



36

el tiempo y el espacio, multidimensionalidades y estatizaciones9). Ampliamos algunos 
aspectos del video autorreferencial, video instalación,  video escultura, video perfor-
mance y video danza. 

En primer lugar, damos algunas pautas sobre el video autorreferencial, es decir, cuando el 
trabajo se sitúa en las propias imágenes electrónicas, en su edición, en el propio lenguaje 
audiovisual, sin la implicación de otros elementos extras.

Las prácticas del videoarte que hemos señalado tienen relación con los periodos que ha 
atravesado el videoarte a lo largo de las últimas décadas (de 1960 hasta la fecha). En un 
primer momento (1960-1970), aunque hubo diferentes tipos de obras, un aspecto central 
fue el cuestionamiento de la televisión y el trabajo artístico utilizando los propios televiso-
res o monitores como objetos, en algunas obras incluso sin imagen (por ejemplo, televi-
sores enterrados). En este contexto, los trabajos video artísticos autorreferenciales tuvieron 
dificultades para ser reconocidos y legitimados al principio. Como dicen dos autores que 
reseñan esta historia: 

“La mayor parte de la producción video-artística se manifestó inicialmente en forma de 
cintas de video, es decir, como obras ‘inmateriales’ dependientes de una pantalla y de un 
equipo de proyección para su presentación pública. Estas producciones de video arte en 
cintas tuvieron que asumir obvias dificultades para ser reconocidas y legitimadas por el 
mercado como producciones artísticas.”10 

Tuvieron mayor apertura en los museos y en las exposiciones los trabajos de video insta-
lación. Éstos comenzaron como tele-instalaciones, pues en realidad había un interés en el 
objeto más que en las imágenes. En estas primeras tele-instalaciones, como dice Mercado, 
“...la cinta videográfica con valor creativo en sí misma no solía tener ningún atractivo, 

9 RONCALLO, Sergio (2005). El video(arte) o el grado lego de la imagen. Bogotá: Signo y pensamiento, Nº 047, julio-
diciembre. Año/Vol. XXIV.  Pontificia Universidad Javeriana.  
10 GARCÍA y BARRETO, op. cit., p. 5.
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en su mayor parte eran grabaciones documentales, bien de acciones llevadas a cabo 
por el autor, filmaciones de carácter puramente informativo sobre una actividad artísti-
ca, o bien un simple documento visual conceptual (como en Slow angle walk de Bruce 
Nauman, 1968).”11

Fue en las siguientes décadas cuando el medio se consolidó y los trabajos alcanzaron  
consistencia formal. Video instalación, video escultura o video performance se desa-
rrollaron con fuerza durante las siguientes décadas, siguiendo el carácter híbrido, el 
entrecruzamiento y pluralismo del medio. De un momento en el que se cuestionó la 
televisión, y se trabajó la caja del televisor como objeto, se pasó a otro en el que la ins-
talación adquirió un papel central en el videoarte dado que obtuvo mayor acceso a las 
instituciones de arte. 

El video autorreferencial está relacionado también con el desarrollo de la tecnología, 
puesto que se amplían las técnicas de edición que le otorgan al lenguaje audiovisual del 
video una particularidad. Nam June Paik ideó un sintetizador junto con el ingeniero Shuya 
Abe, en 1969. Del mismo modo, otros videoartistas desarrollaron tecnologías de edición, 
de modo que el trabajo de producir imágenes se vió acompañado con el de distorsionar 
o modificar imágenes ya existentes12. Uno de los primeros videos en color, donde se utiliza 
técnicas de sobreposición es Three transitions:  “producida en 1973 por Peter Campus 
en los estudios de la cadena de televisión WGBH de Boston, se convertiría en un clásico 
entre las primeras cintas de video en color. En los sesenta minutos que dura la grabación 
se tiene la sensación de ver al artista destripando y atravesando su propio cuerpo, efecto 
obtenido por la superposición de las imágenes de dos cámaras. Esta videocinta amplía el 
concepto del autorretrato y las ilusiones derivadas de los procesos de representación de 
la imagen a través de las propiedades específicas del soporte de video.”13

Estas primeras propuestas permitieron el desarrollo de creaciones audiovisuales que se 
valían del trabajo conjunto técnico-estético y conceptual. Así, se comenzará a utilizar re-

11 DE MERCADO, Esteban. Video instalación. Tesis doctoral,  p. 35. 
12 También debe mencionarse que el propio generador de caracteres es invención de videoartistas. 
13 GARCÍA y BARRETO, op. cit., p. 4.



38

cursos como el collage, la incrustación o la metamorfosis. Estas operaciones problemati-
zarán el sentido tradicional de la representación y del espacio-tiempo, al que básicamente 
había acostumbrado la narrativa del cine. 

El lenguaje audiovisual del videoarte implica una ruptura con la representación mimética 
de la realidad. El cine supuso la cumbre de la representación mimética de la realidad, tal 
y como si se hubiera alcanzado por fin presentar imágenes de la realidad tal cual es. El 
videoarte rompe con esa representación, al construir otro modo de ver. Las siguientes son 
algunas otras pautas estético-técnicas de este otro modo de ver:

Sobreimpresiones
Fundidos y encadenados/incrustaciones
Conmutación alternativa de fuentes de imágenes 
Asociación entre materiales variados
Montajes rápidos/cámara lenta
Variación de velocidad, desfase de sonido
Distorsión de imágenes/colorización, descolorización14 

Otro elemento es la dilación, que sería “morarse en las cosas, en los detalles, en un modo 
de reconstruir la vida con sus euritmias propias.”15 

Más tarde, estas operaciones de rarificación a partir de un trabajo de edición, alcanza-
ron la plena libertad con el desarrollo acelerado de software de edición digital, que per-
mitía “transformar ritmos, colores, texturas y relaciones formales, multiplicar y subdividir 
la imagen mediante procedimientos que generan una creativa integración de recursos 
técnicos y conceptuales”.16 El video entra así al mundo de los proyectos multimedia y, 
por ende, el videoarte transita hacia la virtualidad y el ciberespacio, como en The legible 
City (1989-1991) de Jeffrey Shaw, en la que la se puede transitar en bicicleta por una 
ciudad de letras. 

14 HABICH y CARRILO citado en RONCALLO, Sergio, op. cit., p. 11.
15 GARCÍA y BARRETO, Ibídem, op. cit., p. 14.  
16 GARCÍA y BARRETO, op. cit., p.9.
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La búsqueda de hallazgos visuales en el trabajo creativo con las imágenes a partir de las 
características del medio, se amplía rápidamente hacia otros rumbos subvirtiendo la imagen 
convencional a partir de procedimientos técnicos conjugados con búsquedas conceptuales. 

La video instalación definida de manera simple es “un ambiente en que interviene la ima-
gen electrónica”.17 Más ampliamente las video instalaciones son:  

“...obras que explotan con fines artísticos, el carácter de artefacto que posee el soporte, 
implementándolo escultóricamente y/o arquitectónicamente. En este caso se le otorga una 
importancia primordial al aspecto espacial junto a la especificidad temporal del video. Las 
obras de este tipo utilizan de manera muy frecuente las posibilidades de emisión múltiple 
(multicanal) y el circuito cerrado de emisión sincrónica (las imágenes aparecen en la pan-
talla del televisor en el momento mismo en que son registradas por la cámara). Además, 
emplean materiales externos y distintos al dispositivo electrónico del video, convirtiéndolos 
en objetos artísticos y propiciando la participación del espectador por su forma abierta y 
pública de presentación.”18 

La definición de la video instalación se dificulta debido a que pertenece al ámbito de lo “en-
tre”, lo intermedio, lo interdisciplinario. Este terreno interdisciplinario se da entre la escultura, 
la arquitectura, la poesía, el dibujo, el teatro, la televisión, la fotografía, la pintura, etc. 

La video instalación en vez de ocultar o disimular los monitores, los utiliza, “jugando con los volú-
menes o efectos visuales que los mismos puedan tener en la percepción de la obra en general”.19 

Por ello, las video instalaciones recurrieron en primer lugar al monitor de televisión. Éste ob-
jeto aparece como un ser. Este hecho fue explorado en las primeras video instalaciones, por 
ejemplo, en el reemplazo de partes corporales por monitores en Beuys Scooter, de Paik. 

17 De MERCADO, op. cit., p. 33.
18 GARCÍA y BARRETO, op. cit., p. 11.
19 DÍAZ, op. cit., p. 61. 
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El objeto monitor fue uno de los caminos por los cuales el video se incorporó a las instala-
ciones. Pero esta fue una característica de las primeras video instalaciones. En los últimos 
años el monitor es abandonado por la proyección, la que tiene una versatilidad mucho 
mayor, creándose ambientes sobre superficies de todo tipo. 

Las video instalaciones de la década de 1970 se lanzan a experimentar las posibilidades 
del medio. Entre las primeras video instalaciones se puede mencionar la serie Video-
corridors de Bruce Nauman (1968), la video instalación de Vostell llamada Heuschrec-
ken (1970), a Peter Campus con Anamnesis (1973), Taka Limura con Face/ings (1974), 
Paik con Tv-Garden (1974), Beryl Korot con Dachau (1974), Maru Lucier con Dawn Burn 
(1975), Bill Viola con He weeps for you (1976). 

En la década de 1980, las video instalaciones alcanzan una mayor consolidación. Cuen-
tan con presupuestos elevados. La llegada de la frivolidad posmodernista no afecta sus-
tancialmente a las video instalaciones que mantienen su novedad y posibilidades expresi-
vas. Adquieren un papel central en el mundo del arte contemporáneo, relegando al video 
autorreferencial a un segundo plano.20 

En la década de 1990 se reduce la cantidad de obras pero las que se producen tienen ma-
yor profundidad conceptual. Las video instalaciones se componen de modo muy riguroso, 
estando cada elemento muy bien confeccionado y justificado.21  

Un elemento central de la instalación es que permite encontrar lo extraño en lo común, 
en un mundo que tiene una asfixia de lo pleno y donde ya nada parece destacar.22 Es 
preciso aquí tomar conciencia del mundo en el que la instalación se coloca, mundo 
de fragmentos, de caos, de metamorfosis, de inestabilidad, de incertidumbre. Los lí-
mites del cuadro son subvertidos en la expansión al espacio y los objetos. Pero luego 
esto es apropiado por la institucionalidad del arte, llegando a ser la video instalación, 

20 De MERCADO, p. 44.
21 MERCADO, Ibídem. 
22 Como apunta David de los Reyes, “De instalaciones. Merysol León: Acción y transgresión del cuerpo”. En Revista 
Estética, No 8, p. 3, (2006).
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de hecho, una de las expresiones del videoarte más solicitadas por comisarios para 
exposiciones.23 Pero aun así, la ruptura permanece. La diversidad de la relación entre el 
instalador y los objetos y fragmentos del mundo logran configurar la presentación única 
de lo enigmático, pero a partir de lo cotidiano, es decir lo sacral/contingente.24

Ya en las instalaciones había, dice Rodríguez, una búsqueda que se alcanzará en la video 
instalación. Sigamos este argumento de la autora:

“Las instalaciones son un espacio especial, un espacio para no ser habitado y que remite a 
un universo diferente al que todos pertenecemos. Por tanto, la corporeidad se halla muy re-
lacionada con la idea de virtualidad. En especial en las video instalaciones se tiene en cuenta 
tanto el cuerpo como lo etéreo de la imagen. Con ello, hemos trazado la hipótesis de que 
las instalaciones anticipan un espacio virtual por medios rudimentarios, como es el colocar 
objetos en un espacio intentando que la interacción con nuestro cuerpo sea distinta.”25 

Habría una virtualidad supuesta en la instalación que alcanza en la video instalación una 
manifestación plena.

La espacialidad implica un desdoblamiento entre el espacio de la instalación y el propio espa-
cio virtual de la imagen, lo que puede tener interacciones muy complejas, a partir del circuito 
cerrado, los engaños visuales o de otras interacciones múltiples. La experiencia del espacio 
cambió desde la tecnología del video. Como dice Rodríguez, los dispositivos videográficos se 
presentan como un modo de aprehender el territorio que separa al sujeto del objeto.26 

Finalmente, otros elementos de la video instalación son la apertura hacia los espectadores 
y la cualidad de unicidad de las video instalaciones. El primer elemento indica la cuestión 
de la participación variable de los espectadores. Ésta puede ser solamente un recorrido a 

23 CHARALAMBOS y FIGUEREDO, op. cit., p.18: “Las video instalaciones fueron mejor acogidas en las exposiciones 
de arte que los videos de creación por su valor objetual y su presencia ‘estetizante’.” 
24 REYES, op. cit., p. 2.
25 RODRÍGUEZ, op. cit., p. 448.
26 RODRÍGUEZ, op. cit., p. 470.  
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lo largo de la instalación, o la propia intervención del espectador en la modificación de la 
obra (por ejemplo, con imanes que distorsionan la imagen, o siendo parte de la obra al 
ser proyectado en circuito cerrado). El segundo elemento de la video instalación remite a 
la imposibilidad de repetir una instalación, se trata de una obra única y, si bien no es tan 
efímera como un performance, de cualquier modo tiene una existencia situada en algún 
lugar, pues aunque se la vuelva a reproducir en otro espacio, no será la misma. Ello ha 
tenido como consecuencia que varias video instalaciones no se hayan podido conservar y 
su historiación se vea dificultada. 

Para remontarnos a los inicios de la video escultura debemos ver un poco el desarrollo de 
las prácticas videoartísticas y cómo las nuevas posibilidades expresivas y materiales, que 
trajo como consecuencia la experimentación de nuevas expresiones, comienzan a interre-
lacionar otras prácticas artísticas preexistentes como la escultura y la instalación.

La mayor parte de las obras de videoarte inicialmente se presentaban como cintas de 
video, con necesidades técnicas y materiales básicos (una pantalla y un proyector mono-
canal) y estaban todavía alejadas del reconocimiento formal como obras de arte por las 
galerías y museos. “El mayor desafío que las prácticas artísticas tienen en este contexto, 
no es tanto el de experimentar con la producción y experimentación material o formal 
ofrecidas por las nuevas tecnologías, sino el de reconfigurar la esfera pública que ellas 
ofrecen, de transformar los dispositivos de distribución social, con la posibilidad de alterar 
los modos de ‘Exposición’ y presentación pública de las prácticas artísticas.”27

De ahí surge un gradual acercamiento de los artistas a formas más convencionales de arte 
como la escultura y el performance, mezclándolos con el video y convirtiéndolos en objetos 
artísticos, lo que contribuirá a legitimar el videoarte ante las instituciones artísticas. Como 
diría Mercader al hacer referencia a esta primera etapa de consolidación del videoarte: 
“Nos inscribimos en la extensa nómina de quienes han visto con ojos críticos las dificultades 

27 BREA, José Luis (2002). La Era Postmedia. Acción comunicativa, prácticas postartísticas y dispositivos neomediales. 
Salamanca: Consorcio Salamanca, p.18.
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originadas por la integración de las propuestas de audiovisualización en el corpus material 
e inmaterial del arte (mejor dicho, la institución arte) al tiempo que se iba produciendo. 
Hemos visto que en la mayoría de casos éstas eran rechazadas, con los invariables y dé-
biles argumentos de remitir toda la cuestión a una concepción esencialista del proceso de 
tecnificación del arte.”28

La video escultura tiene características muy singulares que la apartan del concepto de vi-
deo instalación, es una entidad en sí misma, se trata de la creación de un objeto que tiene 
volumen propio y es una pieza independiente del ambiente que la rodea. 

Son video esculturas las obras creadas de forma autónoma, concebidas como objetos, donde 
la interacción entre el monitor y el video es fundamental para el desarrollo de su lenguaje.

Es un objeto independiente del ambiente que lo rodea, puede ser movido sin variar siquie-
ra sus características, ni mucho menos el concepto de la obra o su significado.

Muchos autores consideran que la video escultura surgió paralelamente al video objeto. 
Y al parecer el aspecto cúbico del monitor nos da el punto de partida para las primeras 
video esculturas. 

En 1966, Yoko Ono presenta su trabajo en video Sky TV que puede considerarse como 
una de las primeras video esculturas; en este caso una cámara de video fue situada fuera 
de la galería, enfocada al cielo y mediante un sistema de circuito cerrado las imágenes se 
proyectaron en un monitor de televisión situado dentro de la galería. De esta forma Yoko 
Ono recreó la relación entre el espacio de la galería y el exterior.

Otro ejemplo es la obra Duchampiana: Nude Descending a Staircase de Shigeko Kubota, 
que es parte de una serie de trabajos que la artista dedicó a Marcel Duchamp, con quien 
compartía su interés por plasmar el tiempo y el movimiento. La video escultura de Kubota 
es una referencia al cuadro de Duchamp: Nude Descending a Staircase (Nº 2), de 1913 
y consiste en una escalera de madera con unos monitores de video en los que se puede 

28 MERCADER, A. Presentación de las IV Jornadas de la Mediateca Caixa Forum: Cultura audiovisual y multimedia, p. 50.
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ver una mujer desnuda bajando una escalera. Kubota hace eco de este intento, no sin una 
cierta ironía, al encerrar una imagen en movimiento dentro del armazón de la escalera 
que a su vez es el soporte de todo el movimiento de la obra.

En los primeros trabajos realizados por Nam June Paik, se evidencia una clara in-
tención de crear objetos, al utilizar televisores como material escultórico. Paik hace 
una crítica a la televisión desde el punto de vista irónico y provocativo. “Es curioso 
comprobar que el acercamiento de la escultura a la imagen tecnológica proceda pre-
cisamente de la desmaterialización del objeto paralelepípedo que suponía hasta este 
momento el aparato televisivo”.29

Sus video esculturas cuestionan el papel de la Televisión como un objeto y al espectador 
como un ente pasivo. Entre los trabajos que reflejan este concepto están: TV Chair (1968), 
Clock (1965), TVGlasses (1971), TV Bed (1972), TV Garden (1974), Video Fish (1975), TV 
Candle (1975).

En 1980, Paik realiza trabajos objetuales encargados por museos y galerías de todo 
el mundo, siendo representativa de esta época la serie de robots. El cuerpo estaba 
compuesto por antiguos armazones de televisores y radios de madera con pantallas 
de televisión por las que se emitían imágenes de sus videos. En 1986 crea Familia de 
Robots; en 1989 varias piezas de unos tres metros de altura que representaban a David, 
Voltaire, Diderot, Danton, Robespierre, Marat y Olimpia de Gouges. En 1971 crea una 
pieza para un performance videográfico: Concerto for TV Cello, con la colaboración de 
Charlotte Moorman. El objeto consistía en tres televisores de diferentes tamaños coloca-
dos unos sobre otros a modo de violonchelo unidos por las cuerdas y pegados entre sí. 
Las imágenes de las pantallas eran de dos tipos: una grabación simultánea de Moor-
man en circuito cerrado y un programa de televisión, que variaba según los sonidos que 
producía la concertista al tocarlo.

Como dice José Luis Brea: “El espacio audiovisual se diseña para generar ciertos estí-
mulos, para provocar emociones y sensaciones en el espectador lo mismo que ocurría 

29 REKALDE, Josu. De la ilusión del cinematógrafo a la inmersión cibernética. Revista Universo Fotográfico Nº 4, p. 22.
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con el cine, pero aprovechando la dimensión de importancia plástica que adquiere la 
pantalla, los artistas la van a dotar con nuevos recursos, haciendo de ella una nueva 
forma expresiva audiovisual. La imagen proyectada a través de la pantalla va a ser un 
nuevo marco para nuevas experiencias artísticas: danza, teatro, música e instalaciones 
audiovisuales artísticas establecerán un diálogo estético con ella.”30 Se crean nuevos 
espacios audiovisuales, generando así una nueva relación con los objetos que, de este 
modo, son transgredidos en sus usos.

En los trabajos de Paik se puede ver que su intención no era la de mantener una crítica 
destructiva contra la televisión, sino transformarla, reciclarla, trascender sus límites y expe-
rimentar nuevas formas de relacionarse con ella, Paik quería crear otra Televisión.

Entre los artistas que trabajaron video escultura en ese momento está Paul Kos, que en 
1976 crea Tokyo Rose, una escultura consistente en una jaula con un sonido que estimula a 
acercarse y un monitor en el centro con imágenes de mallas de jaulas y moscas atrapadas.

El espectador será introducido en una experiencia que implica la relación de los objetos 
con las dimensiones arquitectónicas de la galería y que va más allá de la relación tradi-
cional frontal para transformar la totalidad del espacio en un único campo perceptual. 
Al respecto comentaba Chrissie Iles, curadora del Museo de Arte Moderno de Nueva 
York: “Las divisiones, multiplicaciones, serializaciones, reflejos, rotaciones, reducciones 
y ampliaciones –principios que son inherentes a la práctica conceptual post minimal–, 
son estrategias desarrolladas por los artistas de los sesenta y los setenta para destruir la 
definición tradicional del objeto en el espacio. Así, a partir del uso de video esculturas y 
múltiples proyecciones y yuxtaposiciones de filmes y videos, e incluso de performances, se 
consigue crear un modelo circundante del espacio, que se presenta discontinuo, hetero-
géneo y multidimensional.” 

Rekalde nos habla de nuevas maneras de ver y entender el arte a partir de los cambios 
que originó el uso de las nuevas tecnologías: “Con el llamado video arte nace una nueva 

30 BREA, José Luis (2002). La era postmedia. Acción comunicativa, prácticas postartísticas y dispositivos neomediales. 
Salamanca: Consorcio Salamanca, p. 39. 
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manera de entender el arte ya que, por un lado, se apropia de todas las herramientas 
conceptuales que las vanguardias antiobjetuales venían desarrollando y que significaba 
una ruptura con las fronteras impuestas por las disciplinas artísticas y, por otro lado, entra 
en juego la utilización sistemática de las herramientas que aportan las nuevas tecnologías 
electrónicas y su poder de documentación, manipulación, mediatización y exhibición.”31

El avance tecnológico no sólo cambió nuestra vida cotidiana, sino también los supuestos 
estéticos y conceptualizaciones artísticas, que marcaron un nuevo rumbo en la percepción 
del espectador.

Un grupo importante de creadores que comenzó a utilizar el video provino del campo 
del performance, manifestación artística que se desarrolló a comienzos de la década de 
los sesenta. En el performance se combinan elementos del teatro, la danza, la música y 
las artes plásticas. Son acciones que “ocurren” en un lugar y un espacio concretos. Huyen 
de cualquier tipo de narración tradicional, ya que carecen de un argumento o desarrollo 
activo claro; un performance no cuenta una historia sino que ofrece imágenes y acciones 
descompuestas que el público percibe y construye a través de sus propias imágenes y re-
laciones mentales con la obra. En su origen no estaba orientada a la creación de objetos 
artísticos, sino más bien a producir experiencias artísticas. 

Con la aparición del video como un sistema económico de registro de la imagen en movi-
miento, muchos de estos performances comenzaron a ser filmados. Inicialmente, el video 
sólo constituyó un medio de registro y documentación, pero luego comenzó a generar 
nuevos medios expresivos con la combinación del video y la acción en vivo.

De ahí surge la relación con el video en palabras de Rekalde: “Las actitudes artísticas que 
reflexionan con los nuevos medios, consiguen que los nuevos híbridos mediáticos, tales 
como la imagen y el sonido digital, independientemente de su función de comunicadores 
de masas, reflejen una capacidad de plasmar reflexiones, interrogantes y contradicciones 

31 REKALDE, Josu. De la ilusión del cinematógrafo a la inmersión cibernética. Revista Universo Fotográfico Nº 4, p. 24.
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a nuestra propia cultura.”32 El video se presenta como una alternativa de expresión, con la 
que los artistas diseñan nuevos lenguajes.

De este modo el video no sólo posibilitó el registro de las acciones efímeras, sino también 
permitió a los artistas realizarlas sin tener que preocuparse por el tiempo, el lugar o el 
público. La concepción de obras destinadas para la cámara fue común denominador en 
los trabajos de artistas como Bruce Nauman o Klaus Rinke que se dedicaron a explorar las 
relaciones cuerpo-espacio. “La desembocadura de la tradición conceptualista en el media 
art resulta del lógico desarrollo de la negación del objeto y la consecuente aportación del 
documento que haga posible su difusión, su comunicación pública. Tan pronto como este 
documento públicamente difundido y comunicado se convierte en el único signo restante 
de la obra y el único testimonio en última instancia de la práctica cultural desarrollada, 
entonces tenemos el media art. Que su desarrollo esté vinculado al del performance no 
puede extrañarnos y podemos relacionar con ello las reflexiones de Rosalind Krauss sobre 
el carácter narcisista que marcó el nacimiento del video arte.”33

Los procedimientos basados en acciones pensadas para ser registradas, dieron paso a obras 
donde la acción es inseparable del lenguaje mediático para el que ha sido creado. La secuen-
cia del registro puede ser ahora alterada por medios digitales modificando los patrones de 
tiempo de la acción performática, dándole al artista la posibilidad de generar un metadiscurso 
en relación al proceso de ejecución de su obra. Un claro ejemplo son los trabajos de Orlan, 
artista que desde principio de los 90 se ha sometido a intervenciones quirúrgicas de modifica-
ción de su cuerpo como forma de crítica carnal. Las operaciones son supervisadas por la ar-
tista quien además escenifica la sala de operaciones, diseña la ropa de los médicos y durante 
la intervención quirúrgica, lee textos psicoanalíticos, filosóficos o literarios. Así el registro es el 
resultado de una situación específicamente creada para la cámara.

El video también puede servir como medio de actualización de la acción original, hacien-
do que el registro audiovisual se aproxime mucho a la acción verificada en el performan-

32 REKALDE, Josu. De la ilusión del cinematógrafo a la inmersión cibernética. Revista Universo Fotográfico Nº 4, p. 27.
33 BREA, José Luis (2002). La era postmedia. Acción comunicativa, prácticas postartísticas y dispositivos neomediales. 
Salamanca: Consorcio Salamanca, p. 32.
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ce, como por ejemplo, el video Blue/Red/Yellow que en 1974 realizó el artista argentino 
Jaime Davidovich. La pieza documenta un performance en el que el artista cubre las 
pantallas de tres televisores con cintas adhesivas de color amarillo, rojo y azul; el registro 
hace coincidir el formato de la pantalla del televisor registrado con el encuadre, por lo que 
cada vez que se cubre un televisor se cubre simultáneamente la pantalla del monitor que 
mira el espectador del video, así la acción se repite casi exactamente en el registro, tanto 
al final del video como al final del performance. 

Entre otros artistas del video performance están: Rebecca Horn, Jochen Gerz con su tra-
bajo Gritar hasta el agotamiento (1972), donde la cámara funge como único espectador, 
mientras el artista grita con todas sus fuerzas a sesenta metros de distancia, hasta que su 
voz enronquece. Ulrike Rosenbach, artista alemana, nos muestra hasta qué punto la reali-
dad de un acto puede diferir de su transmisión a través de la cámara, con una obra en la 
que dispara quince flechas a una reproducción de la célebre pieza La virgen y el niño en 
una rosaleda, de Stefan Lochner; el interés del performance reside en la superposición en 
la pantalla de imágenes procedentes de dos cámaras distintas, de modo que es posible 
ver en el monitor cómo las flechas traspasan no sólo el rostro de la madonna, sino tam-
bién el de la artista.

Destaca también Carolee Schneemann con trabajos relacionados con el modo en que 
históricamente se ha representado el cuerpo de la mujer en el arte, que están íntimamente 
relacionados con los de numerosas artistas del ámbito feminista de la época, como Valie 
Export, Hannah Wilke o The Guerrilla Girls. Todas ellas utilizaron sus propios cuerpos para 
materializar sus ideas artísticas y reivindicaciones, haciendo de ellos auténticos campos 
de batalla en los que luchan por la destrucción del universo patriarcal que heredaron.  
“En este sentido, el video pasa de ser un autorretrato interior a un autorretrato del propio 
cuerpo. Es quizá esta característica de autorretrato o autocopia, la mejor definición de lo 
que la herramienta vídeo ha dado y está dando a los artistas.”34

Up to and including her limits, es una crítica al arte de su tiempo y más explícitamente a 
Jackson Pollock, paradigma del genio creativo. En este performance, la artista Carolee 

34 REKALDE, Josu. De la ilusión del cinematógrafo a la inmersión cibernética. Revista Universo Fotográfico Nº 4, p. 23.
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Schneemann se cuelga desnuda de un arnés ante una audiencia, reivindicando de esta 
manera el dominio de su cuerpo y de su sexualidad. Suspendida del techo, con una bro-
cha en la mano pinta sobre las superficies de papel dispuestas en el suelo y las paredes. 
Este performance fue grabado desde dos vistas diferentes por dos cámaras fijas situadas 
entre el público. Las películas que resultaron de la grabación constituyen un documento 
que testimonia el trabajo de la artista. 

A mediados de la década de los setenta, fueron numerosos los artistas que se aventuraron 
en la experiencia del video, y muchos de ellos realizaron trabajos en los que la composi-
ción de imágenes en el tiempo adquirieron poéticas muy personales. Poco a poco estas 
aportaciones fueron construyendo un lenguaje propio del video, autónomo del resto de 
las artes, incluso del cine.

Entre aquellos que dedicaron su empeño a la investigación de las posibilidades expresivas 
del medio se destaca el estadounidense Bill Viola. Tras una etapa inicial en la que explora 
el campo del performance, a finales de la década de los setenta, empieza a desarrollar un 
trabajo de investigación en la creación de un lenguaje del video que en muchas ocasiones 
lo condujo a plantear avances técnicos del medio hasta entonces no utilizados, como por 
ejemplo nuevas formas de control automático del objetivo. 

Como diría Arlindo Machado: “El verdadero arte de nuestro tiempo es doblemente moti-
vado por la técnica y por el imaginario, naciendo, por tanto, del diálogo productivo que el 
artista–ingeniero entabla con su máquina.”35 En este camino, muchos artistas indagan los 
nuevos avances tecnológicos que coadyuven en su trabajo creativo, para la realización de 
obras cada vez más innovadoras e impactantes.

Un ejemplo de las inquietudes de este momento es el retrato del desierto Chott el Djerid (A 
Portrait in Light and Heat) de Bill Viola, para cuya filmación utilizó un zoom fotográfico gigante 
acoplado a la cámara de video, lo que le permitió grabar objetos distantes con una definición 
poco usual para la época. El lento ritmo con que se suceden las imágenes de esta obra, su-

35 MACHADO, Arlindo (2000). El paisaje mediático. Sobre el desafío de las poéticas electrónicas. Buenos Aires: Edi-
ciones del Rojas.
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merge al espectador en un estado de introspección y análisis, diferente al que ofrecen las imá-
genes televisivas que son emitidas a gran velocidad. Este video muestra imágenes tomadas 
en un enorme lago de sal seco del desierto del Sáhara tunecino, donde se forman espejismos 
producidos por las altas temperaturas del sol, que tienden a distorsionar los rayos de luz hasta 
el punto en que se percibe cómo los árboles se ondulan y difuminan los límites de los edificios. 
Bill Viola, a través de esta pieza en la que trata los límites de la visión, pretende desvelar que 
la verosimilitud de las cintas de video puede ser un engaño, porque pinta como real lo que 
a veces no es, como lo que aparece en la televisión que creemos que es la realidad, pero en 
verdad no es más que una interpretación de la misma.

Otras obras de video performance son de la artista Joan Jonas. Desde Organic Honey`s 
Visual Telepathy (1972), Jonas venía combinando filme y video en sus performances en 
interiores. En Mirage (1976), el último de un grupo de trabajos conocidos como perfor-
mances en blanco y negro, Jonas deconstruye la lectura convencional del filme dentro 
del espacio del cine. El performance mantiene la tradicional frontalidad cinemática del 
espectador, mientras que el cambio perceptual ocurre en el espacio inmediato frente a la 
pantalla, donde acciones, videos y objetos se sitúan en dinámica relación con ésta. Cuan-
do el filme aparece finalmente en pantalla, su contenido se convierte en un sujeto más del 
performance, y toda la acción y la imagen video se relacionan con éste. 

La presentación de performances como instalación, tiempo después y en un espacio gale-
rístico, también fue una experiencia protagonizada por varios artistas como Joseph Beuys, 
Marina Abramovic y Carolee Schneemann, que resolvieron crear versiones instalativas de 
sus performances originales, produciendo dos propuestas temporales distintas para un 
único evento. Se trata de los múltiples y variados híbridos a los que condujo la expansión 
de la práctica video artística contemporánea.

Por otro lado, percibimos ciertas creaciones audiovisuales que no responden a una ló-
gica secuencial en la edición narrativa; la narración digital posibilita variaciones en la 
linealidad de las propuestas. Estas propuestas que tienen que ver con el fenómeno del 
Vjing (Video Performer en Vivo), están determinados por la interactividad llevada a cabo 
por el usuario, el carácter performativo en tiempo real de la producción y la autoría 
colectiva de las piezas.
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“Explorar las posibilidades de un sistema significante implica precisamente colocarse un 
límite, someterse a la lógica del instrumento, endosar su proyecto industrial y lo que hace 
un verdadero poeta de los medios electrónicos es justamente subvertir la función de la 
máquina, manejarla a contramano de su productividad programada. Basta ver, por ejem-
plo, cómo el cine experimental se ha negado sistemáticamente a cumplir con los recursos 
significantes del cine, reinventando constantemente ese arte (...) cómo el video arte de los 
pioneros subviene y reinventa la televisión (...). El artista de la era de las máquinas es, 
como el hombre de ciencia, un inventor de formas y procedimientos, él vuelve a colocar 
permanentemente en causa las formas fijas, las finalidades programadas (...)”.36

Un ejemplo de esto es el Vj quien combina videos en tiempo real, los modifica y trastoca 
con un software específico dependiendo cuál sea el fin último de la proyección. Los Vjs 
pueden insertar diferentes elementos en la escena proyectada: dibujar en una mesa de 
luz, proyectar con diapositivas, intervenir directamente en la pared, fusionar varias proyec-
ciones simultáneas, emplear cámaras web, utilizar controladoras de efectos e imágenes, 
etc., pero el aspecto más importante de la producción de un Vj es el carácter performativo 
de las actuaciones. Cada una es diferente, depende de múltiples factores, como por ejem-
plo la música que se vaya a poner en el local, para que las imágenes vayan en sintonía.

El Vjing encuentra sus fuentes de inspiración en los videoclips no narrativos, de corta du-
ración, los video minutos experimentales y los programas de animación multimedia para 
crear secuencias de videoclips. Los Vjs cuidan al máximo dejar clara su diferencia como 
rasgo particular y lo hacen cargando loops e imágenes de diversa procedencia. Cortan 
y pegan imágenes, secuencias de películas, fotografías y gráficos, graban sus propios 
videos y los dotan de una atmósfera que los caracteriza. 

Hay Vjs que trabajan con bandas, grupos de música, en teatros y auditorios y son los 
encargados de generar cierta escenografía proyectada. La música suena y el Vj articula 
un diálogo con ella mediante las imágenes, los efectos, los loops y los videos, es decir 
que se genera la creación audiovisual a tiempo real. Es en este punto donde comienza el 
performance audiovisual.

36 MACHADO, Arlindo (2000). El paisaje mediático. Sobre el desafío de las poéticas electrónicas. Buenos Aires: Ediciones del Rojas.



52

Lo significativo del acto reside en cómo articula ese diálogo con la música: cómo ha-
cer que esa propuesta que está siendo proyectada impacte, sea observada y revisada. 
A través de la imagen proyectada, el Vj tiene la posibilidad de ejercer cierto control, 
verter sus opiniones, manifestar sus instintos, construir o deconstruir imágenes que pe-
netren en los ojos;  mediante los videos que va mezclando, las imágenes superpuestas, 
aceleradas, repetidas, adquieren un nuevo valor con la música, dando trascendencia 
al acto performativo. 

En relación a este proceso que supone la obra de un Vj, Giannetti nos dice: ”Al des-
montar este concepto clásico del objeto, que es precisamente lo que plantea parte 
del arte digital, también hay que replantear todo lo que sostiene el mundo del arte. 
Eso significaría dar otra dimensión a la obra. En este caso, estaríamos hablando de 
una obra en la que el proceso predomina sobre la producción definitiva o final, de 
una obra profundamente temporal, dinámica y cambiante, por encima del espacio 
o de formas permanentes o estáticas, que es lo que hasta la actualidad predomina 
en el arte.”37

También surgió una rama de Vjs que centra su contenido en hacer proyecciones reivindi-
cativas, performances audiovisuales, composiciones de imágenes y videos en diferentes 
escenarios. Estas experiencias audiovisuales se basan en la “colonización” de espacios 
como ser edificios, lugares rurales, medios de transporte, campos desolados, casas aban-
donadas, etc., para dotarlos de significados diferentes en la proyección. 

Su capacidad de creación radica en su poder para interrelacionarse con el medio cul-
tural, para hacerse eco de la realidad con la que convive. “En tanto que manifestación 
de la cultura manifiesta, en el sentido profundo del término, la conflictividad propia de 
la cultura a través de dos retos que se plantean a la práctica artística: la inscripción en 
un modelo cultural determinado, diferenciado, y el dominio lúcido de los términos de su 
diálogo con los demás; y la negociación entre las demandas y condiciones opuestas de 
lo cultural y lo masivo.”38

37 GIANNETTI, Claudia (2002). La producción de contenidos culturales: arte, patrimonio, canales de difusión.
38 GONZÁLEZ, Hilario (2001). Comprender la imagen hoy. Teknosphera: Artículos filo-tecnoculturales. Vol. 1. Agosto, p. 15.
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En las últimas décadas del siglo pasado, algunos artistas del videoarte europeo y estadouni-
dense, cuestionaron los puntos de vista con respecto al problema de la verdad, el cuerpo, el 
espacio y el espectador. Un ejemplo, es la propuesta de Gary Hill, que propuso una acción 
registrada desde diversos puntos de su cuerpo, acompañando su gestualidad en el movimien-
to. Así, se ató cámaras (llamándolas “máquinas de visión”) y registró la gestualidad de pies, 
manos y cabeza.

La video danza, no es ni video ni danza. Quizás podría ser la inauguración de una mirada 
que el video, como técnica, le asigna al cuerpo en movimiento.

La noción clásica de danza como arte en escena, implica la existencia de un especta-
dor, alguien que desde un punto en el espacio tiene una visión totalizadora de lo que 
es el espectáculo. La herramienta que el coreógrafo tiene para concentrar la atención 
del espectador es casi exclusivamente el movimiento, el gesto puntual de una mano, 
el recorrido de un cuerpo en el espacio. Lo interesante es la nueva puesta en escena 
del cuerpo a partir del video como ventana, que restringe, elige y connota la mirada 
del espectador.

El video hace que el cuerpo pierda su dimensión volumétrica, le añade la dimensión de lo 
físicamente imposible. La cámara lenta, las distorsiones, las reversas, la anulación de las 
leyes físicas del escenario, dan como resultado esta nueva dimensión: la video danza.

“Un personaje de Magritte, de traje, bombín, paraguas y espejo baila en dos escenarios 
de modo inimaginable: la playa y la ciudad, mientras que una leyenda hecha de direc-
trices electrónicas, cruza la pantalla intercalando al personaje con mensajes. Este cuerpo 
vibra, se tuerce, se rompe bajo otras reglas que no son las naturales, que son las propias 
de la tecnología utilizada.”39 Se puede afirmar que se trata de un cuerpo en movimiento, 
pero lo fundamental radica en los movimientos imposibles para el ser humano.

39 CRUZ SANCHEZ, Pedro A., HERNÁNDEZ-NAVARRO, Miguel Angel (2004). Cartografías del Cuerpo, la dimensión cor-
poral en el arte contemporáneo. España: Centro de Documentación y Estudios Avanzados de Arte Contemporáneo.
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La video danza es aquella en la que la danza es narrativa, en la que el cuerpo danzante es 
tanto el sujeto como el objeto del film o video. “No existe una narrativa supuesta o impues-
ta, a pesar de nuestro deseo de una estructura narrativa; el espectador debe crear una 
suerte de meta-narrativa propia. La meta-narrativa es la superestructura a partir de la cual 
la cultura crea ‘historias’ con elementos dispersos, tanto abstractos como figurativos”.40

Una de las precursoras de este género es Maya Deren quien en 1943 filma su primer tra-
bajo titulado Meshes of the Afternoon, con un marcado sentido onírico un tanto excéntrico 
y plagado de imágenes simbólicas. 

En la acción de subir las escaleras, propone una nueva temporalidad que cambia drástica-
mente de un momento a otro y a su vez establece una relación de extensión del movimiento. 
La acción cotidiana en danza, articula el cuerpo y la cámara, de manera que este común subir 
por las escaleras se propone como una situación psicológica donde corporalmente se dice 
algo, donde el cuerpo se mueve y baila como expresión de un estado anímico, psicológico.

En 1944, Maya Deren realizará su segunda película: At Land. En este trabajo se ve un pri-
mer acercamiento a la óptica que según muchos permaneció en el resto de su propuesta 
audiovisual. Esta mirada descompone a través de la imagen el movimiento del cuerpo. En 
esta película expone las relaciones producidas por una u otra acción a través de las inter-
venciones temporales sobre el movimiento, como ser retroceder y acelerar, y la repetición 
como estrategia de observación y descomposición del movimiento, como un intento de 
evidenciar un espacio que sólo cabe en el lente de la cámara, buscando los procesos de 
la acción. También comienza a utilizar una de las operaciones estéticas que más tarde se 
haría muy frecuente en la video danza, que es la reproducción de un mismo movimiento 
en diferentes espacios, algo que es imposible de realizar en danza escénica. 

En sus últimas tres películas se puede reconocer un acercamiento más explícito hacia la 
danza. En A Study in Choreography for Camera de 1945, Meditation on violence de 1948 

40 ROSENBERG, Douglas (2002). Perspectivas de la danza para la cámara. Ensayo Simposio de la Danza para la cá-
mara. Wisconsin: Universidad de Wisconsin.
http://www.csociales.uchile.cl/publicaciones/biblioteca/docs/cuerda_floja/cuerda2.pdf
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y por último en The Very Eyes of Night de 1952, se nota la inclusión de experimentaciones 
técnico-estéticas, como el tratamiento de la imagen de los cuerpos que se pierden en la 
inmaterialidad a través del montaje y tratamiento de la película; técnica de edición de video 
digital que fue por primera vez expuesta en las obras de Nam June Paik en la década del 70.

Fue en los setenta cuando el performance entró definitivamente en la fase del monitor. 
Algunos bailarines trabajaron con el video y comenzaron a desarrollar coreografías 
especialmente concebidas para el “espacio de la cámara”. Merce Cunningham, Trisha 
Brown y Simone Forti convirtieron el área frente a la cámara en un verdadero proscenio 
(en algunos casos pegando cinta adhesiva en el suelo). En Blue Studio (1975), cinco 
Merce Cunningham bailan juntos como un cuerpo en el mismo espacio sin caer unos 
sobre otros. Se trata de una danza posible únicamente a través del video, es decir una 
video danza. 

Antes de conceptualizar lo que es la Video danza, es oportuno recordar las palabras de 
Díaz García:  “Dentro de las distintas obras videográficas y audiovisuales, podemos mati-
zar otros conceptos utilizados habitualmente al tratar de contextualizar los distintos aspec-
tos relacionados con el mundo videográfico, aunque siempre teniendo en cuenta que la 
realidad es más compleja y los distintos conceptos se pueden solapar en un medio artístico 
de por sí transgresor, innovador, híbrido y paradójico.”41 Así podemos decir que video 
danzas son todas aquellas piezas audiovisuales en las que la danza constituye el elemento 
central en la construcción de las imágenes; y son, por lo tanto, coreografías diseñadas 
desde una concepción audiovisual. Es decir que, mientras en la danza la coreografía se 
desarrolla a partir de los movimientos del cuerpo, en la video danza la coreografía no está 
constituida exclusivamente por los movimientos del cuerpo, sino que ésta los sobrepasa y 
se extiende incluso al proceso de articulación audiovisual, desde la captación de la cáma-
ra hasta el montaje.

Podríamos considerar la video danza como un subgénero o tal vez un género transversal, 
cuyo elemento común es la danza, pero por otra parte se podría pensar en la cámara 

41 DÍAZ GARCÍA, Rosa (2004).  El Video arte en el País Vasco: Panorámica de la creación artística audiovisual contem-
poránea. Vitoria, p. 40.
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como un lugar donde se desarrolla la danza. Según Douglas Rosemberg, la cámara y el 
método de grabación debe ser entendido como un espacio, del mismo modo en que nos 
referimos al teatro.

Para concluir, como dijo González, Hilario: “La producción digital no debe verse como una 
mutilación sensorio-afectiva sino como un conductor polisémico en el imaginario social 
que remite a una ausencia a la vez que a una hipersimulación pretendiendo escapar de 
la agonía de lo real y de las distinciones racionales que ordenan lo social.”42 Es así como 
el videoarte en sus diferentes vertientes ha proporcionado a los artistas no sólo un nuevo 
medio, sino también las posibilidades de un nuevo lenguaje, en el que la tecnología es el 
alimento que da vida a las obras de arte.

El panorama del videoarte internacional refleja la división que separaba las dos tendencias 
desde sus comienzos: la primera basada en el trabajo de Nam June Paik de deformación 
de la imagen como técnica de investigación de la materialidad electrónica, de la sustan-
cia del video y la segunda basada en los de/collages de Wolf Vostell como reformulación 
crítica del dispositivo informativo-comunicativo de la televisión.

La primera de estas tendencias estuvo dirigida a la explotación de la imagen como principal 
supuesto de los conceptos que le interesaba desarrollar. Mientras la segunda tendencia enfa-
tizó en las condiciones sociales de una época marcada por cambios comunicacionales, una 
época donde los “mass media” empezaron a apoderarse de todos los ámbitos de la vida.

De estas primeras tendencias se derivaron luego otras como el video registro, como ex-
presa José Luis Brea: ”Algunas primeras ocupaciones del video nacieron como simples 
extensiones grabadas de las acciones de arte, soportes-memoria que sólo perduran como 
imágenes en la cinta que edita su recuerdo. Aunque alteren la organización espacio-tem-
poral de la obra al reestructurar la materialidad de sus signos en un lenguaje alternativo 

42 GONZÁLEZ, Hilario (2001). Comprender la imagen hoy. Teknosphera: Artículos filo-tecnoculturales. Vol. 1. Agosto, p. 16.
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(el del Video), estos productos evidencian un uso restringido de las posibilidades técnicas 
de manipulación de las secuencias-imágenes limitándose a documentar la acción.”43

En Brasil se comienza a producir videoarte aproximadamente en la década de los setenta. 
Las primeras obras fueron registros de acciones performáticas, donde el artista utiliza su 
cuerpo como una parte fundamental de la obra, en acciones directamente relacionadas 
con la transformación del cuerpo o su utilización como escenario de una acción que 
conllevaría un claro sentido radical, acciones donde el artista entabla una relación con la 
cámara como una extensión de su ser, como un reflejo, un observador que es él mismo 
y el otro a la vez. Por la misma senda que siguen en aquella época Vito Acconci y Peter 
Campus, está Sonia de Andrade que en sus videos explora la relación de su cuerpo con el 
dolor, más que simplemente infringirse dolor, ella construye escenarios donde su cuerpo o 
partes de su cuerpo son protagonistas de un tiempo pausado para el disfrute y la explora-
ción de las sensaciones de autoviolencia con las que trabaja su obra.

En Uruguay se realizan los primeros trabajos de videoarte relacionados directamente con 
la danza a mediados de los 70, es así como nace el Grupo Teatro Danza integrado por la 
bailarina Julia Gadé, el artista plástico Fernando Álvarez y el bailarín José Claudio cuyas 
obras se basan en poemas y variaciones de movimiento y sonido. Posteriormente en esta 
misma línea de creaciones con referencias literarias, surge el trabajo del también urugua-
yo Eduardo Acosta, cuya obra hace énfasis en la utilización del sonido como una parte 
fundamental del videoarte.

Para algunos artistas en Latinoamérica, específicamente en Argentina, el uso de la tecnolo-
gía adquirió un sentido diferente al otorgado por los precursores de esta corriente. La tec-
nología no ingresó como un medio para transformar la vida, sino como un paradigma de 
producción de información y conocimiento. Las visiones utópicas fueron reemplazadas por 
los estudios sistemáticos que permitían indagar la realidad desde una perspectiva distinta. 
Con los instrumentos que proveía la tecnología, el artista se convirtió entonces en un escru-
tador de la realidad, en un analista de los sistemas, medios y procesos que la constituyen.

43 BREA, José Luis (dic. 1999 - ene. 2000). Transformaciones contemporáneas de la imagen-movimiento: del postcinema 
al postmedia, en Futuropresente. Madrid: Consejería de Cultura de la Comunidad de Madrid, p. 31.
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Algunos de ellos exploraron la vertiente poética. Utilizaron la imagen electrónica generan-
do metáforas audiovisuales, explorando formas narrativas que se apartan de las líneas 
clásicas que sigue preferentemente el cine. 

Como en el resto de Latinoamérica, en Brasil también se luchaba contra las limitaciones téc-
nicas, semi impuestas por las restricciones económicas y tecnológicas por las que hasta ahora 
atraviesa América del Sur. Ante estas limitaciones se dio el auge del performance, donde la 
persona y el cuerpo del artista se convirtieron en el elemento clave de la obra de arte. Si bien 
en el resto del mundo el performance para video nació de la necesidad de registrar acciones 
(efímeras), en un intento de alargar la presencia y la representación de las obras en el tiempo; 
después, y con la experimentación y exploración del nuevo medio, muchos artistas desarrollaron 
una forma de lenguaje en diálogo con el medio electrónico. Estas experiencias son las que más 
han aportado a la especificidad del arte digital y particularmente al mundo del videoarte.

El hecho de que varios países de Latinoamérica atravesaran por procesos dictatoriales en 
aquella época, influyó decididamente en las obras performáticas para video. Los artistas 
expresaban un sentir personal que reflejó tajantemente la violencia de una realidad coti-
diana. Con un claro deterioro de las relaciones dentro de la sociedad, se manifestó una 
angustia por la falta de libertad, libertad que los artistas encontraron en la autoviolencia 
ejercida hacia su propio cuerpo, es decir, sobre lo único que realmente era suyo y por tan-
to sobre el único aspecto donde encontraron un sentido de liberación, y emancipación.

Siguiendo esta línea de trabajo se encuentra el artista uruguayo Clemente Padin, cuya 
obra tenía como principal tema la Paz y la Vida, pero una Paz representada por la violen-
cia, acciones performáticas marcadas por la destrucción y la violencia hacia un tercero, a 
una representación humana.

En la década de 1980, en Uruguay, se sigue explorando la relación de la poesía con el 
video, obras de Roberto Mascaro y Eduardo Acosta nos hacen sentir esa cercanía entre la 
imagen y la palabra escrita. 

En Argentina, León Ferrari expresa sus convicciones políticas en Casa Blanca, donde lombrices se 
apoderan de una maqueta de este edificio. Jorge Macchi nos hace partícipes de su angustia. En 
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su trabajo, el sonido se mezcla con las imágenes o crea con ellas, y el silencio genera un suspen-
so característico de obras como Víctima serial donde la violencia de las frases está implícita en 
cada imagen. Una obra prolija de conceptos que nos enmarcan en sensaciones ambiguas pero 
a la vez definitivas que nos hacen recorrer el imaginario del artista y su relación con el mundo.

Otra tendencia en Latinoamérica fue la incursión de artistas plásticos en el videoarte, de ahí 
que el video fue fusionando sus características con las de otros lenguajes para hibridarse y 
dar a luz a obras complejas en cuanto a dispositivos formales y conceptuales que enrique-
cieron muchos trabajos, empezando a construir así una nueva manera de comunicar. Antoni 
Dias, Arthur Omar, en Brasil, hasta Pablo Falconi, Eduardo Lamas y Eduardo Cardoza de 
Uruguay, construyeron una relación particular con este nuevo medio que por su bajo coste y 
la independencia de su uso, les daba la posibilidad de expresar aquello que se censuraba.

En Venezuela, Sandra Vivas, con sus video performances hablaba de temas como los 
estereotipos, los medios de comunicación, en una crítica a los silencios cómplices que 
caracterizaban las sociedades conservadoras de la época.

La televisión tuvo un papel importante en el trabajo y la visión de algunos artistas como Ra-
fael Franca de Brasil, Alberto Domínguez de México y Carlos Molina en Venezuela para los 
que tener una postura crítica hacia la televisión marcó una parte de su obra, en un momento 
en el que la televisión era uno de los principales medios de manipulación colectiva.

Por otra parte, se desarrollaron también trabajos que usaron el lenguaje del video de una ma-
nera crítica, asumiéndolo como un sistema autónomo de recursos con sus propios significantes. 
Esta tendencia sirvió para que muchos artistas exploren las capacidades narrativas y expresivas 
del video, no viéndolo sólo como un soporte, sino también como un generador de significados. 
Así, “el video arte se distinguiría de los demás productos video que enfatizan su vocación infor-
mativa o comunicacional en la transmisión de mensajes o representación de contenidos puestos 
al servicio de un desciframiento lineal o instrumental. El tratamiento artístico o experimental del 
video privilegiaría, por el contrario, el valor auto significante de sus formas y procedimientos, 
remitiendo la imagen a su propia aventura de experimentación material y estética.”44

44 PÉREZ ORNIA, José Ramón (1991). El arte del Video. Introducción a la historia del video experimental. Barcelona: 
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Posteriormente, se nota en los artistas un interés en desarrollar la tecnología en función 
de sus ideas creativas, es así como se apoyan en ingenieros y técnicos en electrónica que 
ayudan a hacer posibles sus obras. Esta tendencia centrada más en la experimentación 
tecnológica, hace posible que muchos creadores -en su mayoría europeos y estadouni-
denses- den un empuje a la creciente industria digital.

La digitalización del video incentiva a un tratamiento mucho más intenso de la imagen y el 
sonido, el trabajo simultáneo con diferentes capas audiovisuales, la apropiación de imá-
genes, de materiales de las más diversas fuentes, registro de video, películas, televisión, 
música y fotografías, publicidad, efectos sonoros, textos y señalizaciones diversas, etc. No 
obstante, muchos realizadores en América Latina mantendrán su estilo o incluso destaca-
rán las propiedades de la producción analógica. 

En la década de los ochenta se evidencia una proliferación de artistas interesados en ex-
perimentar con las especificidades técnicas del video para explorar la posibilidad de un 
nuevo lenguaje, como Artur Matuck que trabajó intensamente con efectos electrónicos, 
Walter Silveira, Pedro Vieira, Tadeu Jungla, con el colectivo TVDO, que se interesaron en 
los aspectos expresivos del video y los recursos formales que ofrecía como nuevo medio. 
En Venezuela resalta la figura de Nela Ochoa, en cuyos trabajos se ve un gran interés por 
los aspectos técnicos y formales del video, sus obras van desde video esculturas, video 
danza y video autorreferenciales en las que los temas se refieren a la sociedad contem-
poránea. Nan Gonzáles, también de Venezuela, trabaja imágenes limpias en las que 
propone una visión particular de los estados emocionales y relaciones que atañen al hom-
bre contemporáneo. Rafael Besaccia en Perú trabaja las imágenes creadas digitalmente, 
imágenes de gran riqueza visual utilizando herramientas y software para mostrar al ser 
humano y su psiquis. 

Esta época también se caracteriza por un fuerte compromiso social de los artistas y los 
diferentes colectivos, una preocupación por el entorno y los problemas que se generan 
por las crisis que atravesaban varios países en Latinoamérica; los videos reflejan un com-
promiso con la realidad.

Ediciones Serbal, p. 37.
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La participación activa de las mujeres como productoras de video nos proporciona la visión 
de otra búsqueda, que en palabras de Alicia Murría es: “La de desmontar los supuestos del 
lenguaje e ideología que articulan el imaginario visual dominante y la de explorar una nue-
va sintaxis de la imagen solidaria, de sus tanteos de identidad y representación sexuales.”45

La realización de videos por mujeres crea una corriente que apoya los postulados de 
libertad e igualdad entre hombres y mujeres. “Para el video feminismo, como para todo 
postulado emancipador se juega su consecuencia misma en la necesidad de establecer 
una identificación entre el sistema ideo-político-socio-económico-cultural, imperante y el 
discurso audiovisual dominante, lo que lo fuerza a derivar en la búsqueda constante de  
estructuras y tratamientos diferenciables, en este caso video-gráfico, de aquellos instala-
dos en el sistema.”46

A mediados de los noventa el videoarte cambia, las obras pasan de la vida circundante 
de cada país a preocupaciones más universales, los artistas se vuelcan a la exploración 
del video como una forma de lenguaje, tal el caso de Eder Santos en Brasil de quien 
Arlindo Machado expresa: “…los videos de este realizador de Minas Gerais se pueden 
caracterizar como las experiencias más radicales y más exentas de concesiones de toda la 
producción videográfica brasileña”.47

En Perú, Eduardo Villanes, en una posición comprometida con la ecología y los derechos 
humanos, se aboca a tratar temas que conciernen a la sociedad en su conjunto y cómo 
ésta es agredida de diversas formas por el Estado, las empresas transnacionales y los 
mismos grupos sociales.

La controversia ahora radica no sólo en la utilización de los nuevos medios en función del 
arte, sino también en la cuestión que nos relaciona con el mundo en el que vivimos, donde 
fenómenos como la globalización afectan severamente al medio artístico, no sólo en su 

45 MURRÍA, Alicia (dic. 1999 – 2000). La bisagra fatal. Madrid: Catálogo de la Exposición: Futuropresente, Consejería 
de Cultura de la Comunidad de Madrid.
46 OLHAGARAY, Néstor (1985). Video Ready Made. Margen Nº 4.
47 MACHADO, Arlindo (2003). Made in Brasil: Tres Décadas de Video Brasileño. San Pablo: Itaú Cultural, p. 7.
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institucionalidad y sus medios de distribución, sino también en sus procesos creativos y en 
el producto general. Las tendencias en arte se están volcando a analizar cada vez más el 
mundo que nos rodea y cómo éste afecta nuestro mundo interior, cuestionamientos como 
los del racismo, la diversidad cultural, la manipulación de los medios de comunicación, 
la psicología urbana, el futuro del planeta en cuanto a medio habitable, son temas que 
preocupan a los artistas. De la mano con estas preocupaciones vienen los avances tec-
nológicos que han sumergido al creador en un universo de posibilidades que hace de la 
experimentación un cotidiano en su trabajo. 

Los recursos de edición juegan un papel importante en la construcción de este nuevo 
lenguaje. El uso de la aceleración y mezcla de imágenes que conectadas con música y 
sonidos, bombardean nuestros sentidos, la saturación de efectos que desdibuja imágenes 
conocidas, la sobre escritura, las ralentizaciones, la combinación de imágenes antagóni-
cas, es característico de la nueva generación de videoartistas que destruyen la integridad 
narrativa convencional. Por tanto, el videoarte se distinguirá de los demás productos de 
video que enfatizan su vocación informativa o comunicacional en la transmisión de men-
sajes. El tratamiento artístico del video privilegia el valor significante de sus formas o pro-
cedimientos, remitiendo a la imagen a su propia experimentación material y estética.   

A finales de los ochenta y principios de los noventa el videoarte toma fuerza dentro del 
circuito artístico; surgen festivales, las galerías programan exhibiciones, se abren salas 
de exposición especializadas en videoarte. Las instalaciones de artistas latinoamericanos 
se exhiben en la Bienal del Mercosur, de Sao Paulo y de La Habana. En conclusión, las 
instituciones empiezan a validar al videoarte como una nueva forma expresiva dentro del 
arte contemporáneo. 

En Latinoamérica el videoarte ha generado una serie de experimentaciones creativas, que 
superan la linealidad de tratamiento técnico conceptual; mediante la complejidad retórica 
de los procesamientos del lenguaje audiovisual, pero sobre todo mediante su insistencia en 
preguntas que aluden a un sujeto histórico y socialmente situado en un contexto particular.











Lucía Querejazu

Para empezar, es necesario hacer algunas aclaraciones teóricas que atraviesan la investiga-
ción determinando de esa manera su método. Se trata del análisis de un proceso artístico 
que se ha venido desarrollando desde hace poco más de treinta años. Este marco temporal 
convierte a este estudio en lo que la historiografía ha llamado la “historia del presente”.

Si bien es parte del pasado, la disciplina histórica ha optado por dedicarse a aquellos 
procesos ocurridos hace más de treinta años aproximadamente, sin haberse dado tam-
poco un estricto acuerdo al respecto. Esto se debe a dos causas: por un lado, la situación 
documental ante la que el historiador del presente se enfrenta. Al haber transcurrido poco 
tiempo desde el problema o proceso que se pretende historiar, la cantidad de fuentes es 
innumerable, aunque también existen fuentes que a pesar de su proximidad son inaccesi-
bles, como ser los archivos clasificados o reservados de una institución.

Por otro lado, el pasado más próximo tiende a ser el campo de estudio de otras discipli-
nas, lo que de ninguna manera impide al historiador dedicarse a su análisis, pero dadas 
las circunstancias documentales, el método histórico se ve en desventaja al no ser su fin el 
estudio de sociedades contemporáneas. A partir de cierto punto del pasado cronológico, 
todo el campo pasa a ser del historiador quien utiliza la teoría y metodología propias de la 
disciplina y diferenciadas de las otras, ejercitando la interdisciplinariedad para poder lograr 
un acercamiento apropiado al pasado, condición que requiere diferentes focos de énfasis 
en el trabajo. 
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La historia del presente, al igual que la del siglo XIX dedicada particularmente al registro 
de grandes eventos y actuaciones de importantes personajes, ha resurgido en el último 
tiempo. La historiografía francesa ha recuperado esta corriente modificándola teórica y 
metodológicamente para evitar caer en las falencias de la historia acontecimental, que 
se resumen en la falta de perspectiva y el excesivo enfoque en un único elemento históri-
co (persona u hecho). La historiografía del siglo XX, en un determinante esfuerzo crítico, 
supera estas trabas con diferentes propuestas como el estudio de las estructuras de la 
larga duración o la historia de las mentalidades y el mundo de las ideas e imaginarios. La 
historia del presente busca conciliar ambas visiones, la acontecimental por su importancia 
coyuntural y la de las mentalidades que pretende abarcar toda una sociedad, en una his-
toria del pasado próximo con la metodología crítica de la historiografía del siglo XX. 

La fundación del Instituto de Historia Presente en Francia ha formalizado esta intención, pro-
poniendo cambios metodológicos que caracterizan a la historia del tiempo presente con la 
ampliación del espectro de fuentes disponibles, especialmente para incluir los registros orales, 
no disponibles en otros momentos de estudio, y un mayor énfasis en el trabajo pluridisciplina-
rio. El problema de las fuentes es complejo ya que al historiador del tiempo presente no le fal-
tan fuentes, por el contrario, esa abundancia de documentación accesible le obliga a realizar 
una selección determinante a partir del conocimiento del contexto en el cual se produjeron, lo 
que de todas maneras conlleva sus riesgos a la hora de ejercitar una crítica rigurosa.

El trabajo con fuentes orales es también complejo ya que la crítica de fuentes se convierte 
en “dos subjetividades inmediatas que se conjugan bien para aclarar las pistas o bien 
para embrollarlas” (Sauvage, 1998, p.64). Adicionalmente hay que considerar que este 
tipo de trabajos no conocen el mañana de los acontecimientos o procesos historiados 
como en el resto de las disciplinas, por lo tanto las hipótesis planteadas tienden a ser muy 
frágiles, elemento desfavorable en las investigaciones históricas que resguardan su punto 
de reconstrucción del pasado en la perspectiva histórica. 

En cuanto a la historia del arte, rama del estudio histórico y parte esencial de cualquier inves-
tigación sobre arte, se presenta una situación similar pero más accesible ya que dentro de un 
mismo marco las temporalidades se dividen con mayor claridad metodológica. La historia del 
arte se ha dedicado generalmente al análisis de obras creadas hace más de dos décadas por 
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lo menos, aquellas producidas en los últimos años han sido más bien objeto de la crítica de 
arte y de la investigación curatorial. Ahora bien, éste no es un impedimento, es una condición 
a partir de la cual se puede trabajar aplicando metodologías alternativas. En este ensayo se 
optó por un acercamiento histórico basado en testimonios orales, registros hemerográficos y 
bibliografía referencial a partir de lo cual se podrá hablar de obras en concreto. 

A continuación se presentan algunos antecedentes para entender a qué necesidades responde 
el videoarte y cuáles han sido sus influencias o conceptos generadores. Ahora bien, el fin de 
este ensayo no es profundizar en cada aspecto de las influencias, al contrario, se pretende es-
bozar las inquietudes de los creadores y su relación con el video como nuevo medio del arte. 

El videoarte tiene dos vertientes histórico-artísticas. Por un lado, en la historia de la pintura 
encontramos la búsqueda y la inquietud por el tiempo. La aparición de los automóviles, 
los vuelos comerciales, el alto flujo de trenes en la Europa de principios de siglo XX inquie-
taron a los pintores quienes se veían limitados por su soporte para presentar o representar 
la velocidad. Es notable su intento por plasmar algún tipo de movimiento en las pinturas. 
Podemos pensar concretamente en las aspiraciones del futurismo, especialmente las obras 
de Giacomo Balla o en Marcel Duchamp: Desnudo descendiendo la escalera (1912) como 
ejemplos que plasman la imagen en secuencias sugiriendo un desplazamiento. Por otro 
lado está también la inquietud por el tiempo y su participación en la obra de arte como 
elemento formativo (action painting) o de contenido.

El cine como experiencia audiovisual es otro importante antecedente del videoarte tanto en 
lo técnico como en lo formal. Dentro de la producción de cine, ya sea de ficción, cine docu-
mental o bien cortometrajes, es de particular interés la aparición de obras de cine experimen-
tal. Como experimental, se entienden aquellas propuestas que buscaron establecer nuevas 
formas de lenguaje audiovisual y narrativo en busca de una expresión más artística. En este 
sentido es innegable que la producción realizada durante las primeras tres décadas del siglo 
XX marcaron definitivamente las posibilidades estéticas del cine y por lo tanto del videoarte, 
por haber señalado las pautas para una producción audiovisual repleta de posibilidades. 
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nalmente logrado por los hermanos Lumière en 1895. El éxito del cine fue inmediato y  
prometía grandes logros dentro del entretenimiento y el registro documental. Ya en el siglo 
XX la creación cinematográfica de ficción se impuso en el cine y ésa fue la rama esencial 
de su desarrollo hasta nuestros días. 

En la década de los veinte, el movimiento dadaísta empezó a experimentar en obras au-
diovisuales trabajando el tema del tiempo como elemento central. Ejemplos de esto son 
las obras de Hans Richter, Rythmus 21, 1921; Fernand Legér, Ballet Mecanique, 1924; 
Man Ray, Le Retour à la raison, 1923 y Marcel Duchamp, Anemic Cinema, 1926. Estas 
obras reflexionan sobre el cine mismo, sus capacidades y opciones pero despojándolo 
de contenido y narratividad en busca de nuevas experiencias visuales en movimiento, al-
gunas dependientes de las variaciones estéticas que el propio movimiento permitía. Esto 
implica proyectar imágenes que se valen de la repetición, percepción, movimiento y ritmo 
como elementos compositivos de una narración inexistente. En algunos casos se incluyó 
sonido contribuyendo a la generación de nuevas sensaciones y asociaciones relacionadas 
con las imágenes en movimiento.

El surrealismo aportó su parte con importantes obras tanto europeas como norteameri-
canas influyendo decisivamente en el desarrollo del cine experimental latinoamericano 
y del videoarte. Una de las obras más importantes producidas dentro del movimiento 
fue el cortometraje de Luis Buñuel y Salvador Dalí, El perro andaluz de 1929. El absurdo y lo 
imposible son las circunstancias que conforman la narración de una historia posible sólo en 
la mente, en los sueños, finalmente traducida a un lenguaje similar. Es importante también 
resaltar la obra de la rusa Maya Deren (1908 - 1961), por su influencia en los cineastas y ar-
tistas de Estados Unidos, en cortos y largometrajes en los cuales ella empezó una interesante 
exploración del cuerpo en movimiento en un contexto complejo de narratividad surreal y la 
búsqueda de una estética referente al psicoanálisis junguiano. Su obra va desde los inicios 
de la decada de 1940, cuando empezó a trabajar en cine en colaboración con Duchamp 
entre otros, hasta fines de los 50 dejando al morir varias obras inconclusas. 
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Maya Deren tuvo entre su círculo creativo a John Cage, uno de los líderes del movimiento 
Fluxus en Estados Unidos durante los años 60. La importancia de este último en el desarrollo 
de videoarte y video experimental es innegable, no sólo por su participación activa en algunas 
obras audiovisuales sino también como un ícono del antiarte o la introducción del arte en la 
vida cotidiana. Participando de este fenómeno propio de las sociedades de consumo de los 
años 60, surgieron las propuestas visuales de Joseph Beuys, Wolf Vostell y Nam June Paik. 

A partir de la posguerra, en la década de los 50 con mayor fuerza, debido al importante creci-
miento en su industria tanto en Estados Unidos como en Europa, el cine tuvo la oportunidad de 
diversificar sus propuestas. Rosselini y Truffaut dieron inicio a una lista de grandes cineastas que 
produjeron obras en las que el lenguaje visual tuviera carga simbólica y una autonomía relativa 
en cuanto a la narración, lo que logró un cine propositivo y de cierto margen de experimenta-
ción. Desde entonces, el cine comienza una carrera de decidido crecimiento en el que se ge-
neran nuevos espacios de creación. Las productoras de cine y su florecimiento tanto en Estados 
Unidos como en Europa y en la Unión Soviética, permitieron la diversidad dentro del género.

El cine experimental, por su parte, se genera a partir de grupos o movimientos culturales 
y políticos concretos que buscan difundir sus lemas y proposiciones a través de una com-
posición visual alternativa. Destacamos entre estos grupos al francés Le Collectif Jeune Ci-
nemá fundado en 1971 que buscó lograr propuestas centradas en lo corporal. En España, 
la productora X Films impulsó la generación exclusiva de cine experimental y Barcelona se 
convirtió paulatinamente en el centro innovador en este campo. En Latinoamérica la fuer-
za de su literatura durante las décadas de 1960 y 1970 marcó fuertemente el contenido 
de su cine experimental, un ejemplo claro de esto es la interpretación de El Aleph de Jorge 
Luis Borges por la argentina Narcisa Hirsch.

Bolivia no fue ajena a este proceso de experimentación. Las condiciones fueron completamen-
te diferentes, sin embargo se puede percibir una notable fuerza de la literatura del realismo 
mágico en la propuesta de cine experimental surreal, que con poco impacto busca una res-
puesta a su inquietud conceptual. Ahora bien, el cine experimental boliviano no ha sobrevivido 
como tal ante la adversidad que caracterizó la producción cinematográfica boliviana durante 
las últimas tres décadas del siglo XX, si bien esta adversidad no se convierte en impedimento 
para volcar todo su esfuerzo en lo que se ha venido a denominar “cine alternativo”.
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Son pocos los ejemplos de cine experimental que podemos citar. Muy pocas de estas obras 
han sobrevivido a la fragilidad de su soporte así como pocas son las que se pudieron re-
producir en video o digitalmente, permitiendo su perdurabilidad. Tenemos pues que con-
fiar una vez más en los relatos de las presentaciones excepcionales de este tipo de cinta y 
en los recuerdos de algunos involucrados. 

El concurso Cóndor de Plata permitió, a partir de su creación en los años setenta, que se 
registrara toda producción presentada al concurso, lo que ha hecho posible que al menos se 
tenga noticias de las obras aunque no necesariamente se hayan conservado copias del ma-
terial. Ahora bien, entre los antecedentes de cine experimental realizado durante la década 
de los sesenta, es importante mencionar la obra de Marcelo Quiroga Santa Cruz titulada El 
Combate. Esta película se realizó en 1959, año en el que el mismo autor presentaría una de 
las obras literarias más importantes del siglo XX en Bolivia, llamada Los Deshabitados, obra 
previa a su trascendental incursión en la política boliviana. La película, de alrededor de diez 
minutos de duración, presenta escenas de una pelea de gallos con secuencias del público y 
particularmente la presencia de niños. La experimentación, según comenta Carlos D. Mesa 
en una entrevista, busca una estética alternativa en íntima relación con la música. 

Posteriormente, se pueden mencionar tres obras de los sesenta recordados de nuevo por 
Carlos D. Mesa como portadores de una característica experimental. Primero la obra de 
Hugo Roncal de 1962 titulada El mundo que soñamos, en la cual el autor construye una 
narración a través de los movimientos de un papel arrugado. Poco después, Jorge Sanji-
nés graba Revolución de 1963 y Aysa de 1965. En ambos trabajos se puede apreciar un 
fuerte elemento visual, una búsqueda que impone lo visual ante lo hablado, por el que 
su autor se inclinaba a una narratividad compleja y alternativa que no fuese dependiente 
del guión. Este mismo elemento estará presente en sus siguientes películas y será el que le 
aportará la característica principal a su cine. 

Es importante mencionar que esta producción es paralela al gran periodo productivo de la 
cinematografía profesional boliviana, cuando el Instituto Cinematográfico Boliviano estu-
vo vigente (1953 - 1966). En este lapso, Bolivia se convirtió en el quinto mayor productor 
de cortometrajes del continente (Mesa, 1982). Finalmente este periodo se cerrará con la 
creación de Televisión Boliviana que se cambió por el ICB, probablemente con la esperan-
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za de que la televisión se viera igualmente cargada de producción nacional, sin embargo 
éste no fue el caso y la disolución del ICB fue una desafortunada decisión del gobierno de 
Barrientos. Es entonces que la producción de cine profesional recaerá en el grupo Ukamau 
dado que el impulso estatal se vuelca hacia la creación de Televisión Nacional.

El grupo Ukamau realiza “cine alternativo” con sus bases conceptuales y estéticas en los 
sesenta y los setenta. El cine alternativo boliviano no es cine experimental como tal. No 
se encuentra en las propuestas de los setenta, una búsqueda por una estética novedosa 
o la experimentación con el formato con el que se trabajaba. La alternativa que buscaba 
el cine boliviano era discursiva más que formal. Los cineastas buscaban constantemente 
poder dar voz a los sin voz y poder decir aquello que sentían les era reprimido. Esta ca-
racterística responde a las circunstancias impuestas por los gobiernos de represión. Sin 
embargo, la escasa producción no ha permitido que, incluso durante los gobiernos de-
mocráticos, se haya logrado romper con esta corriente de cine alternativo social boliviano. 
Sólo en los últimos diez años (2000 - 2010) se han visto producciones nacionales que han 
propuesto nuevos temas y acercamientos. 

En la década de los setenta ya es evidente que la producción de cine, experimental o no, 
había crecido y el cine no profesional descubre una forma de verse y crecer en el Cóndor 
de Plata (Mesa, 1982). El concurso se nutrirá de los estudiantes, aunque no de manera 
exclusiva, que tomaban clases en el Taller de Cine de la Universidad Mayor de San Andrés 
en el cual dictaban materia Luis Espinal, que estaba recién llegado de España, Jorge San-
jinés y Alfonso Gumucio Dagrón entre otros. 

Desde fines del siglo XIX, varios intentos de captación y reproducción de imágenes en mo-
vimiento se desarrollaron para dar paso a los antecesores de la televisión moderna. Esta 
búsqueda culminó con los varios reproductores de imágenes en movimiento que iniciaron 
y alimentaron el fenómeno televisivo que ahora se puede denominar “cultura visual”. La 
televisión (que etimológicamente se refiere a la visión a distancia) como fenómeno tec-
nológico, tiene su génesis entre la última década del siglo XIX y las primeras del siglo XX. 
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Como fenómeno social sin embargo, la televisión no adquirió fuerza sino hasta la masi-
ficación del medio y su utilización con fines esencialmente políticos a partir de la década 
de los cincuenta del siglo XX. 

Es a partir de estos años que se introduce este sistema emisor y reproductor de imágenes en 
movimiento en el continente latinoamericano, en diferentes momentos y circunstancias políti-
cas. La producción regional o nacional tardó varias décadas en consolidarse y aun así resulta 
incipiente en muchos casos como el de Bolivia. Sin embargo, en Europa y en Estados Unidos 
las producciones ya tenían un público habitual y formatos estándares a partir de los cuales 
se difundía y generaba la información y la programación. Esta relación entre la introducción 
de la tecnología, su desarrollo y la producción para la misma, establece la posterior relación 
que tendrá la sociedad con el medio, dotando a la misma de una capacidad determinante de 
generar una crítica del mismo que nos es prácticamente desconocida en Bolivia. 

El sistema de realización de videos, la captación y composición de secuencias audiovi-
suales, nació para responder a la demanda televisiva. Se desarrollaron varios formatos 
durante la segunda mitad del siglo XX permitiendo diferentes posibilidades de calidad. 
Para los creadores su aparición implicó un importante cambio en cuanto a las condiciones 
necesarias para la producción de un audiovisual; las grabaciones, sobre todo en los años 
setenta, podían ser reproducidas inmediatamente. Este cambio se ve en la comparación 
con la producción en cinta de celuloide. 

Esta situación produjo un importante impacto en los artistas y cineastas que experimentaban 
con lo audiovisual y que buscaban una respuesta a su crítica y demanda contra la televisión y 
el tipo de comunicación de masas que desarrollaban tanto europeos como norteamericanos. 
Los artistas se cuestionaron el medio, criticaron la exposición televisiva de una cultura popular 
agobiante y buscaron eliminar la figura idolatrada del artista productor de obras únicas e irre-
petibles, siendo éstos algunos de los elementos centrales de las primeras obras de videoarte.

Nam June Paik es considerado como el primer artista que trabajó con video en Estados 
Unidos, fue uno de los que más dedicó su obra a la crítica del medio televisivo, realizó un 
constante embate del soporte (el televisor) como símbolo de la política mediática y su con-
tenido valiéndose del formato video. Uno de los resultados más conocidos de esta crítica es 
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su video Global Groove de 1973. En esta obra Paik mezcla diferentes imágenes generando 
una secuencia de baile y música que parte de la popularización de las danzas, su documen-
tación como fenómenos exóticos y su relativización y banalización en la pantalla televisiva. 
De forma paralela, en Alemania, Wolf Vostell trabajaba sobre acciones de crítica al soporte 
televisivo y buscaba su alteración como denuncia de su simpleza y a la vez potencial. En 
Sun in your head de 1963, Vostell realiza una recomposición de la programación televisiva 
distorsionando una secuencia que fue filmada y reproducida como parte del happening 9 
Décollagen en Wupertal. De esta manera, el artista logró la descomposición de la imagen 
emitida generando una nueva secuencia y llegando así a una resignificación del producto 
televisivo. Paik también realizó varias e importantes obras con el receptor, el televisor en sí, 
para posteriormente volcar su interés en el verdadero poder de la televisión, que radica en 
el contenido de lo transmitido, y no del todo en su aparato de difusión.

Otro ejemplo importante en el desarrollo del videoarte y su crítica a las emisiones televisivas 
es Technology transformation de Dara Birnbaum de 1973. Este video fue el primero en utili-
zar material apropiado, es decir, tomar escenas de producciones televisivas y reconfigurar el 
sentido de las mismas al utilizarlas con otro fin a partir de una recomposición de contenidos. 
La artista se apropió de escenas de la serie La mujer maravilla, en la que se muestra la extraor-
dinaria transformación de mujer civil en súper mujer. Técnicamente el video es muy básico, 
la artista grabó de la televisión estas escenas y compuso su obra con la repetición infinita de 
las mismas logrando una secuencia ante la cual el espectador espera que la mujer explote de 
tanto dar vueltas o bien se detenga. Naturalmente, ninguna de estas dos cosas sucede. 

Como problema generacional, entendiendo generación como el grupo de artistas que de 
manera contemporánea incursiona en el videoarte, es central el asombro por la inmediatez 
de la realización a lo largo de dos décadas. Vito Acconci, artista y poeta norteamericano, 
realizó varias obras que jugaban con este fenómeno temporal derivado de su interés en el 
arte corporal y la escultura minimalista. Este artista, más involucrado con lo performático 
que con lo audiovisual, vio en el nuevo formato de video la opción de grabar y reproducir 
sus acciones con la misma rapidez con la que las creaba, lo que le permitió trasladar el 
performance y crear instalaciones más complejas, algunas realizadas en locaciones pri-
vadas, como su casa, para luego exhibirse al público. Así, el registro exhibido posibilita la 
entrada del espectador al espacio privado, físico y psicológico de un hombre.
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Por su parte, Peter Campus realizaría varias obras en los setenta, entre las que destaca Three 
transitions (1973), obra en la que manipula el medio tan efectivamente que logra distorsionar 
la percepción del espectador mediante el uso de dos cámaras y la manipulación del croma. 
De esta manera, él se borra, rompe, quema y superpone a sí mismo logrando una reflexión 
ontológica a través de la metáfora visual. El mismo artista, hoy en día reconocido como pione-
ro del videoarte, utilizó en más de una ocasión los circuitos cerrados de televisión para generar 
nuevas percepciones del espacio y una nueva experiencia de aprehensión de la espacialidad 
generada por la visión del sitio en el cual el espectador, participante de la obra, se mueve.

Bill Viola y Stan Brackhage, ambos norteamericanos, juegan a comunicar ideas y pensamientos 
a través de la creación audiovisual. Los pensamientos son imágenes complejas que se pueden 
emular o estimular a través del formato audiovisual. En este sentido, ambos han producido 
obras acerca del medio. Propuestas sin historia narrada, sólo espacio e imagen inmediatos que 
enfrentan al espectador con el punto de vista del artista. Esto plantea una serie de dilemas acerca 
de la existencia, una reflexión profunda y desprovista de aditivos estéticos superfluos.  

En los ochenta, el videoarte asume un contenido mucho más conceptual, sin que des-
aparezcan las propuestas que hasta ese momento se hacían. Las obras se complejizan y 
diversifican sus campos de interés, en la medida en que aumenta también la producción 
de videoarte. Es en ese momento histórico del desarrollo de las ideas que aparecen las 
propuestas de Chris Burden a inicios de los setenta. Su obra se caracteriza por considerar 
la práctica artística como una actividad subversiva, y es a partir de este concepto que de-
sarrolló muchos performances en los cuales el peligro, la muerte inminente o la carencia 
de salud son un componente central y característico de la obra. Un ejemplo de esta in-
quietud es la obra Shoot de 1971, en la que el creador se expone a lo que todos evitan: 
ser disparado, y a través de la experimentación del dolor convertirse en un objeto artístico 
participando de una forma de arte experimental, rebelde y cuestionadora.

Otro ejemplo de relevancia48 dentro del videoarte es Gary Hill, quien se ha convertido en 
uno de los artistas más importantes por su producción en nuevos medios y sobre todo por 

48 Los ejemplos de artistas citados se han escogido como muestras de determinados cuestionamientos y búsquedas 
dentro del videoarte y no responden de ninguna manera a una jerarquización de artistas.
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su investigación del lenguaje electrónico. En su obra explora las posibilidades de juego 
que permite la manipulación de la banda de audio en la producción de video. De esta 
manera genera impresiones alteradas que crean sensación de extraña familiaridad y de 
desorientación, a la vez que profundizan en un cuestionamiento lingüístico y semiótico 
difícil de generar de otra manera.

La intención de Gary Hill es la suspensión de la alternativa del sentido, o la “falta de”, en 
la medida de lo posible. De esta manera busca conocer el impacto de esta experiencia en 
el lenguaje. De ahí que en sus obras se haga tanto énfasis en la repetición de la construc-
ción o deconstrucción del sentido del lenguaje.

La producción artística para la década de los ochenta en formato video ya era muy consi-
derable, así como la fuerte influencia del cine experimental norteamericano y europeo que 
en casos excepcionales, utilizaron el formato video. Este auge de lo audiovisual se vivía con 
la misma o mayor intensidad en las pantallas de la televisión. La producción para televisión 
creció enormemente y los canales no dieron suficiente cobertura, de ahí que los productores 
vieran en la televisión por cable la mejor opción para poder ubicar su producto en el mer-
cado. Si bien el sistema que implica la televisión por cable existía desde la década de los 
cuarenta en Estados Unidos, su auge como producto mediático se da en la década de los 
ochenta. Es a partir de entonces que la transmisión de producciones norteamericanas termi-
nó de invadir gran parte del espacio del consumidor en Latinoamérica, siempre teniendo en 
cuenta que durante mucho tiempo fue un servicio pagado y poco accesible.

En agosto de 1981, MTV se lanzó al aire por primera vez como producto de la cultura po-
pular norteamericana. Ya desde mediados de los setenta se lanzaban productos similares 
pero ninguno logró tener el impacto de MTV a largo plazo. Este canal de cable transmitía 
esencialmente videos de música bajo el slogan You´ll never look at music the same way 
(nunca verás la música de la misma manera). Aunque inicialmente los productores musi-
cales se opusieron, el éxito fue tal que eventualmente no se pudo evitar la producción de 
discos y videos que acompañaran su difusión. Los videos musicales han terminado por 
formar una cultura visual mucho más poderosa a partir de los ochenta, influyendo de ma-
nera sustancial en el mundo a través de la televisión por cable con las propuestas visuales 
alternativas denominadas videoclips.



78 En Bolivia, el contexto político ha determinado con mucha fuerza la producción audiovisual como 
lo ha hecho sobre tantas otras esferas de la vida cotidiana. Su influencia se ha dado principal-
mente en dos campos: por un lado, la denuncia social urgente ante la realidad política de la 
segunda mitad del siglo XX y, por el otro, el mínimo apoyo que tuvo la producción de cine y televi-
sión en Bolivia por parte del estado nacional y la ausencia de políticas de fomento a la cultura.

Desde 1964, en Bolivia se vivió una sucesión de gobiernos de corte militar con intervalos 
de gobiernos civiles demasiado frágiles para establecerse de manera permanente. Los go-
biernos militares se caracterizaron por una marcada represión de los movimientos sociales 
que luchaban por sus derechos, situación que dejará una marca definitiva en Bolivia que 
sólo hasta los últimos años se ha podido revertir con el advenimiento del gobierno de Evo 
Morales, que contiene elementos marcadamente socialistas. Este duro pasado político y 
social de los 60 a los 80, determinó la acentuada conciencia política del boliviano. Los 
artistas y cineastas extendieron sus posiciones políticas a sus obras denunciando las con-
diciones precarias en las que vivía la mayor parte de la población tal como se evidencia 
en el “cine alternativo”. La producción de estos años entendida como un conjunto creado 
bajo circunstancias similares e influjos culturales semejantes que comportan una manera 
afín o al menos comparable, son aquellas que se habrían producido desde la segunda 
mitad de los años 60 hasta el advenimiento de la democracia en 1982.

Los gobiernos militares intentaron una acelerada modernización del país mediante la intro-
ducción de capital extranjero generando gran descontento social. René Barrientos (1964 - 
1969), como primer gobierno militar después del Movimiento Nacionalista Revolucionario, 
se vio enfrentado a fuertes problemas con los sindicatos mineros lo que también marcó al 
gobierno sucesor del general Alfredo Ovando, quien trataría de reencausar la política social 
buscando un acercamiento hacia la izquierda. El episodio más dramático de esta inestable 
y delicada situación fue la nacionalización de la Gulf Oil por el ministro de Petróleo y Minas: 
Marcelo Quiroga Santa Cruz (López Beltrán, 1993). La nacionalización tuvo grandes conse-
cuencias, llevando a Quiroga Santa Cruz, aquel pionero del cine experimental, a renunciar 
al gobierno y a la creación de su partido, el PS-1 (Partido Socialista 1) con el que se presen-
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taría como candidato a la presidencia de Bolivia en 1980, año en el que sería brutalmente 
asesinado a causa de la represión política que se vivía en el país. 

En este contexto se introdujo la televisión en Bolivia. Llegada en la década de los sesenta, 
sus primeros años estuvieron en manos estatales y fue importante herramienta de poder 
como lo habría sido en toda Latinoamérica en la décadas precedentes. El proceso de di-
fusión del medio fue lento a causa de la centralización del medio en manos del gobierno. 
Al área rural solamente llegó a lo largo de veinte años. Entonces se lograron los ansiados 
esfuerzos de llevar la televisión hasta las minas más alejadas e idealmente generar pro-
ducción audiovisual desde los centros mineros. Este incipiente nacimiento y tímida prolife-
ración no permitió que la sociedad se viera interpelada incisivamente por el nuevo medio 
para generar producción televisiva lo suficientemente significativa como para copar los 
espacios disponibles. Recién se ve un crecimiento de los canales e iniciativas a mediados 
de los ochenta con la introducción del modelo neoliberal, en el cual los medios son deter-
minantes. Finalmente, a finales de la década de los noventa, se creará la Cámara Nacio-
nal de Medios de Comunicación vinculada a la Confederación de Empresarios Privados 
de Bolivia, revelando una demora considerable en la apropiación del medio. 

En esta década, la televisión como la prensa serán terreno de los poderosos grupos mono-
mediáticos que formarán los oligopolios que, tristemente, han caracterizado la producción 
y difusión televisiva en Bolivia con muy poca producción nacional. De esta manera, el espa-
cio televisivo surgió estatal y del hermetismo propio del sistema derivó al extremo opuesto 
convirtiéndose en producto mercantil con poca visión y sin misión alguna con respecto a la 
sociedad boliviana. Ésta es, por supuesto, una apreciación general que no pretende desme-
recer aquellos esfuerzos que se hicieron, por ejemplo por Paolo Agazzi o Carlos D. Mesa, 
desde sus oportunidades respectivas, de introducir en el medio televisivo una mayor calidad 
de producción nacional. Agazzi desde Telesistema Boliviano, la primera empresa privada de 
televisión legalmente instituida en el país, puso énfasis en la producción nacional y la apoyó 
con una programación más abierta a creaciones de ficción nacionales, con la adquisición 
de la isla de edición más moderna del país en la década de los noventa. 

La programación televisiva siempre mantuvo un marcado perfil de entretenimiento y educa-
ción. A partir de los ochenta se caracterizó por la retransmisión de programas norteamerica-
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nos que nada tenían que ver con la realidad nacional. Esta programación importada de en-
latados norteamericanos acompañó el crecimiento de una generación de jóvenes bolivianos, 
con acceso a televisión por cable, completamente enterados de las producciones extranjeras 
pero sin ninguna conciencia de los productos televisivos nacionales y los problemas de difusión 
que tuvieron las producciones de video artístico, experimental y documental, las cuales habrían 
tenido un espacio ideal y apropiado de difusión en los canales locales. Es más, la pobre cali-
dad de las producciones nacionales caracterizadas por el excesivo uso de colores estridentes y 
efectos de animación, muchas limitadas a lo básico en cuanto a calidad y contenido, generó un 
alejamiento de los artistas jóvenes del tema de la televisión. Aún así, aquellas producciones que 
se han logrado abrir paso, con pocas excepciones, han tenido marcado tinte coyuntural y po-
lítico. Si bien esto no es un problema en sí, se manifiesta como la carencia nacional de lograr 
panoramas más amplios con respecto a nuestra propia nación y sociedad, ya que parece ha-
ber todavía una marcada necesidad de saldar la deuda histórica con los grupos marginales.

En diciembre de 1994, el matutino El Diario publicó la siguiente nota referente a Paolo 
Agazzi y a la situación general de la televisión nacional: “Ha apoyado incondicionalmente 
a la producción nacional y le ha brindado un espacio preferente en su programación. (…) 
Ha invertido para producir en serio, (…) parece el único canal privado que se salva de 
la crítica mordaz porque se esfuerza dando preferencia a los televidentes antes que a los 
auspiciantes.” (El Diario, 24/12/1994) La nota es diciente respecto a la mala calidad de la 
programación boliviana a treinta años de su introducción en el país y remarca un elemento 
que es importante destacar acerca de las emisiones de los canales privados, y es que se han 
llenado de comerciales y auspiciadores que copan todos los espacios y horarios.

Los programas nacionales de ficción para televisión siempre fueron muy pocos y contaban 
con escaso financiamiento, lo que condenaba su éxito desde su inicio. Lo que se pudo 
hacer fue gracias al financiamiento externo de agencias de cooperación como USAID. El 
documental se impuso definitivamente en la producción nacional y recién vemos en las 
últimas dos décadas el desarrollo del largometraje de ficción.

Lo que precede debe considerarse como antecedente crucial en la conformación de la 
cultura visual en la que hoy vivimos y por haber sido uno de los principales problemas 
contemporáneos abordados por el video, el cine y, en cierta medida, el videoarte. Si bien 



81

la producción de cine y video nunca logró ser determinante en cantidad de obras, siem-
pre buscó copar los vacíos de expresión que dejaba el sistema boliviano. Será evidente 
la participación de los reconocidos cineastas de los setenta en la utilización de los nuevos 
medios audiovisuales, como la creación del Movimiento del Nuevo Cine y Video Boli-
vianos y los talleres de cine que Jorge Sanjinés y Luis Espinal, entre otros, dictaron en la 
Universidad Mayor de San Andrés.

La producción de video en Bolivia derivará esencialmente de la vertiente del cine experi-
mental, de corte simbólico con fuerte tendencia al surrealismo, y de la curiosidad de los 
artistas jóvenes por utilizar este medio con fines artísticos o documentales. Probablemente 
el espacio más importante para la presentación de nuevas ideas, formatos y propuestas 
haya sido el premio Cóndor de Plata que originalmente fue pensado para premiar las 
iniciativas de difusión de cine poco comercial o difícil de conseguir.

El Cóndor de Plata en Cifras 49

49 Datos tomados de la tabla de María Teresa Flores publicado en: Imagen. Revista de cine y video. No. 1. Nov.-Dic. 
1986, p. 8.

AÑO CINE VIDEO

Súper 8 16 mm Beta Umatic

1977 8

1978 5 4

1979 5 2

1980 6 2

1981 3 4

1982 2 3 3

1983 8 2

1984 2 1 2

1985 1 5 11

1986 2 5 9
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Esta tabla elaborada por María Teresa Flores y publicada en la revista Imagen del Movi-
miento de Nuevo Cine y Video Bolivianos en 1986, permite ver claramente la aparición 
del video en el marco de este concurso y su paulatino acaparamiento del espacio. Asi-
mismo, la tabla nos permite determinar el interés por registrar el cambio de formato de-
mostrando una conciencia clara al respecto. Si bien la producción de cine en Súper 8 se 
mantendrá a lo largo de los diez años citados en la tabla, la cantidad de video realizado 
en Umatic es contundente. Esto podría llevarnos a pensar que la producción de video fue 
priorizada por el medio, sin embargo, cabe resaltar que muchos cineastas empezaron a 
utilizar el video para hacer cine por los bajos costos que comparativamente podía ofre-
cer su realización y producción50. Por lo tanto, si bien es innegable que el video empezó 
a cobrar fuerza, no fue sino como extensión o sustituto temporal y nunca plenamente 
satisfactorio del cine. 

El video, como formato, en Bolivia tuvo muy buena acogida. Vino a llenar dos caren-
cias importantes: por un lado permitía un cine de bajo costo y por el otro, realizar do-
cumentos de opinión, denuncia, protesta, registro. De ahí que en la historia del video 
en Bolivia lo documental haya ocupado un lugar central fuertemente impulsado por 
estos dos factores y llevado a cabo con mucho éxito. Tal es el caso de la productora 
NICOBIS bajo la dirección de Alfredo Ovando, quien ya figura desde muy temprano 
en los premios Cóndor de Plata pero que ha encausado su producción hacia los do-
cumentales sobre historia, mujer, niños, etnicidad, folklore, entre otros, logrando un 
acervo audiovisual de vital importancia para el registro de nuestra sociedad, sus cos-
tumbres y existencia. 

En el mismo sentido, el artista Gastón Ugalde, se valió ampliamente del video para regis-
tro documental y, en algunos casos, artístico. Por su parte, el artista plástico Diego Torres 
también realizó varios trabajos con video en el sentido de cine experimental, primero en 
cinta de 8 y 16 milímetros y luego en VHS. El artista comenta que empezó a utilizar los 
medios audiovisuales porque le llamó la atención la inmediatez, la posibilidad de ver el 
resultado de la composición que para él siempre debe llevar una carga poética, lo que le 
permitió la composición de videos artísticos.

50 Entrevista con Armando Urioste.
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En este contexto de nacimiento del video como medio de expresión de una generación 
particular en Bolivia, una generación marcada por la censura y cargada de denuncias, 
tanto poéticas como sociales, no se dio una transmisión directa del uso de los medios au-
diovisuales que se venía haciendo hace décadas en el arte en Europa o Estados Unidos. En 
Bolivia el proceso fue completamente particular, como lo ha sido en tantos otros campos 
de nuestra historia. Los cineastas, videastas, artistas y poetas bolivianos optaron por utili-
zar el video por distintos motivos y con diferentes fines. Esto complejiza la tarea de definir 
un nacimiento del videoarte, porque de hecho se plantea el dilema sobre la naturaleza 
del videoarte, que lo determina como tal. Desde el punto de vista de Gastón Ugalde, todo 
depende de la intención del artista o creador, ya que la definición de videoarte puede ser 
amplia y variar dependiendo del lugar desde donde se habla. Esto nos guía a tomar la 
producción artística de video en Bolivia como un acervo a partir del que –y sólo a partir de 
él– se puede pensar en una definición o teoría del videoarte “boliviano”. Es pues, como 
desarrolla Michel De Certeau, una producción que tiene un determinado lugar intelectual 
de origen y es éste último, en su inseparable relación con la producción, la que genera un 
determinado discurso desde donde se la debe pensar.

En este sentido, en Bolivia no se inició el videoarte con la aparición de las cámaras por-
tátiles y tampoco estuvo relacionado con la televisión y su crítica, sino que respondió a 
una relación con el nuevo medio de manera diferente al proceso vivido en aquellas re-
giones donde la sociedad de consumo había convertido a la televisión en su medio de 
difusión por excelencia. Diego Torres comenta lo complejo que resultaba en un principio 
la inclusión de una banda sonora en las producciones de video o cine experimental, de 
tal manera que recién en 1984 se presentaron en el premio Cóndor de Plata diez obras 
audiovisuales en formato Umatic, causando una ruptura determinante en el desarrollo del 
video. La tecnología ha evolucionado de tal manera que problemas como éste se fueron 
resolviendo, ampliando y facilitando las posibilidades a los artistas. 

Las necesidades, en los ochenta, para los realizadores de imágenes en movimiento, ya 
fuese en cine o video, están plasmadas en la editorial del primer número de la revista 
Imagen del Movimiento del Nuevo Cine y Video Bolivianos. En un principio, el comité de 
la revista estaba compuesto por Raquel Romero, Iván Sanjinés, Jean C. Eiffel y Gustavo 
Cardoso; poco a poco se fueron adhiriendo otras personas como Liliana de la Quintana, 
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quien luego formaría parte de la productora NICOBIS con Alfredo Ovando. La editorial 
plantea el problema de la “búsqueda de la paulatina construcción de un lenguaje cine-
matográfico que responda a nuestra propia realidad” en una situación en la que “la pro-
ducción nacional vive uno de sus momentos más críticos: el realizador independiente, por 
muy buenas intenciones que tenga, se ve obligado a responder a intereses determinados 
por las propias instituciones que las patrocinan, hecho que limita la libre creatividad y la 
solidez de una producción auténtica, nuestra, cotidiana y constante.”51

Es innegable que el motor de la producción audiovisual en Bolivia desde la década de los se-
tenta hasta los noventa fue el discurso social. En ese sentido, Gastón Ugalde considera que el 
rol del videoarte es el de “transformar y mejorar la calidad de vida, es una manera de cuestio-
nar conceptos estancados en nuestra sociedad”52. Éste fue el tema central del IV Encuentro de 
Medios Audiovisuales realizado en Cochabamba del 15 al 18 de octubre de 1986, organizado 
por el centro de comunicación Juan Wallparrimachi. Durante el encuentro se realizaron de-
bates que giraban en torno a la importancia y el tratamiento del testimonio en los medios au-
diovisuales. Los participantes de este encuentro reflexionaron acerca de las posibilidades que 
proveía el medio y cómo éste debía ser utilizado en la comunicación y difusión de sus ideales. 

La corriente documentalista entre los videastas va a generar un decaimiento en su propia 
creatividad haciendo hincapié en lo testimonial: “Un auge del documental no es negativo pero 
pienso que debería haber cierto paralelismo entre ambos géneros y no descuidar lo argumen-
tal que permite también todo tipo de argumentaciones de la realidad”, es el comentario de 
Diego Torres53 ante el estado del arte del video en 1986. Esto se hace más evidente aun en los 
concursos convocados por el Movimiento, los cuales estaban más enfocados en temas socio-
políticos dejando poco espacio de difusión para las obras artísticas o experimentales.

Es importante resaltar que entre los ochenta y noventa, también influyeron los espacios 
de exhibición disponibles. El espacio privado de la galería de la Fundación EMUSA de 
Mario Mercado fue el más importante para la exhibición de arte contemporáneo, hasta la 

51 Editorial de Imagen, diciembre de 1986.
52 Entrevista con Gastón Ugalde.
53 Entrevista realizada por Iván Sanjinés Saavedra a Diego Torres en 1986, publicada en Imagen Nº 1.
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creación de la galería Arte Único y la galería de la Fundación BHN. Sin embargo, en estos 
espacios muy rara vez se exhibió video. El Goethe Institut destacó los Lunes culturales en 
los que se realizaban proyecciones de cine y video, tanto experimental como documental. 
Sin embargo no siempre fue suficiente, en algunos casos no se podría realizar la proyec-
ción por problemas técnicos, especialmente de recursos. Sucedió incluso que no se pudo 
presentar una obra en el Cóndor de Plata porque requería la utilización simultánea de 
dos proyectores de diapositivas. Estas falencias condicionaron el apropiado desarrollo y 
difusión de este nuevo medio, pues independientemente de la cantidad o calidad de la 
producción en video, su proyección era reducida y su uso estaría sometido a los pocos 
espacios disponibles. 

En la propagación del video hubo obras que se pueden considerar como el antecedente 
de la producción de videoarte propiamente dicho. Ahora bien, es difícil asegurar cuándo 
o quién habría realizado una primera obra de videoarte. El problema estriba en que la 
escogencia de una obra como primera, implica aceptar una definición determinada de 
videoarte para una producción que no necesariamente se pensaba como tal. Eso no signi-
fica que no se hayan realizado obras de videoarte teniendo en cuenta criterios diferentes a 
los actuales. Por ejemplo, la obra de Diego Torres buscaba incorporar poesía y movimien-
to en una sola producción, lo mismo que el video de Rodrigo Quiroga, ganador del primer 
concurso de video de la Ciudad de La Paz, organizado por la Municipalidad en 1987.

A esta complejidad se añade el problema de las fuentes, por un lado sólo tenemos los re-
cuerdos en registro oral de las personas relacionadas o involucradas en el medio. Por otro 
lado, resulta muy complicado conseguir o recuperar las obras presentadas en estos primeros 
concursos ya que por la fragilidad del soporte y ante todo por la dificultosa reproductibilidad 
que se tenía, estas obras han caído en el olvido o, peor, se han perdido. Es de notar que es-
tos trabajos, videos, presentados a los concursos Cóndor de Plata y posteriormente al Amalia 
Gallardo, estaban realizados efectivamente en cinta de video. Esta condición los hace parte 
de lo que hoy se considera videoarte y se hace la aclaración ya que actualmente los videos 
pueden tener muchos más soportes, la fotografía o la cámara digital por ejemplo. 
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Esta reflexión gira en torno al concepto mismo del video. La palabra, derivada del latín y 
a la vez del inglés en el sentido que se usa cotidianamente, se refiere al sistema de graba-
ción acompañado o no de sonido. Sin embargo, vídeo54 literalmente del latín significa yo 
veo. Esto implica que –aun cuando en la práctica actual el soporte video se está dejando 
de lado para dar paso a los procesos digitales– se puede utilizar la palabra videoarte con 
una connotación mucho más amplia ya que implica una acción concreta por parte del 
espectador que literal y conceptualmente ve.

En la década de los noventa, el videoarte cae ligeramente en desuso ya que los videastas 
se vuelcan por el video registro, documental o video temático, así como por el lenguaje 
cinematográfico. Los artistas de los noventa optaron por el video en relación más estrecha 
con el registro de performance o acciones que por el video en sí. Para una visión más cla-
ra de esta situación es relevante remitirse a la videografía boliviana recopilada por Pedro 
Susz en su libro Filmo-videografía boliviana básica (1904 - 1990) editado por la Cinema-
teca Boliviana en 1991, donde se evidencia la gran cantidad de videastas que, dejando la 
ficción de lado, optan por otros temas. 

Otro uso frecuente del video durante los noventa fue la video instalación. Gastón Ugalde 
realizó este trabajo “reciclando” videos, hechos por él mismo inicialmente como documen-
tales. La intervención con fines artísticos de su propio video de registro los transforma en 
complementos de la instalación. Lo mismo en la obra de Sol Mateo Bloody Mary que fue 
expuesta en la Bienal del Mercosur en 1999. En ella, igualmente el video es un comple-
mento de una composición más compleja y que no tiene por fin el video solo. 

El video como formato o recurso del arte boliviano parece efectivamente carecer de importan-
cia durante los noventa y es porque los artistas no optaron por él, no vieron en el formato una 
respuesta a sus necesidades como sí lo hizo la instalación o el performance, aparte de los me-
dios tradicionales del arte. Es notorio que los artistas hayan recurrido mucho a la instalación. 

Según Rodrigo Rada, el videoarte en Bolivia finalmente se convierte en una propuesta 
estética bien establecida a partir de los noventa, cuando las cámaras se vuelven mucho 

54 Según la Real Academia Española de la Lengua, video como sistema de grabación se escribe vídeo. 
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más accesibles55 convirtiéndose así el video en una verdadera alternativa para los artis-
tas. Es en ese momento en que los artistas, particularmente en La Paz, se interesan por el 
performance y las instalaciones más que por el video. Ahora bien, en la medida que estas 
opciones también se agotaron o bien no satisficieron a los artistas, hubo un giro hacia las 
posibilidades que les ofrece el video. Esto no implica de ninguna manera, que performan-
ce e instalación hayan dejado de hacerse, o bien que los artistas bolivianos se muevan en 
general por olas, sin embargo es notoria la proliferación de obras de videoarte en esta 
primera década del siglo XXI.

Esta investigación es un primer acercamiento al estudio del videoarte y su devenir en la 
historia del arte y los medios en Bolivia. La bibliografía referente al tema es dramática-
mente escasa lo que hace muy dificultoso su estudio, sin embargo, la importante produc-
ción tanto de video primero, como de videoarte después, son marcas evidentes de una 
interesante forma de expresión de las dinámicas sociales. 

Llama la atención que Bolivia haya tenido una producción de video tan vasta. Evidente-
mente las comparaciones con otras regiones o países vecinos dejarían esta producción 
en un lugar menos preeminente, sin embargo, desde el interior del país, analizando su 
propia idiosincrasia y sus necesidades, el video llegó para satisfacer necesidades urgentes, 
a saber, la denuncia social con un exacerbado sentido político y una necesidad expresiva 
incontenible. El desconocimiento general de los videos y obras de videoarte han alimenta-
do un imaginario general en el cual la falta de creación y creatividad son la consigna. En 
ese sentido, el problema no se encuentra en la creación y producción de video, videoarte 
o cine sino más bien en su difusión. 

Irónicamente, el videoarte ha encontrado en los últimos años más espacios de exhibición 
y proyección que el video documental o de ficción. Esto se da porque los espacios abiertos 
para el arte contemporáneo, especialmente, han recibido un impulso mayor que la tele-

55 Conferencia sobre Videoarte Boliviano dictada por el artista Douglas Rodrigo Rada en el II Festival de Videarte La 
Paz Marka, por invitación del Goethe Institute. 
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visión, que vendría a ser el espacio natural de emisión de los videos, sin querer decir con 
esto que esos espacios sean suficientes e ideales. En contraste, la televisión en el fondo 
plantea un drama mucho más profundo de nuestra sociedad. Una sociedad que nece-
sita mirarse a sí misma, comentarse y crecer como unidad diversa, no encuentra en sus 
propios medios el espacio para hacerlo. La privatización de los canales de televisión ha 
definido su interés por productos fáciles, enlatados, que la mayor de las veces se emiten 
sin las licencias correspondientes, sin pagar los derechos de reproducción. Son empresas 
dedicadas al negocio del entretenimiento dejando de lado la vital capacidad social que 
tienen en sus manos. 

Hoy podemos decir que el video se ha consolidado en Bolivia como formato artístico. 
Tras un desarrollo particular del medio, los artistas contemporáneos retornan al video 
con frecuencia. Llegan al video con mayor naturalidad a través de la televisión por cable 
y el fuerte impacto que ha causado en las urbes bolivianas. La facilidad de acceso a las 
cámaras fotográficas y de video, el acceso a los sistemas computarizados y los programas 
diseñados para la edición de video, han eliminado la necesidad de recurrir a la televisión 
por sus islas de edición como se hacía en el siglo XX. De ahí que el videoarte en Bolivia 
carezca de una relación evidente con la, en general, limitada televisión boliviana. Su de-
sarrollo responde a las condiciones y posibilidades de la actualidad y de un mundo en 
proceso de globalización.
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Jesús Flores Vásquez

Desde la sociología no se puede decir seriamente algo sobre el videoarte en Bolivia 
sin antes preguntarse algunas cuestiones generales. La revisión específica de los tra-
bajos de videoarte de artistas bolivianos se hace en otras partes de este libro.56 Lo 
que se intenta en el presente ensayo es problematizar preguntas sobre la sociedad y 
el arte contemporáneo en Bolivia y, de este modo, sobre la sociología en general y la 
del arte en particular. El objeto de una problematización es preguntar antes que res-
ponder. Si no se problematizan las bases de lo que se quiere conocer, se cae en una 
rápida explicación que no explica nada, en la mera descripción o en la aplicación de 
una teoría ajena al problema. Nuestra pregunta inicial es: ¿el arte, siendo una idea 
de la civilización occidental, cómo se da en una comunidad humana no moderna? 
Sólo desde la pluralidad del arte contemporáneo es posible hablar del “arte” de otras 
culturas. Pero esto, en realidad, es impreciso. El arte es una idea occidental. No hay 
arte en otras civilizaciones. Cuando hablamos, como lo haremos, de la necesidad de 
ir más allá de la modernidad occidental, hablamos también del arte. ¿Qué significa 

56 Aquí sólo señalamos un trabajo que, más que ser objeto de análisis, es un percusor del mismo: la video insta-
lación ewel-carvalho co.ltda de Valia Carvahlo y Erika Ewel (2002) reflexiona acerca de la falta de reconocimiento 
del artista en una sociedad como la boliviana. Se preguntan por ejemplo: “¿Por qué somos artistas? Y sobre todo 
¿Para qué? ¿Para qué ser artista en un país “pobre”? ¿Para qué hacer obras invendibles? ¿Para qué ser artista en 
un país donde la falta de apoyo es la norma? ¿Qué hacemos y de qué vivimos?”. El problema para este ensayo 
aparece ahí. ¿Por qué no se ha desarrollado un sistema del arte que al menos permita a sus artistas vivir de 
su obra? ¿Por qué justamente en este país? ¿Qué hay debajo de la frustración de algunos artistas? ¿Qué clase 
de vínculo o distancia existe con la comunidad propia?  En el ensayo se lanzan algunas pistas para empezar a 
responder estas preguntas. (ver imagen)
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ir más allá del arte contemporáneo, que es a lo que ha llegado el arte occidental? ¿El 
arte contemporáneo sigue siendo arte occidental, o es un arte cada vez menos occi-
dental? ¿Cómo afecta el contexto no moderno de la sociedad boliviana y de la esfera 
del arte al tipo de arte contemporáneo que se produce en Bolivia? Es decir, se trata de 
una problematización sobre la modernidad, la no modernidad y el posible más allá 
que la modernidad de la sociedad y del propio arte contemporáneo en Bolivia. Incluso 
si aceptamos que el arte contemporáneo es un arte ya no sólo occidental es preciso 
preguntarse por el estatuto de su existencia en Bolivia. Puede efectivamente existir arte 
contemporáneo en Bolivia, el problema es cómo se da esta existencia: como algo 
coherente con su contexto y su historia, por tanto como algo consistente; o como una 
sobreposición, algo que no es coherente con su contexto ni su historia, por tanto, de 
un modo inconsistente. 57   

La sociología en Bolivia, desde la que se pretende preguntar por el arte, es una trasplan-
tación artificial de una ciencia desarrollada en otro contexto, al estudio de la comunidad 
humana boliviana (a la que se le llama “sociedad” boliviana por esta trasplantación)58. 
Por ello, realmente no se conoce mucho a la comunidad boliviana ni al contexto del 
arte, gracias a los sociólogos. Eso no quiere decir que no haya sociólogos ni libros de 
sociología, incluso del arte, en Bolivia, solamente quiere decir que la sociología no ha 
surgido como una necesidad orgánica sino que ha sido, para decirlo esquemáticamen-
te, importada y aplicada por algunos intelectuales. Su pertinencia tiene que ver con una 
conexión orgánica (no ideológica) con el contexto. La sociología boliviana es como una 
ciencia de otra sociedad y no de la que dice investigar. Se llama sociología boliviana 
pero podría ser sociología de cualquier otro lugar, aunque en el fondo sólo lo sea de 
la sociedad moderna de la que ha tomado sus conceptos y métodos. El problema es 
la universalidad. Si la sociología fuera la ciencia universal de lo social, entonces no 
habría ningún problema con que originalmente se haya desarrollado en Europa, y que 

57 La cuestión de la coherencia, la pertinencia y la consistencia no las entiendo como expresión de una sucesión lineal 
de etapas sino como el proceso complejo, de colonización moderna y descolonización no moderna, cómo cada mun-
do de la vida encuentra,  reencuentra y construye su camino propio.
58 Sociedad implica individuos separados, lo propio de las sociedades modernas que son eso estrictamente, asociación 
de individuos separados que han roto sus lazos comunitarios.
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Erika Ewel (1970) y Valia Carvalho (1969)

EWEL-CARVALHO CO.LTDA  

video Erika: 7.27 min., video Valia: 6.28 min.
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posteriormente se aplique en una comunidad humana como la boliviana. Pero, ¿y si 
la sociología no es universal? ¿Qué ocurre si es una ciencia particular de la sociedad 
moderna, como dice Anibal Quijano con ironía, para mostrar el etnocentrismo de la 
misma, de la etnia de Occidente? (Quijano, 2005). En tal caso, no tendría sentido hacer 
sociología, a menos que se la transite (transitar para salir de la sociología) para ir más 
allá que ella, es decir, que se desarrolle la sociología desde nuestros problemas, desde 
nuestro horizonte, incluso si al final ya no la llamamos sociología (podría llamarse en 
algún momento, por ejemplo, ciencia de la comunidad). Pero los sociólogos parecen 
estar particularmente descolocados en el momento histórico actual para realizar esta 
gran tarea, porque fundamentalmente es una cuestión de colocación en el presente, de 
conciencia histórica, más que de talento. Sin esta colocación, sólo resta aplicar la socio-
logía, encubriendo el problema. 

Pero éste no es un problema sólo de la sociología. El modo de producir cualquier 
conocimiento en la modernidad occidental, parte de una epistemología de lo dado 
y de la ausencia de conciencia histórica. Al conocer, se puede partir del problema 
o se puede partir de la teoría. Cuando se parte de la teoría se construye un objeto 
disciplinar cerrado, con un pensamiento codificado y un lenguaje cristalizado en 
conformidad con la historia dada, la historia dominante, y con una actitud desapa-
sionada y simplemente profesional de quien produce el conocimiento. Cuando se 
parte del problema se parte desde exigencias de realidad, es decir, existe una fuerte 
conexión con el presente, a partir de la conciencia histórica que consiste justamente 
en captar las opciones de construcción del futuro que luchan en el presente, esto 
es pensar históricamente. El pensar histórico no se cierra en la contemplación de la 
realidad, sino que se abre a la potenciación que es, en última instancia, producción 
de realidad (Zemelman, 1987).59 

59 La particularidad de nuestra situación como productores de conocimiento social es lo que algunos autores han 
llamado la colonialidad del saber. Es decir, la importación de conocimiento desde los grandes centros de producción 
de teoría (Europa, Estados Unidos) y su aplicación (consumo) para conocer los problemas de nuestras sociedades. 
Las teorías modernas son problemas modernos formalizados en el lenguaje de la universalidad, pero que tienen 
una carga histórica moderna. Por eso, cuando se aplican a nuestros problemas no se produce el conocimiento de 
nuestra realidad sino su encubrimiento. Entonces, la tarea es producir conocimiento propio que realmente permita 
no sólo conocer nuestros problemas sino potenciar proyectos sociales alternativos que se deriven de ellos.
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el fin de la historia, como dice Giddens: “desde ahora mismo, es la modernidad todo el 
camino, en todas partes, hasta el fin de los tiempos”.60 La modernidad occidental es un 
horizonte civilizatorio particular que puede ser trascendido. La cuestión de las alternativas 
a la modernidad no es sólo una posibilidad, sino una necesidad, porque con la moderni-
dad y la posmodernidad vamos al fin de la humanidad.61

La civilización moderna occidental desarrolló la idea del arte. La cuestión es si otros ho-
rizontes civilizatorios ahora neocolonizados por la globalización posmoderna, han desa-
rrollado y mantenido otras prácticas culturales, sólo estéticas o también de otro tipo. Y 
lo mismo se puede decir del arte contemporáneo, del que se podría preguntar si es otro 
momento del arte de la civilización occidental o es otra cosa y cómo puede desarrollarse 
en otras sociedades que la moderna. 

Ahora bien, ¿cuál es esa idea del arte que desarrolló la modernidad occidental? Ésa es una 
pregunta que no se pretende responder en este ensayo, debido a la enorme complejidad del 
tema. Pero debemos partir de algunos mínimos aspectos para continuar la problematiza-
ción. El aspecto que nos interesa del arte moderno occidental es el de la separación del arte, 
comprendido en un sentido general, en relación al papel que cumple en la sociedad. 

La separación del arte, en la visión que se maneja en este ensayo, está relacionada con 
la especialización de los campos culturales en la modernidad occidental o, en otros tér-
minos, con la producción de una autoreproducción de los sistemas que conforman la 
sociedad moderna. Estos campos o sistemas desarrollaron lo que se puede denominar un 

60 Así resume el efecto Giddens, Escobar, 2007: 17.
61 A lo largo de este texto hablamos de modernidad, pero también estamos hablando de posmodernidad. Si bien 
esta última es diferente a la modernidad no ha roto con sus presupuestos, y aunque es conciente de los mismos 
e incluso los critica cree que es imposible plantear otra alternativa, por eso la posmodernidad es específicamente 
desengañada, cínica, nihilista.
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automatismo de su reproducción interna y se independizaron del sentido de su existencia. 
Este sentido, en cualquier proceso civilizatorio, lo ha dado la reproducción de la vida de 
la comunidad de los seres humanos y de la naturaleza sin la cual no podrían subsistir. 
Las instituciones sirven para ese propósito. La cultura también. No para la reproducción 
material sino para el desarrollo de la vida de esa comunidad, para la que no sólo sirve 
el alimento sino principalmente el espíritu. El papel de lo estético, religioso o mítico en el 
despliegue de la vida es algo fundamental, se trata del espacio de creación de modelos o 
imaginaciones ideales, sin las cuales la cultura material no tiene sentido.

El problema es que se desarrolló una civilización que invirtió, como consecuencia no inten-
cional de su racionalidad, el sentido mismo, es decir, la producción, reproducción y amplia-
ción de la vida, e instauró un orden de muerte, vía la totalización del mercado capitalista62, 
a partir de lo cual los otros campos o sistemas se desarrollaron de espaldas a la realidad. La 
economía capitalista, por ejemplo, tiene un tipo de reproducción interna donde se erige la 
ganancia en su único objetivo, aunque la humanidad y la naturaleza perezcan. La pregunta 
es: ¿qué clase de arte o cultura ha producido ese tipo de civilización?  

Por un lado, habría que pensar, por ejemplo, en el arte por el arte. Ésta es la expresión 
misma de la lógica de separación y formalización de la modernidad que hemos señalado 
en el arte. Pero es cierto que sólo se podría decir esto de algunas vanguardias artísticas, 
no del arte occidental. 

Sin embargo, y hablando en general de la modernidad, ella ha sido capaz de superar 
muchos obstáculos, de reformarse, de corregirse, de criticar su solipsismo, pero realmente 
no ha sido capaz de ir más allá del núcleo de su horizonte civilizatorio, constituido por la 
lógica de dominación, del otro y de la naturaleza.63 Esto quiere decir que una misma lógi-
ca organiza la modernidad, pero en algunos casos llega a su extremo. El exterminio judío 
es un ejemplo. Podría decirse que no puede juzgarse la racionalidad moderna a partir del 
extremo del Holocausto, pero puede decirse también que éste sólo es la radicalización de 

62 En este sentido, la “posmodernidad” es la radicalización del nihilismo ya contenido en la modernidad, pues de 
hecho sigue siendo modernidad, una modernidad mucho más mistificadora.
63 Argumento que es desarrollado por el filósofo boliviano Juan José Bautista (2007). 
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la racionalidad subyacente a la modernidad. Del mismo modo, podría decirse, que el arte 
por el arte, y la autosatisfacción del arte, sólo es la radicalización del arte occidental, pero 
que todo el arte occidental lleva implícita esa lógica de separación.64 

El arte occidental debido al proceso de modernización alcanzó un alto grado de separación 
de campo (al igual que otros ámbitos o esferas). La separación del arte consiste fundamen-
talmente en que las reglas que rigen el campo artístico son las reglas del propio arte. Muchas 
veces se olvida la cuestión evidente de la separación del arte en la sociedad moderna. Esta se-
paración quiere decir que el arte ya no tiene ninguna función en la sociedad, más que aquella 
derivada de su propio autodesarrollo. Por eso el arte ya sólo le interesa a la gente de arte. 

Podemos ilustrar esta separación. En el arte contemporáneo puede trabajarse con objetos 
corrientes. Imaginemos que una obra de arte X es un objeto que no está en un museo o 
galería, sino en un parque. Imaginemos seguidamente que quienes la observan no son 
personas con una percepción artística (con herramientas conceptuales para comprender-
lo) sino trabajadores de limpieza. Podrían llevarse tal objeto pensando que es un desecho 
o basura dejada por alguien. Por otro lado, imaginemos que en una galería, un obser-
vador con conocimiento de arte puede considerar que unos implementos de limpieza son 
parte de una obra de arte, hasta que llega el encargado de limpieza y se los lleva. 

La división social del trabajo es una necesidad de cualquier gran sociedad, pero en la mo-
dernidad la formalización excesiva de los campos (en otro lenguaje considerados sistemas 
autopoiéticos) ha conducido a una pérdida del contenido, esto es que ya no se dan en 
función de la reproducción de la vida de los seres humanos sino sólo por el automatismo 
de su reproducción interna. 

Ahora bien, hablando más específicamente de la modernidad, en el ámbito cultural, ésta ha-
bría sido el proceso de desencantamiento de las imágenes religioso-metafísicas del mundo y 
la correlativa emergencia de estructuras de conciencia modernas, como son las propias de las 
esferas de valor, esto es: la cognitiva, la estético-expresiva, y la moral evaluativa, de las que se 
deriva la autonomía de la ciencia, el derecho y el arte. (Habermas, 1999: 213 ss). Se supone 

64 No se puede decir mucho más sobre este tema pues rebasa los límites de este ensayo y las armas actuales de quien lo escribe.
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que la interpretación mítica del mundo es propia de la mentalidad primitiva de los pueblos 
“pre-modernos”, mentalidad que a través de mitos encanta el mundo y vive prisionera de la 
“intuición y el establecimiento de relaciones de semejanza y contraste” que hace que se caiga 
en distintas confusiones (principalmente entre cultura y naturaleza), que impiden una orien-
tación racional de la acción, la que justamente implica esa separación de esferas de valor. 
El problema es que todas las civilizaciones tienen una dimensión mítica, incluso la moderna. 
Uno de los mitos de la modernidad, como dice Hinkelammert, es la ciencia. En ella: “el mito 
no está fuera de la ciencia, sino que aparece en su interior. (La ciencia empírica) no acepta 
teología pues es teología. Pretende haber secularizado el mundo, cuando en realidad lo ha 
mitificado” 65, esto es muy difícil de detectar, pues está en la propia metodología de la ciencia 
moderna que está construida desde un fundamento metafísico. La separación implica varios 
niveles. La separación de cultura y naturaleza implica a la larga la posibilidad de explotar y 
destruir la naturaleza, sin darse cuenta que ello es una autodestrucción, pues los seres huma-
nos son también parte de la naturaleza.  El problema, en suma, es que ese modo de vida ha 
llevado al automatismo de sistemas de acción y a la pérdida del contenido. Cada sistema se 
reproduce según su propio movimiento, por ello, de un modo formal, y sin contenido que es 
dado por la reproducción de la vida. Son sistemas sin sentido porque la vida es el sentido. Por 
ejemplo, el sistema económico produce riqueza pero produciendo muerte. 

La posmodernidad que sería la crítica de las consecuencias de la modernidad es, sin embar-
go, también moderna. La posmodernidad no ha hecho más que dudar de algunas de las 
ilusiones de la modernidad, pero sin dudar de lo esencial. En la posmodernidad todo está en 
cambio, pero igual que en una bicicleta estática, nada se mueve.66 El desarrollo en la sociedad 
moderna está acompañado de un creciente proceso de racionalización instrumental. Esto es 
buscar la eficiencia al costo de la propia vida de los seres humanos y de la naturaleza. Es decir, 
se trata de una racionalidad irracional y de una eficiencia no eficiente, pues destruye las dos 
únicas fuentes de la riqueza que son la vida de los seres humanos y de la naturaleza. La con-

65 Véase Hinkelammert, 2001: 65.
66 “Hoy se dice que no estamos viviendo en una época de cambios, sino en un cambio de época. Es muy probable 
que sea cierto. No obstante: la velocidad del tiempo es la velocidad de una bicicleta de gimnasia. Está puesta en 
el baño, uno va a velocidades altas, pero no se mueve. Se introducen los cambios, pero nada cambia, excepto 
la velocidad de algo que no se mueve. Sin embargo este movimiento nos agota a todos” (Hinkelammert, 1996, 
Cap I: 1)
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secuencia de organizar la sociedad bajo esta racionalidad irracional, mediante su totalización 
en el mercado, es la pérdida del sentido: “...una sociedad que realiza un proceso de vida sin 
sentido, tampoco puede desarrollar un sentido de la vida. La vida humana pierde sentido. El 
grito referente al fin de las utopías, sólo constata esta pérdida de sentido de la vida humana 
que resulta del hecho de que esta sociedad se empeña en un proceso de desarrollo que ha 
perdido su sentido. A una vida que no tiene sentido, tampoco se le puede dar sentido. El nihi-
lismo está en las cabezas, porque nuestra realidad se orienta hacia el vacío”.67 

Esta irracionalidad de lo racionalizado y el nihilismo que produce se ha acrecentado en 
la posmodernidad pues ésta no propone, porque se lo prohíbe, ninguna alternativa. El 
mercado moderno, como la forma de la totalización de esta racionalidad irracional, sigue 
siendo completamente incuestionado en la posmodernidad, al contrario, se lo ha prote-
gido de cualquier crítica posible a partir del pensamiento anti-utópico. Se ha cuestionado 
ampliamente, en la posmodernidad, toda otra utopía, todo otro gran discurso de libera-
ción. Lyotard, por ejemplo, cuestiona el utopismo de sistemas como el capitalismo de re-
formas y el socialismo, en el sentido de que fracasarían a largo plazo, porque en su seno 
está la contradicción. Pero termina por entronizar otra utopía, una abismalmente más 
peligrosa, “la utopía anti-utópica de una sociedad que está sometida a esta voluntad de 
movimiento sin ningún destino (el progreso técnico). Es la utopía que quiere un progreso 
técnico absoluto, que no tenga ninguna meta fuera de sí mismo, y que totaliza la sociedad 
sin aceptar ninguna interferencia”.68 Otra vez el automatismo formal perdiendo el sentido 
de la realidad. Se cuestionan las metas ilusorias para caer en una peor: “Presentado en 
nombre de la´pragmática de la ciencia`, este sistema no puede admitir ningún argumen-
to para criticarlo. El sistema es el mercado total, la homogeneización de un mundo que 
únicamente conoce ganadores y perdedores, y que celebra la victoria de los ganadores 
como realización de la justicia. Para los perdedores sólo queda un´hoyo negro`para des-
aparecer en él”.69 La posmodernidad duda de toda utopía, de todo gran relato, menos del 
relato del mercado total y de su utopía del progreso técnico infinito, con la esperanza de 
que ya no haya más esperanzas, se lanza de cabeza al vacío. 

67 Hinkelammert, 1996: cap 1: 3.
68 Ibídem, p. 88.
69 Ibídem, p. 90.
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Entonces ¿De qué posmodernidad puede hablarse, cuando el pensamiento posmoderno 
radicaliza la racionalidad irracional de la modernidad, pero esta vez de un modo que no 
es posible enfrentarle ninguna crítica pues toda crítica se ve como peligrosa tentación de 
lo imposible, como utópica o como una interferencia al progreso técnico?

Por eso es preciso hablar de algo más que la posmodernidad. Los pueblos indígenas ori-
ginarios tenían un horizonte de vida (esto es una relación con los seres humanos y con la 
naturaleza) que después de la conquista, momento originario de la modernidad occiden-
tal, en gran parte se destruyó pero que pudo ser conservado, con evidentes cambios de 
forma, en la relacionalidad subyacente. Esto es, cierta manera de convivencia entre seres 
humanos y con la naturaleza, formas de convivencia que, por supuesto, no eran perfectas 
ni nada parecidas al paraíso del buen salvaje, pero que no socavaban la vida humana y la 
naturaleza hasta el grado absurdo en que lo ha hecho la modernidad occidental. El modo 
de vida comunitario y su relacionalidad subyacente han sufrido evidentemente un deterio-
ro sustancial, pero no han desaparecido, no han sido erradicados del mundo. Por ello, es 
posible recuperar y construir (pues es evidente que no se obtendrán todas las respuestas 
para los problemas actuales de sólo la recuperación) tal lógica de nuestros pueblos como 
un modelo ideal que guíe un proyecto distinto de humanidad. Como modelo ideal en el 
sentido de que tal proyecto de humanidad sin pretensiones de dominio, ni de los seres 
humanos ni de la naturaleza, es efectivamente imposible, pero que se constituya en una 
guía, en un horizonte hacia el cual querríamos llegar, es perfectamente posible. A ese 
proyecto de ir más allá que la modernidad occidental, a partir de la recreación del modo 
de vida de los pueblos indígenas en su racionalidad, se le puede llamar transmodernidad, 
para diferenciarlo de la posmodernidad.

Ahora bien, hay varias cosas implicadas cuando decimos que la sociedad boliviana no 
es una sociedad moderna. La modernización de la sociedad se dio de un modo muy 
limitado, aunque se dieron distintos proyectos de modernización. El Estado boliviano 
negó desde su fundación su propia comunidad política, pues no reconoció como ciuda-
danos a los indígenas, lo que hubiera sido ya un inició de la modernización: la igualdad 
abstracta. A diferencia de otros países latinoamericanos que eliminaron físicamente a 
sus poblaciones indígenas, en la República de Bolivia no pudo darse tal cosa, debido 
a que la mayor parte de la población que habitaba tal región era indígena originaria. 
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Con esta conformación no podría haberse dado un proyecto nacional sin los indios, 
pero aún contra tal evidencia se intentaron tales proyectos sin los indios (bueno, sí con 
los indios pero como pongos y no como ciudadanos). Fue sólo a partir de la derrota 
en la Guerra del Chaco cuando se entendió que había que incluir definitivamente a los 
indios, pero como bolivianos, esto es bajo el proyecto del mestizaje cultural, lo que fue 
otra vez una eliminación, esta vez simbólica, de los indios. Sólo a principios del siglo 
XXI se dio un grado general de autoconciencia plurinacional y de la necesidad de un 
proceso de descolonización y de la construcción de un proyecto alternativo de sociedad 
al del capitalismo moderno, un proyecto, por tanto, ya no sólo de liberación indígena, 
sino incluso universal frente a la crisis de la modernidad occidental, este proyecto es 
transmoderno, pos-occidental y pos-capitalista, e implica otro concepto de ciencia, de 
ética, de economía; la cuestión es si también de arte.  

La modernidad occidental comenzó en la conquista de 1492, con cuyos excedentes Europa 
se pudo constituir por primera vez en el centro mundial (antes las grandes civilizaciones mun-
diales eran las del oriente y Europa era una región subdesarrollada). Es decir, que la relación 
colonial es parte intrínseca de la modernidad. La colonización tiene consecuencias graves 
sobre la subjetividad de los colonizados. La sociedad boliviana es una sociedad postcolonial, 
es decir, es una sociedad que vivió durante varios siglos bajo las relaciones coloniales de la 
modernidad occidental. Y aún después de la independencia criolla en 1825, continuó viviendo 
bajo la nueva colonialidad mental, por la cual principalmente sus élites (también las clases 
medias y hasta sectores de las clases populares) veían en Europa (en Estados Unidos después) 
el modelo de sus aspiraciones y de sus referentes de identidad. Es decir, la colonización consti-
tuyó una subjetividad exaltadora de la cultura europea, pero apocada frente a tal cultura, pues 
estaba limitada a la repetición y no a la creación (lo más que se podía ser es una copia barata 
de lo europeo); y paralelamente, despreciadora de las culturas indígenas, o en su defecto, 
folklorizadora de las mismas. Pero más allá de esta subjetividad colonizada principalmente de 
las élites criollas, se conservó además ciertos aspectos de racionalidad de un modo de vida 
no moderno en las prácticas de sus abundantes comunidades indígenas. Durante casi toda 
su historia el “problema” de Bolivia fueron los indios. El obstáculo de la modernización, por 
el cual Bolivia no podía progresar (ahora se dice desarrollarse), es decir, convertirse en una 
sociedad moderna, eran ellos (y también por ampliación el obstáculo de que no se constituya 
una esfera moderna del arte era la conformación “cultural” de Bolivia). La no modernidad de 
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Bolivia remite a un nivel de reproducción del modo de vida de las sociedades indígenas y a 
un nivel de modernización limitada, producto de esta mentalidad inferiorizada de los criollos 
y mestizos (profesionalización aparente, burocracia corrupta, rentismo, academia de arte con 
conceptos del siglo XIX de Europa). La cuestión está en comprender la no modernidad de Bo-
livia, por un lado como producto de la fuerza del modo de vida previo, y por otro lado, como 
una modernidad aparente, como un caso de proceso inconcluso, debido a la falta de vigor de 
una subjetividad enajenada de las clases medias altas. Esta contradicción nos habita. 

No se puede hacer una sociología del arte en Bolivia tal y como se haría en una sociedad 
moderna, pues la reconstrucción de las condiciones sociales y del espacio de las posi-
ciones en la producción cultural, no se da como en las sociedades modernas: el espacio 
social mismo no es una estructura de posiciones individuales, pues las clases no se han 
constituido de un modo moderno. Sólo puede hacerse un análisis sociológico consciente 
de sus limitaciones, como la insuficiencia o incluso inutilidad de sus herramientas concep-
tuales, o del propio modo de hacer ciencia. La sociología como ciencia moderna encuen-
tra también sus límites cuando toma por “objeto” realidades que no atravesaron -según 
un modelo de transformación social que, por supuesto, no es el único- del mismo modo 
que sus referentes, el paso de la sociedad tradicional o comunitaria a la sociedad moder-
na (y, por ejemplo, el paso del arte clásico al arte moderno y al arte contemporáneo). Por 
lo que esta reflexión no puede ser sólo sociológica en tanto sería pertinente estrictamente 
a la sociedad moderna, sino debe construir un conocimiento también de la comunidad no 
moderna y de su desarrollo distinto (también en el arte), sin llegar a ser antropología de 
las sociedades “primitivas”, pues tal ciencia implica seguir inferiorizando a las comunida-
des no modernas.

Si bien la modernidad invadió todos los rincones del orbe, incluso en las comunidades in-
dígenas más aisladas, es cierto también, que en sociedades como la boliviana, la moderni-
zación fue muy relativa y limitada, y en algunos aspectos francamente inexistente. Si el arte 
contemporáneo es una etapa del arte occidental y de la sociedad occidental ¿Cómo se da 
en un contexto que no atravesó la historia que lo llevó a ser lo que es, ni en el arte ni en su 
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contexto social? Si hacemos arte contemporáneo sin haber pasado por las vanguardias se 
puede decir que nos hemos saltado una etapa que hace justamente comprensible el arte con-
temporáneo. Sin ese desarrollo, no se entiende cómo el arte contemporáneo puede ser arte. 
Otra analogía: los marxistas bolivianos decían que no se puede producir la revolución antes 
de pasar por la etapa de industrialización, que no se puede llegar a ser socialista sin antes 
haber llegado a ser capitalista. Pero ésta era una forma ingenua de eurocentrismo.70 La au-
sencia de etapas, lo que significa en nuestro medio decir “saltarse etapas”, implica el modo 
de plantearnos nuestra situación. Es decir, si en referencia a otro desarrollo o si en referencia 
a nuestros problemas. En el primer caso, nos identificamos como subdesarrollados, o eufe-
místicamente como en vías de desarrollo. Esto es ser eurocéntrico, en el sentido de creer que 
el desarrollo moderno (originalmente europeo, ahora también estadounidense, o japonés) 
es el camino que deberíamos seguir, por ser el más racional, el mejor, el modelo a imitar o 
alcanzar. La modernidad occidental atravesó distintas etapas que la han llevado a ser lo que 
es. Si queremos ser como la modernidad occidental, deberíamos también, a nuestro modo, 
pasar por esas etapas. Pero si la modernidad occidental, en realidad, ha llegado a un estado 
insostenible, éticamente perverso, destructor de la vida humana y de la naturaleza, y en ge-
neral a una sociedad sin sentido, ¿por qué querríamos llegar a ese estado? Si el desarrollo es 
un camino a la muerte, la “falta de desarrollo” es una gran ventaja. Pero mucho más cuando 
esta falta de desarrollo moderno, es decir, en la forma de una modernización aparente o 
sobrepuesta, se acompaña de un horizonte de otro mundo de la vida, aquello que con base 
en otros sistemas civilizatorios pervivió a la acción destructora de la modernidad occidental. 

Pero esto no parece ser el caso del arte. Pues el arte contemporáneo se caracteriza por una 
práctica múltiple y diversa sobre el presente y la vida cotidiana, que parece más bien apro-
piada a nuestro mundo de la vida. 

Pero habría que diferenciar ese aspecto del arte contemporáneo de aquel que hemos de-
nominado separación. El problema es pues la separación, la constitución de un campo de 
producción cultural autopoiético, por tanto autoconciente.

70 El propio socialismo se da en un marco categorial propio de la modernidad occidental. De ahí la extrema destrucción 
de la naturaleza que acompañó el crecimiento económico en la URSS. Por lo tanto, el problema no es pasar del capita-
lismo al socialismo, sino de la modernidad a la transmodernidad, como un efectivo más allá que la modernidad. 
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En Bolivia no hay un campo moderno del arte propiamente dicho, así como no hay un 
campo científico propiamente dicho. Así como en la economía nunca se dio por completo 
una industrialización, ni relaciones sociales de producción capital trabajo; de modo pare-
cido la institución del arte -como un campo que se autoreproduce- no se desarrolló, como 
tampoco se dio la reflexión del arte. Es decir, que en la esfera del arte boliviano habría 
una institucionalidad débil, sin agentes especializados (curadores, críticos, historiadores, 
público), ni mercado del arte, ni mecanismos claros de validación y legitimación. 

Es preciso considerar las consecuencias que se derivan de la separación del arte en un 
campo autónomo. Puede decirse, en general, que la separación de las esferas en la mo-
dernidad ha significado una altísima formalización, que ha hecho que a la larga se pierda 
el sentido de la realidad, es decir su contenido. Es, por ejemplo, lo que habría pasado 
con las ciencias empíricas en la modernidad; no tienen nada que ver con la realidad, 
están al servicio de la ilusión trascendental del progreso infinito, pero no les interesa en 
lo más mínimo las necesidades reales y la propia sobrevivencia de los seres humanos. En 
otro ámbito de cosas, Nietzsche expresaba esto con una de las frases más inhumanas: 
“Nosotros hacemos un ensayo con la verdad. ¡Tal vez la humanidad perezca como con-
secuencia! ¡Así sea!”.71 

No hay que olvidar que el arte es una actividad que no es estrictamente imprescindible para 
la vida humana. Luhmann, en el prefacio de su libro El arte de la sociedad, que es parte de 
un extenso proyecto de reflexiones para una teoría de la sociedad,72 dice: “El arte se vuelve 
tema (de la sociología), no por una inclinación peculiar del autor, sino por el supuesto de 
que una teoría social al reclamar para sí universalidad no puede ignorar la existencia del 
arte” (2005: 14), pero la existencia del arte se considera con relación a los demás sistemas 
que conforman la sociedad, no en sí misma, no de un modo aislado. Ésta es una de las 

71 La lucidez posmoderna va mucho más lejos en este nihilismo, por ejemplo en Ciorán: “Creo que en tal caso (si toda 
dominación se hace cínica) no hay salida, porque entonces provocan el final que nos está amenazando y lo hacen en 
nombre del suicidio colectivo, como lo promueve por ejemplo Ciorán. Ciorán es el pensador de una dominación que 
no piensa siquiera en convertirse (en la opción por la sobrevivencia humana) y que saca la conclusión que mejor nos 
matamos enseguida. Es la espiritualidad del cinismo lo que aparece ahí” (Hinkelammert, 1999).
72 El arte de la sociedad es el cuarto tomo. Los otros son: La economía de la sociedad, El derecho de la sociedad y La 
ciencia de la sociedad. La obra final de esta propuesta teórica es la monumental La sociedad de la sociedad.  
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características centrales de la reflexión del arte por parte de la sociología, que lo diferencia 
de cualquier otro comentario, crítica o reflexión desde el arte, es decir, hecho por la gente de 
arte, que el arte para ser explicado no se basta a sí mismo, que es imprescindible considerar 
al arte de la sociedad. Además es preciso establecer de pie las cosas. La vida puede existir 
sin el arte, pero no al revés. Pero, en la modernidad, gracias a la separación de las esferas, 
se ha producido muchas veces un pensamiento inverso, poniendo la ley del sistema (la ga-
nancia, y en el otro extremo, podría ser también el arte) encima de la vida. 

Por otro lado, Luhmann dice que la ciencia puede irritarse (porque no hay relación directa 
de comunicación entre sistemas distintos) por el arte, y así producir conocimiento, pero en 
todo caso como un “pretexto”, para conocer la sociedad, y no para conocer el arte por el 
arte. Esto es, por un lado, situar al arte en su lugar, como parte de la sociedad, lo que no 
hace generalmente la gente de arte, debido a la illusio del arte, que hace pensar que las 
cosas del arte son las más importantes. Sin embargo, es cierto que la reflexión sociológica 
del arte puede dar lugar a (ab)usar del arte para ejemplificar las teorías sociológicas, esto 
sin comprender o sentir realmente al arte. Por ello, una reflexión seria del arte por parte del 
sociólogo no puede ignorar la especificidad del arte, aunque siempre con relación al con-
texto mayor, donde el arte es un sistema más. 

Ahora bien, el arte contemporáneo, sería para Danto, un arte plural, cuya especificidad 
es que ahora todo puede ser arte, y no hay ya “un arte más verdadero que otro (pues) 
todo arte es igual e indiferentemente arte” (Danto, 2001: 56). Ya no habría una historia 
progresiva del arte, como pasó en el periodo que va de 1300 hasta 1900. “Ningún arte 
está ya mandatado históricamente contra ningún otro tipo de arte. Ningún arte es más 
verdadero que otro, ni más falso históricamente que otro” (Danto, 2002: 49). Esto nos se-
ñala el espacio de posibilidades del arte contemporáneo, por ejemplo en una comunidad 
humana no moderna. 

El problema parece ser que cualquier institución, práctica o esfera de acción, que en las 
sociedades modernas alcanzó una forma de desarrollo, no se da del mismo modo en las 
sociedades abigarradas porque no se alcanzó la modernización (industrialización, demo-
cracia formal, sistema del arte, etc.) debido a la conformación de la población boliviana 
y la vigencia de su modo de vida anterior, es decir a la resistencia de su memoria. Existen 
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pues capas distintas y desarticuladas en la sociedad boliviana. Esto se ha caracterizado 
por Zavaleta como una sociedad abigarrada, es decir, una sociedad formada por distintos 
tiempos históricos bastante desarticulados que sólo en momentos de crisis se reconocen 
o articulan. La modernidad como un tipo de organización económica, política, social y 
cultural se restringe en esta sociedad a algunos espacios y de un modo muy relativo. El 
problema es que esos fragmentos de modernidad no se dan tampoco en su sentido típico, 
sino de un modo inconsistente debido a su falta de organicidad con el resto de la sociedad 
y a su contexto subjetivo de emergencia.

En cuando al campo de producción cultural el hecho más significativo es la ausencia de 
una cultura legítima nacional, de modo que no se ha podido constituir un capital cultural, 
lo que significa también la ausencia de un mercado del arte, y así la dificultad de constituir 
el campo del arte.

El Estado en Bolivia no era propiamente un Estado, porque no tenía “óptimo social”, es 
decir, conectividad con su sociedad, por ello en el siglo XIX se perdieron varias guerras, 
incluso con adversarios inferiores en población, armas o poder económico. A ese Estado, 
Zavaleta le llamó “aparente”, porque en realidad no era un Estado sino la sombra de un 
Estado, sin correa de trasmisión con su sociedad. Del mismo modo, varios procesos de 
modernización pueden ser caracterizados como aparentes. Existe una enorme cantidad 
de leyes, instituciones, prácticas, aparentes, es decir, que no han emergido como necesi-
dad de la propia comunidad, sino que han sido impuestas como intentos fracasados de 
modernización, son como fachadas de instituciones sin estructura, inconsistentes, y cons-
tantemente se las evade, incumple, ignora. 

Estos problemas son bien conocidos en otros ámbitos: una forma de hacer las cosas apa-
rentemente moderna pero en el fondo no moderna. Es lo que en el lenguaje coloquial se 
conoce como la resolución “a la boliviana”, de las instituciones políticas, económicas o 
culturales y de sus respectivas prácticas. Ello, sin negar el hecho evidente de que algunos 
actores puedan constituir instituciones o prácticas efectivamente modernas, un artista o 
una empresa, por ejemplo, por su menor irradiación de las relaciones sociales no mo-
dernas y una mayor irradiación de relaciones sociales modernas (por ejemplo, estudios 
en el extranjero). 
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Como el arte contemporáneo tampoco surgió de un desarrollo propio, consecuente con la 
historia del campo artístico, también presenta el problema de cierta “inconsistencia”. Pre-
guntarse cómo puede darse el arte contemporáneo en Bolivia, como una forma aparente, 
sobrepuesta o no orgánica no implica decir que no exista arte contemporáneo en Bolivia, 
sino implica establecer el tipo, la especificidad de la contemporaneidad del arte que se 
hace como contemporáneo en Bolivia, considerando esos niveles de la complejidad de la 
no modernidad de la sociedad boliviana. 

Esta cuestión es sumamente complicada pues no remite sólo a cierta forma de hacer 
arte sino que antes remite a la cultura occidental, donde se desarrolló la idea de arte 
como algo distinto de la vida religiosa y cultural más amplia, lo que no sucedió en 
todas las civilizaciones. 

El arte contemporáneo en Bolivia tal y como se realiza puede tener una especificidad por 
inconcluso o por no poder ser como el arte contemporáneo occidental, porque inevitable-
mente parte de otro lugar. 

Es preciso resaltar que es la situación colonial la que evita que se produzcan movimientos 
artísticos propios y sólo haya una suerte de seguimiento de corrientes internacionales del 
arte, pero de un modo tardío. Esta condición tardía de la repetición cultural se refleja en 
distintos ámbitos de producción cultural, como en la ciencia que sigue en un paradigma 
ingenuamente empirista ya ampliamente superado. 

El problema se daría si este “retraso” imitativo (se imita lo que era vigente hace dos 
décadas o hace más), no fuera producto de la simple falta de acceso a la producción 
contemporánea, lo que podría resolverse facilitando tal acceso. Es decir, la cuestión es 
si hablamos solamente de un problema de ignorancia, de aislamiento y de falta de ac-
ceso. O si, por el contrario, se trata, de algo más profundo, enraizado en las estructuras 
profundas de la complejidad boliviana, que en una palabra marcaría la imposibilidad 
de aquello. Esto es, si no hablamos más bien de la no modernidad de esta sociedad, es 
decir, de la no modernidad del arte, de la falta de constitución de un sistema institucio-
nal mínimo del arte y de cierto nivel de diferenciación y profesionalidad de sus agentes, 
lo que no puede resolverse sólo a nivel del arte, sino del propio horizonte de la socie-
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dad boliviana. Por lo que la solución no sería ponerse al día, en el caso de la ciencia 
por ejemplo, con la ciencia moderna, sino en desarrollar otro concepto de ciencia, un 
concepto propio.  

La cuestión es si el arte contemporáneo pudo establecerse sin el establecimiento previo 
de modernidad del arte. Si el arte contemporáneo requiere de unas condiciones mínimas, 
tales como el mercado moderno del arte y la conformación de la institución artística y de 
sus respectivos agentes (artista, obra, crítica, público), entonces no podría desarrollarse 
arte contemporáneo en Bolivia, hasta que tal sistema se desarrolle, ya anacrónicamente. 

Pero, y si planteamos de otro modo la cuestión y nos preguntamos ¿el arte contemporá-
neo, más allá de su contexto de emergencia, siendo un espacio complejo de posibilidades 
y direcciones más allá del establecido por la institución del arte, esa sí todavía específi-
camente moderna occidental, puede conectarse en Bolivia con el horizonte más allá de 
la modernidad occidental? La inconsistencia nunca se resolverá a menos que haya una 
necesidad auténtica de arte contemporáneo, la que a mi parecer emergerá de la conexión 
con la realidad propia, que en este momento está exigiendo justamente concretar, tam-
bién en el arte, ese horizonte más allá de la modernidad occidental. 
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Ramiro Garavito S.

Vivimos en el país un tiempo particularmente singular, marcado por un conjunto de circuns-
tancias inéditas no solamente internas sino también externas cuya estabilidad sólo puede ser 
percibida bajo una forma procesal y cambiante, donde sus elementos diversos y heterogé-
neos mantienen posiciones y relaciones de negociación u oposición: entre la mono-cultura 
hegemónica de élite y la pluridimensionalidad del arte popular, entre el individuo liberal y 
tradicional y los nuevos agenciamientos colectivos, entre regímenes que celebran la globali-
zación y otros que la rechazan por su carácter colonizador, etc. Lo evidente como resultado 
es que la interdependencia, la interacción y la multirreferencialidad se han convertido en 
paradigmas que parecen definir este tiempo. En este nuevo y fluido estado de complejidad, 
“las comunidades humanas están viviendo a velocidades diferentes, con formas muy dis-
tintas de pericia social y están siendo lanzadas una sobre otra sin previo aviso o mediación 
alguna. No hay protocolos que nos preparen para estas desordenadas confrontaciones; 
ningún entrenamiento sobre comportamiento social o colectivo. A medida que aumenta 
nuestra conciencia global, más concientes nos volvemos de nuestras identidades locales y 
de ahí la paradoja de la aldea global, lo hiper local se hace complemento necesario de lo 
hiper global, así pues, aunque digamos que compartamos una misma lengua y cierto talan-
te de base, buscar la unidad en lo latinoamericano puede ser tan forzado como pretender 
el tipismo de lo autóctono.” (Derrick de Kerckhove).

Nuestra conciencia global nos dice que así como es imposible ver el mundo desde el 
centro, tampoco es posible hacerlo desde cualquier otro lado sin dejar de tener una visión 

* Consultar p. 23 del “Prólogo”.
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parcial. Sólo es posible verlo atravesándolo en todas direcciones. Comprender el mundo 
es comprender su unidad en la diversidad y su diversidad en la unidad. 

El video-arte, como cualquier otra manifestación cultural, está sujeto a estos nuevos es-
cenarios, cuya importancia aparece remarcada por la noción de contexto en tanto lugar 
que le da sentido y pertinencia a aquél. Sucede lo mismo con la palabra: para que pueda 
tener sentido ella necesita del texto que es su propio contexto y el texto a su vez necesita 
del contexto donde se enuncia. Pero, tendríamos una comprensión parcial si sólo perma-
neciéramos en el lugar del hacer de una actividad. La preeminencia de un conocimiento 
fragmentado suele impedir establecer el vínculo natural entre las partes y las totalidades, 
por lo que es necesario acercarse a los objetos del conocimiento en sus contextos, sus 
complejidades pero también en sus instancias de conjunto. Sólo así podremos aprehender 
las relaciones y las influencias recíprocas entre las partes y el todo en un mundo cada vez 
más complejo, lo cual es más dramático aún en el mundo del arte, donde su naturaleza 
ha adquirido un sentido intermedial, interconectado y fronterizo. 

Padecemos de una inadecuación entre lo que sabemos y el mundo actual: así como en nues-
tras cabezas persiste una idea vívida de la física mecánica del siglo XVII, vivimos una realidad 
más cercana a la realidad de la física cuántica del siglo XXI; del mismo modo pervive todavía 
en el imaginario de nuestras sociedades la idea unidimensional de cultura como un atributo 
cualitativo de la “alta cultura”, producto de un pensamiento que fomentaba la erudición y el 
refinamiento de la cultura “universal”, en detrimento y subvaloración de las llamadas “culturas 
populares”, mientras paralelamente vivimos la efervescencia plural de una diversidad de cultu-
ras que viven por igual en todas partes donde hay comunidades humanas, donde hay valores, 
creencias y aspiraciones humanas, cuya valoración está ligada a su pertinencia local.

Y sin embargo, existe algo como la cultura, pero no como el atributo cualitativo y re-
finado de un sector privilegiado de una sociedad, sino como ese conjunto de saberes, 
creencias, ideas, etc., de la humanidad, que pertenecen a nuestra condición humana 
y terrestre, y que se transmite de generación en generación, reproduciéndose en cada 
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individuo como un sustrato de humanidad. Si bien no hay sociedad humana, arcaica o 
moderna que no tenga cultura, y que no manifieste su diferencia identitaria, tampoco 
hay grupo humano que no esté contenido en la cultura humana, manifestando su iden-
tidad terrestre. La cultura en ese sentido, es eso que habiendo nacido en una cultura 
específica y singular ha podido universalizarse; en cambio las culturas hacen referencia 
a la especificidad de creencia, conocimiento, mitos, etc., que conectan a una comunidad 
en particular con sus tradiciones ancestrales. Podemos decir entonces, que la cultura no 
existe sino a través de las culturas.   

En América Latina, a diferencia de lo que sucede con la cultura hegemónica del norte oc-
cidental, la idea de “alta cultura” suele acoger diversas corrientes artísticas que de acuerdo 
al lugar donde se enuncia se llaman “modernistas”, “indigenistas”, “nuevo mundistas”, 
etc., las mismas que aluden a contenidos sociales más que a elementos técnicos y estético-
formales propios de los movimientos artísticos europeos, tales como el “fauvismo”, el “im-
presionismo”, el “cubismo”, etc. Es decir, la estética de este lado del mundo está ligada, 
de modo casi inseparable e indiscernible al contenido -funciones sociales específicas-, lo 
cual ha significado que las formas de este continente en el pasado hayan sido excluidas 
del sistema de arte clásico occidental; recordemos que éste basaba su artisticidad en esa 
estructura formal interna de la belleza racional formada por la armonía, el equilibrio, la 
relación de las partes con el todo, y en la verosimilitud de la representación o “mímesis”. 
Esto sucede, aunque desde el siglo XVIII la estética haya quedado definida a partir de su 
etimología griega, como “aquello que es percibido por los sentidos”, es decir, como la 
forma que perciben nuestros sentidos, y por tanto como diferente a eso que hace que ella 
se convierta en arte; y aún así, a menudo todavía pensamos que lo artístico proviene di-
rectamente de la forma -o estética-.    

Mientras que las corrientes artísticas europeas contemporáneas se han nutrido y desarro-
llado orgánicamente a partir de una ruptura radical con el arte clásico y una consecuente 
renovada tradición generada por los movimientos vanguardistas, en Latinoamérica no 
ha pasado lo mismo, probablemente porque aquí el arte ha estado constituido por la 
emergencia de un presente marcado por confrontaciones, asimilaciones, adaptaciones, 
apropiaciones, etc., derivados de factores externos al arte, de los que parece depender 
estructuralmente para desarrollarse. Por eso su sentido político. 
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Mientras en Europa surgían los movimientos artísticos vanguardistas a partir del cuestio-
namiento de un pasado que propugnaba un arte universal e intemporal, generando un 
modelo reflexivo de desarrollo que buscaba revalorizar y resignificar el presente desde 
el arte, vinculando la vida cotidiana y el arte; en el arte contemporáneo latinoamericano 
también se asumió la exigencia de atender el presente, pero no desde la reacción frente 
al pasado, sino desde la urgencia de sus necesidades identitarias, sociales y políticas, las 
cuales son siempre mayores que la de mirar a la tradición. 

En consecuencia, hacer arte desde el presente llegó a convertirse en un criterio artístico 
que caracterizaría al arte contemporáneo en general, de hecho, el mainstream (término 
que designa la tendencia institucional predominante en el circuito del arte contemporáneo 
y que suele funcionar como factor de legitimación) promueve el arte que subraya lo local. 
El mismo significado de “contemporáneo” en el arte, no hace alusión al sentido cronoló-
gico precisamente, sino a su ideológico encarnizamiento que tiene el arte con el presente. 
Cabe señalar, sin embargo, que todavía hay artistas en Latinoamérica, que se encuentran 
en la disyuntiva de, o ser fieles a la memoria de la tradición, a una supuesta identidad 
inamovible que viene del pasado, utilizando en su práctica, paradójicamente lenguajes, 
técnicas y categorías propios del arte occidental del siglo XIX, por lo que su arte suele ser 
tematista, provinciano, simbolista, y sin muchas posibilidades de trascender el ámbito lo-
cal; o, por otro lado, ser artistas glocales, es decir artistas que estratégicamente se abren a 
los aportes de los lenguajes internacionales, para utilizarlos al servicio de su propia causa 
y la realidad que les rodea, logrando así que sus posibilidades para mostrarse en el ám-
bito internacional sean mayores. El riesgo aquí es que junto a esos lenguajes se asuman 
también sus significantes. 

Lo cierto es que este conflicto de lo propio y lo otro es una complejidad no bien resuelta por 
los artistas latinoamericanos, por eso Gerardo Mosquera afirma que “El latinoamericano 
ha tenido siempre que preguntarse quién es, simplemente porque le resulta difícil saberlo 
(…). El latinoamericano sufre a menudo un complejo en la encrucijada que lo conduce a 
afirmarse mediante relatos ontologizadores. O proclama que es tan indio, africano o eu-
ropeo como cualquiera, o se acompleja por no serlo del todo. O se tranquiliza creyéndose 
pertenecer a una nueva raza de vocación universalista o se siente víctima de un caos, y 
escindido entre mundos paralelos. Su complejidad lo confunde o lo embriaga…”. 
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Por otra parte, es claro que cuanta más presión exista por parte del mainstream para 
buscar el presente, más difícil será la posición de todo lo que tenga una identidad y una 
tradición cultural propia. Ese sentido del tiempo cuestiona el pasado y homogeniza las cul-
turas a favor de la cultura que es hegemónica, de modo que la historia que le corresponde 
construir a una cultura se convierte en otra historia que ya fue construida por otros. Desde 
la colonización, Europa ha hecho que su historia se posesione de América Latina. Ahora, 
también hay una sustitución de presentes que tiende a inhibir la posibilidad de un resulta-
do distinto al pensado por occidente. Una vez se le preguntó a Joseph Kosuth, uno de los 
artistas y teóricos norteamericanos más importantes en el desarrollo del arte conceptual in-
ternacional, si era más fácil para un norteamericano “tener una perspectiva internacional”, 
él contestó: “Nosotros estamos libres de raíces culturales que tengan mucha profundidad. 
En este sentido, hemos tenido que crear nuestra cultura cada mañana cuando nos desper-
tamos. La cultura (norte)americana ha tenido una ubicación en la tierra (…). La lamentable 
condición de ser altamente exportable, propia de la cultura (norte)americana ha comenzado 
un proceso global en el cual las culturas locales auténticas son vividas por su propia gente 
como si de hecho fueran inauténticas, para este siglo.” (Conversaciones con Mihaly Szegedy-
Maszak, publicada en el catálogo para la muestra de la 45ª. Bienal de Venecia).

En algún momento el mismo Kosuth ilustró inconcientemente esa situación: según cuenta 
Luis Camnitzer en su libro Dialéctica de la liberación, estando Kosuth en Cuba con motivo 
de la Segunda Bienal de la Habana, éste se había mostrado impresionado por el tipo de 
producción de los artistas cubanos que había visto por primera vez en esa ocasión, decla-
rando que el arte cubano era “muy posmoderno”. Obviamente se refería a que algunos 
lenguajes y soluciones formales de la muestra en cuestión, eran similares a los que estaba 
acostumbrado a ver en Estados Unidos o Europa, por lo que suponía que las obras esta-
ban “al día”, respecto ciertamente a su propia medida de tiempo. La observación del nor-
teamericano pretendió ser un elogio y seguramente los artistas cubanos lo entendieron así 
también –probablemente ese “elogio” hubiera tenido el mismo efecto en cualquier lugar 
de nuestro continente–. Es más, su importancia fue tal que la promoción del arte cubano 
consistió entonces en esa especificidad “posmoderna”, de hecho, el video que documen-
tó el reportaje se llamó seductoramente Havana Posmodern. Como sabemos, la mayor 
parte de los postmodernismos artísticos surgen como maneras de reafirmación ecléctica 
e institucionalización de las reflexiones y experimentos vanguardistas de la modernidad, y 



118

contra algunos límites o categorías que antiguamente distinguían la cultura superior de la 
cultura de masas o popular.  

El caso Kosuth, da cuenta del modo en que el centro manifiesta su hegemonía sobre la 
llamada periferia en el mundo artístico y de qué manera la inserción de los artistas en el 
mainstream suele estar condicionada por factores ajenos al lugar de enunciación del arte. 
Esto se relaciona con la idea según la cual las sociedades desarrolladas son la cabeza 
de una supuesta línea temporal histórica, lo que permite que se apliquen juicios de valor 
comparativos y competitivos. 

Según el “centro” hegemónico occidental, así como económicamente estamos situados en 
un continente “en vías de desarrollo”, en términos de arte nos encontramos en un lugar 
llamado “periferia”, lo que no tiene que ver necesariamente con posiciones territoriales 
–por eso el concepto de “desterritorialización”–, sino con categorías socioculturales y eco-
nómicas, por lo que su relación con el sistema temporal del mainstream es inestable y 
precaria; esto tiene dos efectos, por un lado la negación y desaparición del tiempo local, 
y por otro, la necesidad de afirmación de la diferencia. Sin duda, la complejidad de esta 
contradicción afecta al arte que se practica en este lado.  

Tanto el centro hegemónico como sus alrededores periféricos están gobernados por un 
mismo sistema económico basado en el poder del capital y su ontología mercantil-con-
sumista lo que supone una mayor asimetría, pues el capitalismo tiende naturalmente a 
privilegiar, cultural y políticamente, a los que tienen más. En efecto, en las sociedades 
capitalistas en las que vivimos, donde crear cultura es lo mismo que crear mercados, 
pareciera que el arte sólo puede desarrollarse sobre la base de su capacidad para ser 
comercializado y consumido. Incluso en aquellos sectores donde el poder del capital 
no es notorio por sus excedentes, suele haber un pequeño sector de la sociedad que 
patrocina el arte con esa función y esa ideología, definiendo además una cierta estética 
que termina por asumir la representación artística de toda la sociedad. Sin embargo, en 
estos lugares, donde el mercado es mínimo, y no tiene efecto real en la supervivencia del 
artista, la producción local con intenciones artísticas, aún sin trascender sus fronteras, ni 
menos obtener el reconocimiento del mainstream internacional, tiene una importancia 
cultural regional. 
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La situación es diferente en el “centro” hegemónico, donde el capital crea un mercado 
activo de consumo que promueve el comercio del arte haciéndolo vendible, incidiendo 
incluso sobre los factores de legitimación. Es un proceso que sólo puede ser entendido ver-
dadera y completamente dentro del mismo contexto internacional que opera con valores 
en dinero. Cuando el marketing del producto “arte” es exitoso en los mercados del centro, 
inmediatamente adquiere la privilegiada aura de ser un estándar internacional, por lo 
que se convierte en mercancía para el mundo. Aunque no siempre tenga un propósito 
económico, sino de visibilidad, muchos artistas latinoamericanos de la “periferia” plani-
fican su carrera artística en función de mostrar su producción en las vitrinas del mercado 
promovido por el “centro” hegemónico.

Uno de los valores típicos de la filosofía posmodernista es la multirreferencialidad y su 
capacidad para acoger la heterogeneidad que finalmente la constituye, esto le ha permi-
tido al mercado del arte una gran libertad para que los productos de consumo artístico se 
renueven reajustando incluso la noción ilustrada y restringida de alta cultura, para abrirse 
e incorporar algunas formas de expresión provenientes de la cultura de masas o cultura 
popular, e incluso elementos de la periferia. Recordemos que en la posmodernidad las 
tradiciones antitéticas de lo clásico y lo popular se borronean constantemente, así, en las 
artes visuales la incorporación de la fotografía, como los elementos comerciales del arte 
pop y otros provenientes de la periferia cultural, forman parte de ese proceso. De hecho, 
los artistas contemporáneos ya no “citan” los fragmentos y los motivos de la cultura de 
masas o popular, sino que los incorporan apropiándose para darles una función propia. 
Esto lo podemos ver sobre todo en el circuito de las bienales de arte contemporáneo, 
donde las obras suelen incorporar elementos físicos o conceptuales provenientes de la 
cultura popular. Antes, en la modernidad, la innovación formalista y la múltiple diversidad 
de sus manifestaciones, le habían permitido al capitalismo renovar la vida mercantil del 
arte. Y no fue sino hasta después de los 60 y 70, cuando la inmaterialidad invendible del 
arte conceptual y la emergencia del lenguaje de las instalaciones irrumpió en el mundo 
artístico, cuando el mercado volvió en los 80, precisamente con el rescate de la pintura, 
esta vez embarcado convenientemente en la filosofía plural del posmodernismo.       

Aunque es imposible referirse al posmodernismo en singular, ya que el pensamiento pos-
moderno es en realidad un gran haz de teorías, conceptos e interpretaciones desiguales 
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y contradictorias, coherentemente disímiles, y enfoques opuestos que son vinculados pre-
cisamente desde el posmodernismo, hay sin embargo un sector del arte contemporá-
neo, supuestamente “posmoderno”, que busca aferrarse al mainstream generado por el 
“centro” y participar de su “verdad”, como si ésta pudiera ser posible en un pensamiento 
posmoderno que aboga por una razón polifónica, multiculturalista, anti-totalitaria, anti-
sistémica y anti-unitaria, descentrada, fundante y efímera al mismo tiempo; entonces uno 
se pregunta sobre el valor crítico de esa actitud. Si el Experimento Moderno de las van-
guardias, a pesar de su dogmatismo epistemológico, funcionó contra su sociedad de 
una manera que podía describirse como diversamente crítica, contestataria y subversiva, 
¿podemos decir lo mismo de cierto arte contemporáneo ubicado sobre todo en el centro 
hegemónico, que reproduce y refuerza la lógica del capitalismo consumista con un cinis-
mo que se ha convertido en estereotipo de cierta posmodernidad?

No importa dónde ubiquemos el video-arte que se hace en Latinoamérica, su desarrollo forma 
parte de la misma problemática compleja que hemos mencionado. No es que en esta región 
haya una realidad homogénea y compacta, al contrario, hay una multiplicidad diversa de 
realidades culturales, pero el modo como afecta esa problemática es la misma, de hecho, 
la emergencia urgente de esta realidad, que suele traducirse en términos socioculturales, ha 
ocasionado que una gran parte del video-arte que se hace en Latinoamérica tenga un carác-
ter político, lo que no significa que no haya propuestas de carácter formalista, experimental o 
simplemente poéticas, pero éstas o suelen estar todavía atadas a cierta tradición estética euro-
norteamericana, o pretenden una neutralidad desterritorializada. Frente a eso, lo realmente 
distinto es el sentido socio-político y contextualizado del arte de nuestro continente. 

Involucrado en la problemática común señalada antes, el arte boliviano se caracteriza, sin em-
bargo, por determinadas particularidades de su historia, que lo hace distinto de la mayor parte 
de los otros países del continente. La principal diferencia es la ausencia de ese gran momento 
originado por las vanguardias artísticas de la modernidad en el que éstas reflexionan sobre el 
arte y la sociedad, y dan cuenta del agotamiento irreversible del arte del pasado clásico y de la 
necesidad de un nuevo arte vinculado con la vida cotidiana, por tanto, nuevos fundamentos, 
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nuevos propósitos y por tanto medios inéditos. En el lenguaje de Hegel podríamos haber dicho 
que fue el momento de la autoconciencia del arte, de su reflexión sobre su propia existencia, su 
verdad y la posibilidad de su autonomía, pero esto podría hacernos creer que las vanguardias 
no constituyeron una verdadera ruptura con el arte del pasado, sino un movimiento dialéctico 
en la línea de una supuesta continuidad histórica, lo cual no es cierto: las vanguardias repre-
sentan la extinción de un sistema de arte y el nacimiento de otras maneras de pensar y asumir 
un nuevo arte, que no termina ciertamente siendo un sistema hasta hoy, porque el mainstream, 
es sólo eso: una tendencia dominante con límites e intereses movedizos.     
  
Más allá de las razones para que las reflexiones de las vanguardias no tuvieran eco en Boli-
via, el arte boliviano terminaría no obstante, incorporando algunos aspectos de esa moder-
nidad –algunos rasgos impresionistas, expresionistas, surrealistas o cubistas, pero sólo en la 
medida en que éstos contenían elementos figurativos–, ya sea por moda o por coyunturas de 
renovación formal, pero no por la necesidad que supone un desarrollo orgánico. 

En efecto, la práctica artística en Bolivia, salvo excepciones, creció al margen de aquella 
renovación radical del arte, del espíritu crítico que animó esa renovación, de sus nuevos con-
ceptos, de sus nuevas estrategias y lenguajes, pero no para seguir un camino propio, porque, 
aunque ocasionalmente tematizaban una memoria propia, ligada a territorios y tiempos pro-
pios, el fundamento conceptual seguía siendo el mismo que se había agotado en Europa a 
fines del siglo XIX, incluso hoy, nuestras academias que enseñan arte continúan manteniendo 
básicamente el mismo régimen de enseñanza de las academias europeas de aquel siglo, y 
enseñando el mismo propósito representativo que identifica forma con belleza, donde la po-
sibilidad de lo expresivo y lo creativo –conceptos de origen modernista– están siempre al final 
del aprendizaje del oficio técnico, como si al arte clásico le siguiera orgánica o sistemática-
mente el arte moderno de las vanguardias. Éste es un ejemplo que muestra las consecuencias 
de haber pasado por alto o haber entendido mal, el significado de las reflexiones vanguar-
distas. Es decir, ese malentendido supone que la libertad creativa forma parte del desarrollo 
del arte clásico, cuando en realidad forma parte de los propósitos vanguardistas.

Lo irónico de esto es que las academias y sus defensores, reivindican la defensa de la iden-
tidad y la cultura –así, “cultura” en singular–  de nuestro país, en contraposición a la natu-
raleza supuestamente “extranjerizante” del arte contemporáneo que se hace en Bolivia. 
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En realidad, como se puede ver, el arte académico, que en cierto modo representa el 
arte oficial, incorpora como propio, sin ninguna crítica, el rígido concepto clásico de 
arte que impusieron aquí los colonizadores del siglo XV, jalonado intermitentemente 
por el “estilo” de algunas corrientes vanguardistas del siglo XX;  lo único propio son 
los temas, que no podríamos denominar “contenido” ya que la “temática” es una 
noción muy determinada, que está atada orgánicamente al carácter representacional-
figurativo del arte clásico, en cambio “contenido” designa un espectro mucho más 
amplio de posibilidades a llenar y no forma parte del vocabulario técnico del antiguo 
sistema de arte.

El llamado “indigenismo” en la historia del arte boliviano, es una corriente pictórica que 
apoya su “originalidad” –representar indígenas– sobre los típicos cánones del arte clásico. 
Del mismo modo, se da por sentado, siguiendo los paradigmas del arte clásico, que aque-
llos objetos y pinturas generalmente abstractas de las culturas indígenas no constituyen 
propiamente “arte” sino “artesanía” o “arte etnográfico”, al punto que hoy lo verdadera-
mente propio de las culturas indígenas se exhiben en un “museo de etnografía y folklore”, 
mientras que el arte “propiamente dicho”, el arte más representativo de la colonia, se 
encuentra en el “Museo Nacional de Arte”. Esta distinción suele aparecer reforzada por 
otros postulados del arte clásico que afirman que los conceptos constitutivos del arte son 
universales e intemporales.

Al presente, el arte pictórico representacional-figurativo de los colonizadores –bajo la te-
mática “novedosa” de arcángeles arcabuceros e indígenas– sigue constituyendo lo más 
representativo del “arte boliviano”, en cambio no hay ninguna mención a las pinturas, 
dibujos, objetos y tejidos abstractos de los indígenas originarios de oriente y occidente, 
porque éstos están fuera de los límites de aquel concepto de arte que las vanguardias ya 
habían comenzado a cuestionar incorporando elementos de otras culturas –recordemos 
algunas obras de Gauguin, Matisse, Picasso– ¿No hay acaso un diálogo equitativo, no 
sólo estético sino también artístico, entre el arte vanguardista del arte abstracto geométrico 
y los diseños también abstractos y geométricos de los tejidos indígenas? Aquel cuestiona-
miento a los límites se hará luego paradigmático en el arte contemporáneo. No obstante, 
continúa enseñándose en las academias sustentadas por el Estado, los fundamentos del 
arte clásico, en nombre del “arte nacional”.



123

A pesar de ello, este contexto oficial poco propicio se está reduciendo ante una creciente 
práctica artística en nombre del arte contemporáneo, sustentada más por el entusiasmo 
que produce el ejercicio de la libertad que por reflexiones y necesidades conceptuales. 

Sin embargo, hay un grupo de artistas, casi todos con una formación artística –modernis-
ta– fuera de nuestras fronteras, que han asimilado de un modo más o menos crítico, las 
reflexiones que hicieron posible el arte contemporáneo y su pertinencia en nuestro país. 
De esos artistas, algunos como Roberto Valcárcel, Gastón Ugalde, Valia Carvalho, Raquel 
Schwartz, Erika Ewel, Sol Mateo, Angelika Heckl, Ramiro Garavito, Cecilia Lampo, Guiomar 
Mesa, han sido invitados a participar en los diferentes circuitos de las bienales internaciona-
les de arte contemporáneo, poniendo en consideración los rasgos locales de nuestro pre-
sente. Algunos de ellos abrieron puertas en las instituciones e introdujeron conceptos artís-
ticos contemporáneos en jóvenes artistas de formación académica deseosos de salir de ese 
corsé en busca de más libertad. Paralelamente surgieron otros artistas de formación diversa 
e incluso autodidactas que, liberados del peso de “obligaciones” académicas y estereotipos 
modernistas, le dieron una frescura inusitada al arte contemporáneo; entre aquellos y éstos 
se destacan Joaquín Sánchez, Narda Alvarado, Rodrigo Rada, Alejandra Delgado, Alejan-
dra Alarcón, Alejandra Andrade, Galo Coca, Eduardo Ribera, Alejandra Dorado, Alfredo 
Román Bulacio, Roberto Unterladstaetter, Rodrigo Bellot, José Ballivián, Iván Cáceres, etc. 
Todos estos artistas se caracterizan –a diferencia de muchos otros artistas jóvenes– por estar 
concientes de que lo que hacen es arte contemporáneo, no en un sentido cronológico, sino 
ideológico, por eso todos asumen un arte multirreferencial donde los límites pierden su sen-
tido categórico, lo que es determinante para el surgimiento del video-arte.    

En general, el arte contemporáneo boliviano, sobre todo el practicado por las nuevas ge-
neraciones, se ha liberado de la antigua obligación artística de representar la realidad o la 
belleza, aunque todavía persiste esporádicamente por un lado, un lenguaje simbolista este-
reotipado, innecesariamente abigarrado e independiente del concepto, y por otro lado, una 
asunción irreflexiva o poco crítica de los lenguajes internacionales y conceptos del mainstreim. 
La propuesta de la modernidad vanguardista, si bien fue generada por reflexiones de carácter 
local, ajenas a nuestra realidad, contenía sin duda aspectos universales como la necesidad 
inaugural de una autorreflexión crítica en torno al arte y sus condiciones de producción, lo que 
para nosotros hubiera significado no sólo reconocer el papel de los lugares de enunciación en 
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la práctica artística, sino también producir conocimiento, porque para producir conocimiento 
se precisa de autoconciencia, por tanto de autodeterminación, de soberanía e independencia 
mental y no necesariamente quedar anclados en ese momento solipsista que dio lugar al 
formalismo extremo –como sucedió con algunas tendencias modernistas occidentales– que 
proponía una autonomía del arte, consagrada en su momento por el influyente crítico de arte 
Clement Greenberg a propósito de la pintura abstracta norteamericana de los años 50.

La autoconciencia del arte, vamos a reiterarlo, sólo tuvo una importancia inaugural, porque 
luego el arte contemporáneo se desarrollaría más en torno al contenido, el mismo arte bolivia-
no contemporáneo es casi exclusivamente contenidista, aunque olvidando muchas veces que 
la forma es su significante inevitable, pues no solamente es interrogar las posibilidades de los 
contenidos de la realidad, reinterpretarlos o resignificarlos, sino también concebir y construir 
formas que lo hagan pertinente. Reflexionar contenidos acerca de lo cotidiano, de las experien-
cias personales, de la corporalidad, del deseo, de la identidad o de la memoria,  supone utilizar 
formas y medios adecuados, supone elegir o experimentar coherentemente entre la pintura, 
la instalación, el video o cualquier otro medio disponible. Parafraseando a Hegel, podríamos 
decir en este sentido, que el arte es la manifestación formal, o sensible, del contenido.

Del mismo modo que para comprender la singular naturaleza del arte en general o del 
arte contemporáneo en particular, es inevitable tener que recorrer el desarrollo históri-
co del arte desde su invención en la Grecia clásica, cuando determinados contenidos 
fueron definidos por primera vez con el nombre de “arte”, del mismo modo se hace ne-
cesario volver a la historia del arte, esta vez del arte contemporáneo, para comprender 
la naturaleza del videoarte, pues es dentro de su ámbito donde surge la tecnología del 
video en tanto arte.

La necesidad de esa comprensión basada en la historia no pretende, sin embargo, re-
cordar un “origen” que pudiera reconstituir el a-priori esencial que determinaría dicha 
naturaleza, porque precisamente lo histórico se opone a las nociones de origen y esencia 
en la medida en que éstas señalarían necesariamente el destino constante e inevitable del 
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arte o del videoarte –“del ser del arte” diría la filosofía clásica–, en cambio, bajo la noción 
de historia, lo que en un tiempo fue algo determinado, puede ser otra cosa muy distinta 
en otro tiempo, sin que eso signifique un menoscabo en el contenido de verdad de am-
bos; de hecho, el arte contemporáneo frente al arte clásico es un buen ejemplo de eso: la 
verdad del arte clásico estaba dada de una vez, en su propósito y sus detalles, en cambio 
el arte contemporáneo no tiene siquiera una definición, su verdad es una verdad que se 
va haciendo en cada obra o, como dice Theodor Adorno: “El arte, al irse transformando, 
empuja su propio concepto hacia contenidos que no tenía.” (Teoría Estética, p.12). 

Además, lo histórico anuncia un lugar y un tiempo concretos, en cambio el “origen”, tal 
como lo muestra Nietzsche en El nacimiento de la tragedia griega, alude a una instancia 
de carácter esencial, fundante y trascendente, donde el lugar y el tiempo es uno –origi-
nal–, permanente y universal; sólo de él emana el devenir de la historia. 

Recorrer la historia para comprender un fenómeno actual como el videoarte, supone 
preguntarse ¿qué es esto?, lo cual, desde nuestra perspectiva, es una manera de abrir 
la posibilidad de establecer determinados sentidos y conceptos, sin que eso signifique 
encontrar algo como “la cosa en sí” del fenómeno, porque si algo caracteriza al objeto 
artístico contemporáneo es que carece de ontología. Al abrir esa posibilidad pondremos 
en consideración los acontecimientos plurales que lo han constituido, su espesor y sus 
vacíos: reabriremos sus potencialidades y sus posibilidades desde este lugar y este tiempo, 
asumiendo que “el nacimiento de las ‘cosas`es totalmente la obra de quien interpreta, re-
presenta, piensa, quiere o siente” (F. Nietzsche, En torno a la voluntad de poder), asumien-
do también que si la historia es fundamentalmente acontecimiento y movimiento, lo es por 
las ideas y los conceptos más que por las fechas o los nombres. Por tanto, historia no como 
narración o registro de hechos sino como detección de conceptos, relaciones y sentidos.

Es cierto que el videoarte, al menos en principio, es video realizado por artistas visuales, 
¿por qué “visuales” y no “artistas plásticos” o simplemente “artistas”? Porque el artista 
visual es una figura reciente que nace desde las vanguardias artísticas, de la incorpora-
ción de una conciencia relacionada con la necesidad de un concepto ampliado de arte, 
vinculado a la vida, es decir, multidisciplinario y polimorfo. La obra en este sentido, no es 
reductible a lo que la define como pintura, escultura, video, composición, poema o film; 
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no existe de manera autónoma, sino como conjunto constituido por varios elementos, al-
gunos de los cuales son: el aparato crítico que genera y que la acompaña, el análisis de 
las condiciones (culturales, económicas, políticas, históricas, etc.) que le permitan ser y el 
análisis de las modalidades de recepción y de confrontación de la obra con una comuni-
dad, en algún lugar y en un momento dado.

El artista visual es, entonces, aquel artista que asume el arte como la posibilidad de integrar 
todas las disciplinas que tienen que ver con la percepción, sabiendo que la percepción no se 
limita a la mirada, pues está compuesta por todos los sentidos conectados en y con la men-
te, esto resulta más claro cuando la ciencia actual nos dice que lo que ve no es el ojo preci-
samente, como pensaba insistentemente Leonardo Da Vinci, sino la mente interconectada.

Las vanguardias artísticas, –las primeras y las segundas– surgidas a principio de siglo y 
desaparecidas alrededor de los años 60, contenían todos aquellos requisitos conceptua-
les que se necesitaban no sólo para acoger la novedad de la tecnología del video, sino 
para desarrollarlo: la necesidad dadaísta de integrar al arte y la vida en su sentido más 
amplio; el desplazamiento de lo objetual material a lo procesal, protagonizado por el 
minimalismo y el arte conceptual; el quehacer de las vanguardias siempre en los límites 
de lo que se consideraba arte; la permanente necesidad vital de todas las vanguardias 
de experimentar; la receptividad de las vanguardias hacia la tecnología; el Manifiesto del 
movimiento espacial para la televisión, publicado por el artista Lucio Fontana en 1952, 
donde se plantea la necesidad de integrar el arte y esa tecnología; el postdadaismo de 
Fluxus buscando integrar todas las artes: era evidente que el artista de las vanguardias 
estaba preparado para recibir al video. 
   
Así es que las primeras prácticas artísticas con el video se suceden dentro del movimiento 
Fluxus entre los años 60 y 65, bajo el principio genérico de intermedialidad, lo que signi-
fica cuestionar los límites y romper con los conceptos de género convencionales y acoger 
toda forma posible de expresión; todo podía ser posible menos volver al pasado. 

Cuando los artistas usan la tecnología del video lo hacen dentro del contexto técnico de 
la televisión, es más, ambos, video y televisión, comparten en gran medida las mismas 
bases tecnológicas.  
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Como se dijo, el objetivo general de las vanguardias era acercar lo más posible el arte a 
la vida, Fluxus retoma ese propósito específicamente dadaísta, apropiándose de los he-
chos de la vida cotidiana, dándole una orientación multidimensional a las manifestaciones 
artísticas, donde podían estar presentes simultáneamente el teatro, la danza, la literatura, 
la música, el cine, etc., por eso resultó natural para los artistas de aquel tiempo acoger la 
tecnología del video y convertirlo en arte. 

En efecto, a principios de los años 60, cuando el video deja de ser monopolio de las cadenas 
de televisión y se convierte en cámara portátil (portapack), empieza a formar parte del contexto 
artístico; inmediatamente aparecerán también ciertos usos y prácticas que irán transformándose 
en tendencias paradigmáticas, dando lugar a determinados conceptos artísticos y a nuevas téc-
nicas, de los que se nutrirá luego el videoarte en tanto condiciones de desarrollo o de ruptura. 

Una de esas tendencias centradas en la estética de la forma, fue iniciada por la obra del 
coreano Nam June Paik (1932-2006), quien formaba parte del movimiento vanguardista 
Fluxus. El trabajo pionero y artístico de Paik se caracterizará por una permanente reflexión 
acerca del medio video, investigando y experimentando sus posibilidades a nivel de la 
imagen y del objeto como escultura, un ejemplo de esto es Magnet TV (ver imagen), o 
Exposition of Music-Electronic Television de 1963, donde Paik, además de distorsionar la 
imagen por medio de imanes, combina doce aparatos de televisión con imágenes inter-
venidas con cuatro pianos, gramófonos, magnetófonos, objetos mecánicos de sonido y la 
cabeza de un buey degollado que colgaba en la entrada de la sala. Uno de los televisores 
estaba conectado a un magnetófono, cuya música era emitida por el aparato; la imagen 
del monitor, generada electrónicamente, se veía influida por los impulsos electrónicos de 
la grabación sonora. 

En esta pieza, Paik reformula la naturaleza de la imagen y la forma desde la electrónica, 
intuyendo una nueva materialidad, pero centrándose sobre todo en la estética de esas 
nuevas imágenes abstractas y en el objeto televisor en tanto forma escultórica, es decir, 
más que como símbolo. La naturaleza formal y lúdica –propia del fluxus– de estas prác-
ticas se prolongaran hacia los 70, cuando comenzará a hacer complejos dispositivos 
escenográficos a modo de altares electrónicos (Memorial por Joseph Beuys; Homenaje a 
la hada electricidad) y video esculturas a partir de objetos cotidianos: TV Glasses (1971); 
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Nam June Paik (1932 - 2006)
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TV Bed (1972); TV Garden (1974); Video Fish (1975), y TV Chair (1978), donde sugiere 
un comentario del papel del espectador frente a la TV, expresado escultóricamente y con-
sistente en un objeto creado a partir de una silla en la que coloca un televisor en el lugar 
del asiento, de tal forma que cuando las personas se sientan, tapan la pantalla con sus 
propios cuerpos; ubicada sobre el objeto, una cámara en circuito cerrado cuelga del techo 
enviando la imagen cenital del sujeto a la pantalla.

Así, la obra de Paik consolida un doble trabajo centrado principalmente en la autonomía 
del video –o lo que algunos denominan, sin mucha consistencia: “video de creación”, 
como si las otras formas de hacer video no pudieran tener también un carácter creativo– : 
por un lado, se investiga acerca de las posibilidades técnicas del video, en tanto medios 
de producción artística y por otro, se reflexiona sobre la estética de la imagen, cuyos 
fundamentos descansan en elementos formalistas que se refieren a sus propios signos 
videográficos, a su propia estructura de composición de la imagen. Más allá de su aplica-
ción en el video, ambos aspectos sin embargo, no son nuevos, forman parte de la clase 
de reflexiones que animaban a las vanguardias artísticas de las que Paik era parte activa, 
incluso sus obras narrativas parten de la convicción Fluxus, de origen dadaísta, de que el 
videoarte debía formar parte tanto del arte como de la vida cotidiana, por cierto, esto le 
salvó de encerrarse en el mundo autorreferencial y solitario de la imagen y la tecnología.

Lo que nos interesa remarcar aquí es la proyección que continúa teniendo en la práctica 
del videoarte esta tendencia cuya fuerza y vigencia radica en dos aspectos: en la valo-
ración positiva del experimento como estrategia para ir más allá de los rígidos límites 
levantados por la dictadura de los convencionalismos y los estereotipos. Un buen ejemplo 
contemporáneo del uso del experimento es la obra de la brasileña Sandra Kogut, quien 
radicaliza el proceso de electrificación de la imagen iniciado por Paik, desintegrando 
cualquier rastro de unidad u homogeneidad discursiva para lograr componer un tejido 
complejo, saturado y al mismo tiempo vertiginoso, en alusión al modo de conocimiento 
complejo del hombre contemporáneo. El otro aspecto importante es la necesidad autorre-
flexiva del arte de pensar en sus aspectos constitutivos y los medios de los que se vale para 
manifestarse; este momento reflexivo de autoconciencia, que Hegel consideraba funda-
mental no sólo para el desarrollo del espíritu artístico, sino del hombre mismo, le permitió 
al arte moderno cuestionar la banalidad del ornamento y la apariencia para revalorizar 
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solamente lo necesario y lo “esencialmente” artístico (por ejemplo, el abstraccionismo 
geométrico, el minimalismo y el arte conceptual, en la medida en que en éste la idea se 
convierte en lo esencial del arte); si bien esta aspiración modernista, popularizada esque-
máticamente como “el arte por el arte”, hizo que en algún momento, el arte se aislara de 
la vida cotidiana y el mundo concreto, no hay duda que el proceso reflexivo que implicó 
ese desarrollo y que culminó en el arte minimal y conceptual, reafirmó uno de los aspectos 
más importantes del arte contemporáneo: el de la desmaterialización y el carácter pro-
cesal y reflexivo del arte, lo que en última instancia no significa sino la confirmación de 
lo que Leonardo y luego Duchamp habían afirmado antes, y es que el arte es “una cosa 
mental”, un proceso intelectual, por tanto intangible, que se traduce en eso que los artistas 
llaman actualmente “proyecto artístico”.  

En cuanto al formalismo implícito en la propuesta de Paik, hay una larga historia en el 
arte, prácticamente desde el Renacimiento, que nos muestra que en última instancia su 
destino final suele ser la decoración y el aderezo efectista de lo meramente visual. Rasgos 
de esta tendencia de grandilocuencia formal suelen tener a veces demasiada presencia en 
las bienales de arte contemporáneo. 

En contraposición, otra tendencia importante, caracterizada por un trabajo de contenido 
crítico es la iniciada en la década de los 50 por otro miembro de Fluxus y pionero también 
del videoarte: Wolf Vostell, quien hace alusión al papel comercial, banal y hegemónico de 
la televisión. Vostell reconstruye imágenes a partir de lo que él llama decollage  –inversión 
del collage inventado por la tradición vanguardista–, cuyo proceso consistía en fotografiar 
desprendimientos fragmentarios de otras fotografías en revistas y carteles, haciendo que 
aparecieran otros fragmentos en simultaneidad con los primeros, con lo cual se contrasta-
ban diferentes realidades, logrando imágenes provocadoras frente a la visualidad comer-
cial que se pasaba por la televisión. Este procedimiento de decollage, Vostell lo extendió 
posteriormente combinando pantallas, objetos diversos y alimentos como pollos a la pa-
rrilla, planteando algo que sería constante en su obra: la crítica al dispositivo informativo 
y comunicativo de la televisión. En este sentido, el artista suele atacar físicamente y de 
modo diverso el objeto monitor de televisión, en tanto símbolo de un sistema informativo 
que manipula comercialmente la realidad para la satisfacción de sus intereses privados; 
Vostell combate ese sistema disparándole al monitor o sepultándolo con restos de carne 
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de pavo y alambres de púa (Funeral televisivo). Su propósito es poner al descubierto las 
connotaciones político-ideológicas de la televisión en tanto emisora de mensajes domi-
nantes vinculados al contexto de los mass media y sus intereses. 

La relación del video y la televisión, inaugurada por Paik y Vostell no terminará en ellos, el 
diálogo, ya sea correcto-experimental o crítico-agitador, será una constante hasta hoy. En 
los 70, el colectivo cinematográfico Guerrilla Television se oponía, junto a la revista Radical 
Software, al creciente poder hegemónico de la televisión. Algunos otros trabajos importantes 
en este sentido son los realizados por Doug Hall (TV interruptions); Chris  Burden (Promo) 
o Pipilotti Rist, quien, en 1994 con su video-instalación Das Zimmer, actualiza la televisión 
como objeto artístico: el espectador es reducido al tamaño de un niño al entrar en una ha-
bitación con un mobiliario descomunal, lo que hace que el espectador se vea indefenso y 
frágil. Otros artistas importantes como Antoni Muntadas (Between the lines, 1979; Watching 
the press/Reading Television, 1981; Media Ecology Ads, 1982, etc.) basa su trabajo en 
agudas críticas al gigante mediático de la televisión, analizando los mecanismos invisibles 
de los que se sirve el poder de la televisión para mediatizar y controlar la información. Pero 
también tenemos a artistas latinoamericanos contemporáneos como los chilenos Altamira-
no, Leppe o Dittborn, quienes con matices, confrontan el arte a la televisión como referencia 
socio-comunicativa de desinformación mediática del entorno, bajo los efectos de la mani-
pulación y la autocensura. Sin duda, hoy el poder de los medios sobre la sociedad es cada 
vez mayor: construyen la realidad sobre la base de su omnipresencia y su impunidad en la 
vida cotidiana con una virtualidad que reemplaza cada vez más a la realidad concreta de 
los hechos, por lo que no ha cesado la reflexión crítica del videoarte al respecto. 

Desde aquellos inicios del video hasta hoy, el mundo de la televisión ha creado y difundido 
una pueril cultura de la celebridad, la histeria sensacionalista y la manipulación informati-
va que ha hipnotizado eficazmente la política mundial. Por eso, el conocido crítico y cura-
dor brasileño Arlindo Machado dice que “…la televisión ha sido el referente más directo y 
frecuente del video arte durante sus más de cuarenta años de historia en todo el mundo.” 
(Visionarios, audiovisual na America Latina).

La importancia que tiene la obra de Vostell en la historia del videoarte, es que le añade 
contenidos reflexivo-críticos al experimento y al formalismo estético propuesto por Paik, los 
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que, si bien se refieren en principio a la televisión, poseen el sentido inaugural de haber 
iniciado en el videoarte la reflexión sobre su entorno, lo que se convierte en nuestro tiempo 
en una metáfora referida al contenido socio-político y cultural. 

Otra tendencia que los primeros videos originaron, es el uso del video como forma de regis-
tro inmediato del hecho real, un trabajo que al principio fue llevado a cabo en colaboración 
con las cadenas de televisión. Les Levine fue uno de los primeros artistas que trabajó de ese 
modo; con una portapak, Levine investigó las posibilidades artísticas del trabajo documen-
tal, creando el concepto de registro documental y dando lugar a otras investigaciones fecun-
das sobre la percepción inmediata en vivo y directo, y que Dan Graham y Bruce Nauman 
consolidarían como “estética del tiempo real”. Dos obras fundantes para comprender mejor 
este concepto de tiempo que es una de las características inherentes al video: Body Press, 
de Graham, donde el artista filma su propio cuerpo en tiempo real, con un acercamiento 
a la piel que no era habitual en aquellos días; y la conocida Live taped Video Corridor, de 
Nauman, donde éste sitúa dos monitores –uno sobre otro– al fondo de un estrecho corredor; 
en uno de ellos se muestra una escena producida con anterioridad, donde se observa un 
corredor vacío; el otro monitor transmite en tiempo real la imagen del espectador filmado de 
espaldas, pero de un modo tal que a medida que éste se aproxima al aparato la imagen se 
reduce a su vez en la pantalla, creando una perturbadora sensación de opresión corporal. 
En esta video instalación, absolutamente novedosa para la época (1970), Nauman crea 
una singular noción de tiempo asociada a la percepción y utiliza el sistema live-feedback, 
llamado también closed circuit installation (instalación en circuito cerrado), en el que se 
confronta el presente real y el pasado inmediato de modo simultáneo, esto permitió a mu-
chos artistas posteriores reflexionar sobre sí mismos. Acerca de la posición del observador 
y el medio electrónico, cabe agregar que la base técnica de este sistema se utilizará luego 
en la vigilancia y control de personas y salas; al respecto, otros artistas contemporáneos 
como Chantal Akerman, Haroun Farocki, Peter Weibel, han hecho mención de ese sistema 
como estrategia de poder y control, lo que nos muestra que aquellas reflexiones críticas de 
los artistas en los 60 acerca de los peligros hegemónicos y distorsionadores de los medios 
de masas, continúan estando vigentes hoy, en tiempos de los webcams, los reality show y 
los informativos en vivo a doble pantalla; al respecto, hay una pieza del británico Richard 
Billingham (Fishtank, 1998) donde alude al concepto de telerrealidad: el artista registró 
durante tres años imágenes cotidianas de su familia compuesta por el padre alcohólico, la 
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madre obesa y el hermano desempleado, y después de ser editadas fueron mostradas con 
la crudeza del reality en la cadena de televisión BBC2.

Desde los tiempos de Levine, el documental ha desarrollado muchas variantes, está la obra 
del argentino Jorge Amado, que se caracteriza por constantes investigaciones sobre esa 
modalidad con fines artísticos, utilizando numerosos archivos y material de distintas etapas 
de registro como capas que se combinan y dialogan para resignificar situaciones del pre-
sente (Evita, el dolor). También está la obra del brasileño Carlos Nader (El besuquero, 1992), 
donde el artista utiliza imágenes de un personaje real (Jose Alves de Moura) obsesionado 
por besar a personalidades famosas; esas imágenes son extraídas de noticieros y archivos 
de programas de televisión para mezclarlas con escenas montadas por el propio Alves de 
Moura, así que el personaje real se convierte en protagonista de una obra de ficción.

Además de esas tres prácticas paradigmáticas que generaron grandes corrientes de trabajo 
de muchos artistas hasta el presente, también surgieron ciertos usos del video en cuanto a 
sus posibilidades tecnológicas, capaces de generar especificidades propias del videoarte 
que van más allá de ser sólo instrumentales o simplemente expresivas como pensaba el ar-
tista Allan Kaprow, quien a comienzos del videoarte no veía en él más que una forma nove-
dosa de expresión, algo así como una continuación sofisticada de la pintura, “vino viejo en 
botellas nuevas” decía. Nosotros creemos que las especificidades técnicas del video pueden, 
pero no de modo a priori, constituirse en conceptos y modos singulares de percibir y resig-
nificar la realidad y de alcanzar incluso lo sublime, aunque éste estado no sea alcanzado 
desde el tradicional éxtasis de la contemplación como sucedía con la pintura.
  
En 1965, Andy Warhol usa por primera vez la pantalla dividida (splitscreen) en su obra 
Outer and Inneer Space: en una de las pantallas se muestra a una actriz en el momento 
de un rodaje, en la otra pantalla está la misma actriz contemplando la misma película, 
mientras comenta su propia actuación; el propósito es mostrar las condiciones de pro-
ducción, logrando que imágenes temporalmente diferentes dialoguen simultáneamente 
entre sí, creando una nueva noción de tiempo y poniendo de manifiesto, en este caso, los 
elementos constructivos de la ficción. Aquí el uso de la pantalla dividida no es un orna-
mento efectista, un doble marco que encierra un contenido, sino ella misma forma parte 
del contenido, pues su uso se encuentra ligado a las necesidades intrínsecas de la obra. 
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Del mismo modo, encontramos en la tecnología del videoarte aspectos técnicos y con-
ceptos inherentes a ella, capaces de proporcionarnos un acercamiento resignificador a 
la realidad, más allá del formalismo estético en el que suelen distraerse muchos artistas: 
la noción de tiempo, la superposición de imágenes en tiempo y espacio, la posibilidad 
de escenificar la ficción, la realidad y la parodia, la imagen en movimiento en oposición 
a la imagen estática como cuestionamiento al concepto pictórico de la contemplación; 
la posibilidad del retroceso técnico de las imágenes, la ralentización, y todas las posi-
bilidades abiertas por la edición y la manipulación de la imagen, se han convertido en 
el videoarte en estiletes insustituibles para abrir esos costados de la realidad cotidiana 
cubierta por la omnipresencia de la obviedad, la evidencia y el estereotipo.  

El video-arte boliviano, al igual que el videoarte internacional es, desde sus comienzos, 
video hecho –con intenciones de hacer videoarte– por artistas visuales provenientes del ám-
bito del arte contemporáneo, en tanto espacio naturalmente abierto a reformulaciones crea-
tivas multimediáticas. Pero a diferencia del videoarte internacional, el video-arte boliviano 
como hemos visto que sucedió con el arte, no ha vivido el tiempo de una modernidad que le 
diera la ocasión de reflexionar e investigar sobre los medios que lo constituyen, por eso gran 
parte de su producción se desarrolla sobre la base de supuestos, y no es que esto sea un 
inconveniente en sí mismo, ya que el desarrollo de nuestras vidas y nuestros pensamientos 
se apoyan permanentemente en supuestos, sino que estos supuestos no han sido convenien-
temente apropiados en el curso de una reflexión crítica que ponga a prueba su pertinencia. 
Además, como sabemos, la práctica del video supone una determinada articulación con la 
tecnología, pero también inevitablemente con otros aspectos implícitos como el complejo 
socioeconómico que la hace posible, el mercado internacional que prioriza sus avances y su 
perfeccionamiento sobre la base de sus propios intereses, y una ciencia “desinteresada” que 
supuestamente garantiza su “neutralidad” como medio. Pero en nuestro país, esa articula-
ción está distorsionada por las condiciones en las que se incorpora la tecnología, sin rela-
ción alguna con las condiciones culturales que la hicieron posible, por lo que la importación 
de la tecnología video tiene la forma de injerto, transplante y colonización, asociado a un 
consumo de imágenes, narrativas y estéticas determinadas por los mass media. 
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Decir que el video-arte hecho en Bolivia, como tal, se inicia a finales de los años 90 con 
Gastón Ugalde, es suponer que los primeros audiovisuales hechos desde 1976 por Diego 
Torres con intenciones experimentales en un ámbito más bien cinematográfico, no pueden 
ser considerados propiamente como video-arte. Éste, evidentemente, puede ser un crite-
rio válido, pero aquí optaremos por relativizarlo, por cuanto es un asunto que tiene que 
ver con el establecimiento de límites, lo que no es el propósito de esta investigación que 
cree que el arte contemporáneo vive precisamente montado sobre límites a cuestionar. 
Sin embargo, creemos conveniente puntualizar algunos aspectos al respecto, porque eso 
explicará la elección de las obras de cuyas características nos referiremos más adelante. 
          
En la medida en que el video-arte es video realizado por artistas visuales –o video utilizado 
como recurso por los artistas visuales–, determinar su especificidad pareciera que simple-
mente significa, por lo menos en principio, dar cuenta de una técnica o una herramienta 
que hace posible la intención del artista, porque la artisticidad incorporada al video es 
una cuestión propia del ámbito de las artes visuales. Sin embargo, esta separación entre 
propósito y medio puede ser ficticia, sobre todo cuando el medio hace al mensaje, es decir, 
cuando el medio video puede transformar la misma concepción de la realidad, y dejar de 
ser un enunciado de carácter meramente técnico. 

Por otra parte, al ser el videoarte un lenguaje más del arte contemporáneo y, por tanto, 
dependiente de sus criterios artísticos y estéticos así como de sus problemas intrínsecos, 
pretender una definición estricta de video-arte para separar entre lo que es video artístico 
o no, tiene los mismos problemas que hay en el arte contemporáneo para definir lo que es 
arte o no. Y así como establecer categorías en los modos de manifestación del arte actual 
son contrarias al espíritu del arte contemporáneo, concederle demasiada importancia a las 
características que tienen determinados usos artísticos del video (video cinta, video escultura, 
video instalación, video performance, video danza, video environment, video registro, video 
autónomo, etc.) para clasificarlos en géneros, es una actitud contraria a ese espíritu, porque 
sabemos que éste nació y vive, de hecho la práctica artística se encarga constantemente de 
ignorar cualquier límite que pudiera dar lugar a una clasificación estable. 

Al respecto, hay dos tendencias polarizadas aún vigentes, una histórica proveniente de la 
tradición artística erudita que reivindica fundamentalmente la creatividad como el criterio 
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artístico que delimita lo que es videoarte y no es videoarte, asumiendo la creatividad como 
ese sentido nuevo del significante que encarna la obra, sea ésta lo que fuere, pintura, 
instalación, video-arte, performance, etc.; es decir, la artisticidad de un objeto o imagen 
cualquiera estaría dada por su capacidad creativa de desorganizar el sentido, transgredir 
los códigos establecidos, desestabilizar el saber, pero también por sus posibilidades de re-
construir, problematizar o desmontar los supuestos que articulan el imaginario dominante 
y develar finalmente un costado inefable de la realidad.

Por otro lado, menos cerrada pero más ambigua, está la tendencia que propone un acerca-
miento más cultural del video –por tanto, plural– que “institucional”, es decir, un acercamiento 
al video que considere las diversas prácticas que, con intención artística, incorporan las diná-
micas culturales y sociales que las presionan, interrogan y que, de hecho, dinamizan el arte. 

En todo caso, en un momento en el que la indefinición y la incertidumbre son paradigmas 
no sólo del arte actual sino de las culturas de este tiempo, insistir en señalar una especi-
ficidad de carácter artístico no sólo es modernista, sino inútil ya que el arte se transforma 
en cada obra, empujando constantemente su concepto hacia contenidos que no tenía, de 
tal modo que el arte sólo puede “definirse” por su ley de desarrollo, no por sus invariantes, 
y eso es porque el arte se determina por su relación con lo que no es arte –la realidad–, 
por un siendo cambiante, no por un ser estático. Por supuesto estas consideraciones valen 
también para el videoarte. Pero esto tampoco puede significar un “todo vale” en el que se 
disolvería la posibilidad de siquiera hablar de arte o video-arte, porque hay cierta eviden-
cia sobre aquellas cosas que no son arte o videoarte, y está dada por el momento histórico 
en el que tuvo lugar la obra para diferenciarse de otras intenciones y otros usos. 

Por lo que, para guardar una coherencia que le dará consistencia conceptual a nuestros 
criterios de selección, es necesario acercarnos a la idea de video-arte más por lo que 
no es que por lo que pensamos que es. En este sentido, no es video-arte aquel video 
cuya finalidad es informar o comunicar determinados mensajes funcionales o reafirmar 
determinados contenidos de la realidad que se ponen al servicio de un desciframiento 
instrumental. El video-arte es justamente lo opuesto a la representación en tanto reitera-
ción de la realidad, al estereotipo y la obviedad, el video-arte resignifica la realidad, la 
reinterpreta, disloca sus mediaciones habituales. El video-arte tampoco es aquel video 
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documental atado al determinismo referencial del contenido, ni el video ficción que acude 
a la representación para transparentar historias de carácter narrativo. El videoarte suele 
caracterizarse porque sus recursos de construcción se exhiben a sí mismos como artificios, 
en el que la imagen se decodifica intencionalmente y la materialidad de las formas se 
muestra bajo un determinado, nuevo y deliberado régimen de significantes.

Es cierto que el video-arte, por sus crecientes posibilidades tecnológicas, parece desbordar 
y rebasar los cercos trazados por cualquier intención estabilizadora, pero estrictamente, 
esto también es cierto respecto de cualquier otra manifestación artística contemporánea 
–que por definición es creativa en el sentido antes mencionado–. Por eso, cuando habla-
mos de la necesidad de definir la “especificidad del medio video”, nuestra convicción es 
que esa especificidad tiene que tener un carácter artístico –es decir creativo–, y no técnico, 
instrumental o estético; eso significa que hay que considerar el video-arte como una acti-
vidad fundamentalmente creativa en el plano conceptual, como lo es, cabe agregar, todo 
conocimiento, lo que supone un acercamiento singular en la percepción de la realidad 
que debe aparecer reflejada en la obra. Es decir, se trata de incorporar al concepto de 
creatividad la disponibilidad operatoria del video y su capacidad para hacer experimenta-
ciones menos codificadas y develar nuevos “costados” de la realidad.

Sin una modernidad artística que lo condujera a una autoconciencia crítica, ni una tradición 
propia donde apoyarse, el video-arte que se hace en Bolivia, ese que se hace con la intención de 
mostrarlo como tal, surge del reducido, pero creciente campo del arte contemporáneo. Sus pro-
pósitos son principalmente expresivos e instrumentales y la modalidad de función del medio más 
utilizada es el registro de performances, convertido luego en video performance, está la video 
instalación y luego un video-arte que lucha por cualificarse dentro de una producción audiovi-
sual que ha tenido en los últimos tiempos un crecimiento notable. Hay que aclarar que cuando 
decimos “video-arte” no pretendemos establecer límites conceptualmente definitorios, sino que 
queremos referirnos a ese lugar donde está presente la intención de hacer video-arte, y simul-
táneamente aquellos componentes esenciales del video en función artística como la imagen, el 
tiempo, el movimiento, y sus posibilidades técnicas como la edición, la posproducción, etc. 

Planteada esta amplitud en los contenidos del término “video-arte”, podemos afirmar que 
la producción actual de esta modalidad artística hecha en Bolivia tiene, desde el punto de 
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vista de sus condiciones de procedencia, tres variantes: están aquellas obras que surgen 
desde la comprensión del arte contemporáneo; luego tenemos esas piezas provenientes 
de artistas más jóvenes, que también vienen del ámbito de las artes visuales, con un 
sentido de libertad más grande que su comprensión de la contemporaneidad artística; y 
finalmente se encuentra aquella producción que se hace a partir del modelo narrativo y 
experimental del cine, cuya relación con el arte contemporáneo es prácticamente nula; 
aquí sus autores parecen no encontrar diferencias cualitativas entre el cine experimental y 
el video-arte, y en la mayor parte de los casos admiten no conocer las especificidades del 
videoarte, es más, su propio trabajo absolutiza la narración cinematográfica, alrededor 
de una idea preconcebida, apoyada en la posproducción.
  
Por otra parte, a los artistas que hacen video desde el arte contemporáneo les cuesta de-
tenerse para hacer investigaciones y experimentaciones “puras” o experimentos formales 
que luego pudieran dar lugar a nuevas estrategias de incursión en la realidad; hay una 
cierta prisa por encontrar un uso instrumental que facilite el desarrollo de una idea pre-
viamente determinada. Sin duda esto está en relación con la preeminencia, ya tradicional, 
que tiene en el arte contemporáneo la idea, el concepto, sobre la forma o cualquier otro 
elemento técnico, sin embargo, no podemos ignorar que la reflexión acerca del medio era 
precisamente un aspecto fundante de la modernidad vanguardista. Sin esta tradición de la 
autoconciencia del medio, que pudiera dar lugar a fortalecer el lenguaje video como un 
sistema autónomo de recursos significantes, el video tenderá siempre a reducirse a ser una 
herramienta coyuntural de narración o peor aún, en un recurso estético efectista. 
    
Los más jóvenes se limitan a hacer un uso generalizado del video como instrumento inmediato 
de expresión; su insuficiente comprensión del arte contemporáneo, a diferencia de los artistas 
con experiencia, no les permite entender que el uso del video es, al menos desde el punto de 
vista instrumental, el resultado de una elección sobre la base de necesidades conceptuales 
surgidas en procesos de carácter reflexivo. Sin embargo, esa inmediatez expresiva del video 
unida a una sensibilidad reflexiva puede permitir a algunos artistas como Mauricio Ovando 
proponer narraciones esculpidas por la herramienta electrónica del video, en las que elemen-
tos básicos como la imagen y el uso del tiempo, de un tiempo paralelo, ralentizado o acelera-
do, se funden para dar lugar a un todo conceptual, donde el video funciona como vector de 
una experiencia interior cuya intensidad es transmitida eficazmente al espectador (ver Sábado 
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llueve domingo y Ciudad en el aire). Se ha dicho que el tiempo es la base material del video, 
por eso podría decirse que éste está más cerca de la música que de la pintura o la fotografía; 
esto es algo que también podemos percibirlo en las dos piezas de Ovando. 

Hemos identificado algunas tendencias que caracterizan al video-arte hecho en Bolivia entre 
las piezas de video propuestas por sus autores como video-arte. Previamente establecimos una 
determinada base de criterios o condiciones sobre los que apoyar nuestras consideraciones.

Sabemos que la estructura del arte occidental, en cualquier tiempo o estilo, la componen 
dos elementos fundamentales: el contenido y la forma, o dicho desde la semántica, el 
significado y el significante, o más aún desde nuestra contemporaneidad: lo artístico y lo 
estético. En este sentido, toda obra es analizable a través de esos dos aspectos, y aunque 
esta separación puede ser en muchos casos meramente conceptual y en algún sentido 
inconveniente73, su dualidad nos permite comprender cómo “funcionan” las obras. Enton-
ces, podemos distinguir entre un nivel estético y el propiamente artístico o poético confron-
tando, por un lado, el momento estrictamente perceptivo formal y sensible y, por otro, la 
manifestación de sentimientos e ideas que puede producir a través del mismo. A estos dos 
elementos que se encuentran en cualquier modalidad artística, hemos agregado el de las 
estrategias técnicas que corresponden a la especificidad tecnológica del video.

A partir de estos criterios podemos decir que, en cuanto al contenido, los artistas que ha-
cen video-arte no se diferencian demasiado de aquellos que hacen arte dentro de las artes 
visuales contemporáneas, es decir, la mayor parte de las obras de video-arte reflexionan 
acerca del contexto social y cotidiano del artista sobre la base de una mirada particular, 
que sin embargo, muy pocas veces tiene un sentido claramente político, de hecho Alejan-
dra Dorado, Roberto Unterlastaetter y en menor medida José Ballivián, son algunos de los 
escasos artistas cuyos trabajos aluden a contenidos políticos.

73 Esa inconveniencia, como lo sugiere Ticio Escóbar, tiene que ver fundamentalmente con la aplicación mecánica 
de esos dos factores –forma y contenido– cuando se trata de analizar el arte indígena y popular, en los que es 
difícil despegar la forma del contenido y, en consecuencia, lo estético de lo artístico. Esta dificultad se traduce en 
una subvaloración de las manifestaciones artísticas indígenas y populares, a las que se les niega el estatuto de arte 
propiamente dicho, acusándolo ya de formalista o decorativo o de contenidista, funcional o utilitario. (El Mito del 
arte y el mito del pueblo).
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No obstante, probablemente encontremos en otras obras implicaciones políticas, pero es 
a pesar de sus autores, es como si éstos evitaran el tema del poder y sus connotaciones 
por la mala reputación que tiene aquí la política; cabe agregar que esta situación va a 
contramano de lo que suele caracterizar al video-arte latinoamericano en general, cuyo 
cuestionamiento al poder en el ámbito de lo publico y lo privado ha sido, y es, constante. 

En seguida encontramos esas obras que manifiestan reflexiones sobre costados muy sin-
gulares de una realidad que sin dejar de aludir a lo cotidiano, trasciende su servidumbre, 
para mencionar aquello que es la prolongación propia de la realidad del artista, puesta 
como una extensión posible de la realidad objetiva. Algunas piezas como ejemplo de esta 
tendencia son Pelota, Foco de Rodrigo Rada; XS, Fear of Fear de Narda Alvarado; Land 
Escape de Raquel Schwartz; o Autosatisfacciones de Alejandra Andrade. En estos videos, 
el lugar ya no es el lugar del ojo, sino es la mente o pensamiento que extiende las posibi-
lidades de lo real. Esta clase de obras son representativas de una cierta tipicidad del arte 
contemporáneo internacional, cuyo hermetismo suele ser una estrategia, en el sentido 
mencionado por Adorno o Gadamer, para nombrar lo inefable, subvertir el signo, para 
resignificar lo que el signo ha aplastado, escondido o ignorado.

Luego, hay un cierto número de obras que nacen de la introspección del artista; este 
subjetivismo, a veces ensoñador y surrealista, o a veces siguiendo la estética del videoclip 
donde los modelos visuales de imágenes se suceden hasta cubrir el momento narrativo 
del video, suele ser propio de artistas muy jóvenes. Por otro lado, y muy excepcionalmente, 
encontramos artistas como Valia Carvalho, que reflexionan con cierta constancia sobre la 
condición del artista en el mundo del arte. 

En cuanto a la “puesta en escena” de las obras, es decir, la forma o la estética en las 
que ellas se muestran, hallamos que la mayoría opta por una estética74 descriptiva, que 
muestra directa y limpiamente lo que ocurre, donde lo que se ve no pretende en princi-
pio, cuestionar la verosimilitud de las imágenes, lo que no significa que sean puramente 

74 El término “estética” que manejamos aquí proviene del griego aestethic, usado inicialmente por el filósofo alemán 
A. Baumgarten para fundar la estética, cuyo significado etimológico es “aquello que es percibido por los sentidos”, es 
decir la forma, desligada de ese agregado tradicional e inapropiado que es la belleza.
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representativas, ya que su artisticidad está precisamente en sus connotaciones, en lo que 
el espectador es capaz de concluir, como ejemplos de ello tenemos Dos curadores de A. 
Andrade; Una hora preguntando la hora de R. Rada; o Del Atlántico con amor de N. Alva-
rado. Por supuesto, a diferencia de las piezas mencionadas, no todas las obras con estas 
características tienen la capacidad de ir más allá de sus atributos narrativos formales y 
generar tensiones interpretativas.

Por otra parte, otro gran número de artistas aprovechan, con diferente resultado, las po-
sibilidades técnicas del medio y la libertad narrativa que puede proporcionarles la tecno-
logía para dar lugar a una estética de carácter abstracto-surrealista donde la sucesión de 
imágenes está marcada por una distorsión de imágenes, donde la fragmentación, la rei-
teración, la dispersión, la sobreimpresión, la colorización, los Feedbacks electrónicos, etc., 
dan lugar, más que a una narración, a una hipernarración que transgrede la linealidad y 
progresión tradicional de la historia, a veces de un modo cuya eficacia tecnológica diluye 
o funde la distinción entre forma y contenido, o sea, éste se diluye en la forma o toma 
forma. Conceptualmente creemos que esta tendencia, más allá de la banalidad efectista 
que suele involucrar, traduce en clave generalmente subjetiva el pastiche contemporáneo 
de heterogeneidad y vértigo que caracteriza nuestro tiempo. Hay en ello, además, un 
juego bastante azaroso de los significantes que se puede identificar como posmoderno. 
Podemos mencionar en este sentido Complejo B, Jaque mate de José Ballivián; Todo lo que 
sube, todo lo que baja, tiene que bajar, tiene que subir del Colectivo Imantata; Angustia de 
Erika Ewel, etc. No están exentas de este significado piezas que acuden al collage como 
5/5 de Sergio Pinedo; Casa de piso de Alejandra Delgado o Sombras espesas de Daniel 
Bargach y J.C.G. Millo.

Finalmente hay un grupo de obras cuya gramática visual sustituye el efectivismo lírico de 
la tecnología por una narrativa que usa eficazmente la tecnología necesaria, pero privile-
giando la forma poética, en el sentido aludido por la poiesis griega, dando lugar por tan-
to, a una estética que resignifica cognitivamente la realidad; se trata de ese feliz encuentro 
entre el contenido y la forma adecuada, donde el arte se constituye en la manifestación 
sensible de la idea, donde la forma sensible se conecta orgánicamente con el contenido, 
como un todo, cuya “naturalidad” seduce la percepción del espectador sin que éste tome 
conciencia de lo que está sucediendo. Aquí, las escenas parecen tener un aire casi familiar 



142

de verosimilitud y de buenos modales estéticos ante lo cual toda resistencia en la recepción 
queda anulada. Una vez que la insidia tiene éxito se revela el carácter poietico de la obra 
y el espectador tiene una sensación de extrañamiento haciéndose dueño de la revelación 
de otros significados de la realidad que le permiten replantearse la misma. En todo caso, 
no es la estética lo que permite alcanzar ese estado de revelación, sino su artisticidad poé-
tica. Entre las obras de esta clase encontramos a Kambuchi, Tejidos y Jiwasa de Joaquín 
Sánchez; Bajo cuatro cielos descabellados; Autoretrato político con chinas e ingleses de 
Rodrigo Bellot; Politeísta ecléctico fiestero eterno cotidiano de Narda Alvarado; Sábado 
llueve domingo de Mauricio Ovando; Horizonte sin horizonte de Sandra De Berduccy, etc.

En cuanto a las estrategias técnicas llevadas a cabo por los artistas bolivianos que hacen 
video, predomina el corte y la edición sobre el uso narrativo lineal y continuo, como el 
modo más “natural” de hacer video, también suelen estar presentes con menos frecuen-
cia, efectos como la pantalla dividida, fundidos y encadenados, aceleraciones y ralenti-
zaciones de la imagen, desfases de sonido e imagen, distorsión de las imágenes, colo-
rizaciones y descolorizaciones, efectos propios de la hipernarración como superposición 
de textos, de audio y de imágenes de diversas fuentes; mucho menos frecuente es el uso 
de la computadora como complemento necesario del video (Persecuta y Vestido coscido 
de Alejandra Alarcón; Ñatita in, ñatita out de Alejandra Andrade; etc.), y en todo caso, 
encontramos más intenciones narrativas que consideraciones experimentales acerca de 
las potencialidades de la imagen en movimiento o manifestaciones formales que pudieran 
tener como objeto la investigación del medio como lugar de creación, no obstante, cabe 
preguntarse acerca del riesgo que hay al prescindir de pensar el video, ya no en términos 
de imágenes, sino como un proceso electrónico que puede construir narraciones forjadas 
por la propia herramienta electrónica, cuando sabemos que la tecnología es no sólo un 
poderoso inseminador de estética sino también de ideología.

Antes de comenzar esta investigación, presuponíamos poder encontrar la singularidad de 
unos rasgos identitarios que pudieran haber servido para definir algo como la especifi-
cidad del video-arte hecho en Bolivia, pero hallamos que el video-arte hecho en Bolivia 
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no parece tener unos rasgos antropológicos tan especiales que sean capaces de disolver 
su articulación cultural con la matriz civilizatoria del occidente moderno, es como si la 
cultura occidental actuara como un macro sistema que articula el mundo contemporáneo. 
Si bien el arte contemporáneo boliviano en general y el video-arte en particular, no han 
vivido la Modernidad Clásica, con todos sus presupuestos culturales y socio-políticos, ellos 
no han sido inmunes a la problemática que supone la posmodernidad, en tanto que ésta 
cuestiona precisamente aquellos valores que, surgidos del pensamiento ilustrado, tuvieron 
resonancia entre nosotros hasta constituirse en racionalidad dominante que hizo posible 
nuestra propia modernidad, y que aún insiste por estar vigente en nuestras subjetividades 
(nuestras creencias en el Estado racional y sus tejidos institucionales, en el progreso, en el 
desarrollo económico, en la ciencia y su prestigio veritativo, en el sentido informativo de 
los medios, etc.). 

El video-arte hecho en Bolivia nos muestra la ratificación de esa nueva sensibilidad a partir 
de cual la pregunta por lo que somos no tiene ya el sello traumático de una identidad 
“impuesta”. Sus contenidos dialogan con la aparición de nuevos sujetos y movimientos so-
ciales que reivindican su historia; y la emergencia de nuevos contenidos en el arte como lo 
cotidiano, lo subjetivo, las experiencias personales, la corporalidad, el deseo, la memoria, 
la cultura popular, las reivindicaciones indígenas, etc., son indicadores de la pertinencia 
de aquella problemática planteada por la posmodernidad.    

En este sentido, el video-arte hecho en Bolivia manifiesta precisamente esa pertinencia, 
aun cuando las desventajas tecnológicas y económicas de su condición “periférica”, mer-
man de algún modo, sus posibilidades de inserción en el mainstream internacional, ávido 
constante de nuevos efectos, estímulos sensoriales y otras banalidades de moda. Pero 
felizmente muchos artistas han resuelto el problema liberándose de responsabilidades 
ante la solicitud grandilocuente de la historia y el mercado, para simplemente nutrirse de 
la inusitada complejidad que caracteriza nuestro tiempo.
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Eduardo Calla

A lo largo del siglo XX se desarrollaron dos entramados que definieron en gran medida 
las sendas de comprensión de nuestra contemporaneidad desde la perspectiva comuni-
cacional. Por un lado, el devenir de nuestras estructuras sociales derivó en lo que hoy po-
demos definir como Cultura Audiovisual, aquella que convive transversalmente con otras 
culturas que se articulan en el seno de la sociedad; y por otro, distinto pero paralelo, el 
estudio de los procesos comunicacionales desarrolló un sinnúmero de constructos teóri-
cos que entendieron a dicho fenómeno desde el elemental modelo lineal hasta aquellas 
complejas estructuras que hoy en día alimentan las teorías que estudian el fenómeno de 
la Comunicación. 

Actualmente, el desarrollo de las teorías relacionadas al tema en Latinoamérica se con-
centra principalmente en los estudios de Comunicación y Cultura. Autores como Jesús 
Martín-Barbero y Nestor García Canclini son algunos de los representantes de esta co-
rriente, que entiende esencialmente que Cultura y Comunicación son interdependientes y 
por lo tanto, complementarias al momento de abordar un estudio relacionado al tema.  
La complejidad de procesos enmarcados en las estructuras sociales son redes que permi-
ten entender los mecanismos y las relaciones internas que las hacen significativas en la 
estructura general. Sin embargo, existe una esencia que dota de sencillez a este panora-
ma, como sostiene Omar Calabrese, si el destinatario del constructo simbólico es un ser 
humano (y no importa cuál sea la fuente) estamos frente a un proceso de significación, es 
decir estamos atendiendo a la esencia de la comunicación.
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En este sentido, el arte es un proceso de comunicación transversalizado por los compo-
nentes culturales en los cuales se adscribe y puede ser estudiado como tal y a la luz de las 
teorías que atañen al área. Comprender entonces un fenómeno cultural, y en este caso 
al arte desde esta perspectiva, supone aproximarse a las estructuras que determinan el 
entorno cultural que hace de entramado para que la comunicación “suceda”. 

No es casual la estrecha relación entre la revolución tecnológica en nuestras sociedades y 
la directa influencia en la producción artística contemporánea. 

Uno de los autores más influyentes, en términos de estudio, de la relación del desarrollo 
de los sistemas de comunicación en las sociedades actuales, con los desplazamientos de 
percepción y lenguaje determinados por la revolución tecnológica, es sin duda Jesús Mar-
tín-Barbero, quien ha estudiado continuamente la composición de una sociedad mediada 
y atravesada en sus cimentos por la tecnología. 

De Martín-Barbero tomaremos el concepto de “era de la información”, que define aquella 
temporalidad en que la tecnología ya no es un mero instrumento para los procesos cultu-
rales, sino que se constituye en uno de sus elementos esenciales. Este movimiento redefinió 
los modos de percibir, los límites del lenguaje, de las escrituras y de las sensibilidades. 
La comunicación en esta era se refiere ante todo a la conflictiva y creativa experiencia de 
apropiación e invención, a los nuevos modos de relación entre los procesos simbólicos. 

No es casual que en la década de los 80, una de las pocas industrias, en relación a nuevas 
tecnologías, que se desarrolló en América Latina fuera precisamente la de la comunica-
ción. Estos procesos se traducen directamente en los mapas simbólicos de los habitantes 
de las ciudades, en los croquis que ordenan sus percepciones de las urbes que habitan, de 
su consumo y de su relación con lo ya conocido y con aquello por crearse. 

Desemboca entonces lo que teóricamente se denominó como la sociedad del “zapping” 
o la de lo “efímero”, donde el valor del consumo se determina por la novedad, y aquello 
que es nuevo tiene periodos cada vez más cortos para mantener dicha característica. En 
esta “era de la información”, la sobrecarga y superposición de mensajes, de contenidos y 
formas, y sobre todo la relación con el lenguaje audiovisual, determinan comunidades de 
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productores y consumidores que comparten códigos generalmente relacionados por nue-
vas tecnologías. Se redefinen los campos de acción, los modos de estar juntos, los límites 
de las creaciones, y por tanto se redefinen las identidades, se hacen “menos largas”, más 
precarias. Identidades dotadas de una plasticidad que les permite hibridar ingredientes 
que provienen de mundos culturales muy diversos.

Es posible definir a una cultura audiovisual que surge como consecuencia de un evidente 
desarrollo tecnológico y sobretodo de un movimiento que rompe una estructura de territo-
rios bien delimitados. Comunidades que “experimentan una empatía cognitiva” con las tec-
nologías audiovisuales e informáticas, que no responden a la codificación o decodificación 
lineal, sino que en su mayoría se adscriben en la estructura del hipertexto, del acceso al frag-
mento de la información, a la recomposición de la misma a partir de fragmentos recogidos. 
Se determinan entonces, cambios en la forma de narrar, de contar, de componer sonidos e 
imágenes. El audiovisual, la velocidad, el hipertexto y la fragmentación serán parte de una 
complicidad expresiva en grandes comunidades que no se delimitarán por las fronteras, y 
que eliminarán márgenes que oponían el goce al trabajo, la inteligencia a la imaginación, 
la oralidad a la escritura, la modernidad a la tradición, y también el objeto al proceso. 

Este proceso de desterritorialización tiene que ver con lo temporal y con lo espacial. Se 
profundiza el “desanclaje” con el lugar, y con el tiempo. Nuestras formas de entender lo 
propio y lo ajeno, además de lo próximo y lo lejano, se reconfiguran. La percepción del 
espacio y del tiempo se reconfigura. El sistema actual trabaja para debilitar la memoria 
del pasado, produciendo un presente que, como ya se mencionó, se nutre de la novedad, 
de lo efímero. Es una relación de comprensión del tiempo conveniente para las grandes 
estructuras de poder económico. Esta relación con el pasado es provechosa a un presente 
que genera obsesión por la inmediatez, pero que es propenso a perder proyección y sus-
tento. El proyecto personal tendrá entonces una difícil relación con el “no proyecto” de la 
colectividad. Se desarrolla la cultura del “no futuro”, los productos parecen estar pensados 
para no durar, para no trascender. 

La desterritorizalización se extiende entonces a significaciones físicas y simbólicas, es-
tructuradas esencialmente por el sentido de pertenencia, y por el recorte simbólico que 
se puede hacer de los mismos. Las formaciones territoriales se convierten entonces en un 
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juego de miradas en el que unos muestran y otros ven, unos que miran como los ven y 
otros que se ven sin saber que son vistos. Las formaciones territoriales son los espacios 
propensos a estructurarse como escenarios urbanos prestos para la representación. Es 
posible referirse a un mercado de contenido simbólico, un mercado con estéticas que 
marcan territorios diferenciales.

Cada comunidad, entonces, fabrica los contenidos simbólicos de sus formaciones territo-
riales. Una cierta particularidad, una convención en el encuadre o marco. En un inicio su 
representación es externa al espectador, aunque a medida que se compone imaginaria-
mente se va diferenciando y reconstruyendo también en función a él. 

Como ya mencionamos anteriormente, estas modificaciones de la percepción del tiempo 
y del espacio transforman nuestras formas de representación, de narración, de compo-
sición, y por tanto de creación. ¿Cómo se modificaron entonces las estructuras de la 
creación artística en relación a este movimiento cultural que redefinió el mapa de los 
fenómenos comunicacionales?

Estos cambios en el modo de “pensarnos” y “hacernos” en nuestro entorno inmediato y 
en un entorno simbólico que tiene esas características, devienen en evidentes modifica-
ciones en forma y contenido de las producciones artísticas, no solamente por decisión de 
los artistas, sino también por determinación de la institucionalidad del arte que las valida 
y determina. Es así que, la selección de un instrumento como la cámara de video para la 
producción artística tendrá a muchos niveles una fuerte carga simbólica de relación con 
un complejo entramado comunicacional y cultural. 

El lenguaje es un sistema de signos y representaciones que se expresa por códigos. Toda la 
estructura social, en todas sus facetas, está mediada por el lenguaje. Se usa y se distribuye 
de acuerdo a las relaciones que le dan uso en la formación social. Siendo el discurso el 
articulador del lenguaje, lo recompone desde el punto de vista de cada uno de los inte-
grantes de la estructura social. 
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Para que un lenguaje sea entendido en un entorno determinado, sus códigos deben haber 
sido distribuidos y aprehendidos por el grupo. Existen algunos, como el idioma, que se 
aprenden a temprana edad y pareciera que no son articulaciones de signos y referentes, 
que no estuvieron previamente construidos. Exactamente eso sucede con los códigos que 
podemos denominar “naturales”.

Hoy en día, los códigos del audiovisual están ampliamente distribuidos, y parecen haber 
alcanzado algún tipo de universalidad a pesar de ser específicos de una cultura, ya son 
naturales en gran parte de los entramados sociales que habitan el mundo, su lectura no se 
nos hace ajena… Quizás puede parecernos “diferente” o “novedosa”, pero no ajena. 

Ésta es una de las razones del “poder” del lenguaje audiovisual frente a otros tipos de 
lenguajes. Generalmente, las luchas de control de contenidos de los medios masivos que 
trabajan con audiovisual son hoy en día parte inherente a la política. Como menciona 
Umberto Eco, aquel que quiera detentar el poder en un Estado deberá concentrar sus es-
fuerzos en controlar gran parte de la estructura de las telecomunicaciones de ese país. 

Si este lenguaje es tan poderoso, y grandes luchas políticas e ideológicas se originan debi-
do al interés de controlarlo, el uso del mismo en la producción artística no es una decisión 
azarosa o carente de postura crítica, porque el recurso del audiovisual es una selección de 
soporte y formato, construcción de lenguaje, y por tanto de discurso. 

Como sostiene Stuart Hall, un signo refleja y refracta otra realidad, puede distorsionar esa 
realidad, o ser cierto para ella, o puede percibirla desde un punto de vista especial, etc. 
Todo signo está sometido a los criterios de evaluación ideológica. 

Desde Ferdinand Saussure, la teoría lingüística frecuentemente hace la diferencia entre denota-
ción (significado) y connotación (significantes) del signo. La denotación referirá al sentido literal 
del signo, en tanto que la connotación hará referencia a todos los significados que a partir de 
él se generan, y que se multiplican a consecuencia de las asociaciones que surgen de la inter-
vención de diferentes códigos. Uno, cuando utiliza el lenguaje, no puede controlar la totalidad 
de la connotación, pero sabrá articular los signos de modo tal que refieran a lo más próximo 
que se desea comunicar, tomando en cuenta el entorno social en el cual se ejecuta esta compo-
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sición. Dicho proceso lo hacemos diariamente, sin cuestionarlo a cada momento. Pero cuando 
un artista escoge los códigos de un lenguaje para componer, articula en función al discurso 
que construye, no sólo del objeto artístico que desarrolla, entendiendo que dichos signos se 
someten justamente a los criterios de evaluación ideológica. En términos más elementales, 
el creador asume una posición al lidiar con los potenciales denotativos y connotativos de los 
signos que hacen a un lenguaje. No es lo mismo que el artista escriba una obra de teatro, o 
componga música, o haga video, o videoarte… No es lo mismo. La construcción del discurso 
del artista tiene como fundamento la comprensión de la selección del lenguaje más allá de la 
eficacia del instrumento para su fin. Consciente o no, está trabajando con lenguaje, que deno-
tará e inevitablemente (lo más complicado y delicioso quizás para el artista) connotará. 

Porque las sociedades construyen en su seno “mapas de significado”, las subculturas y las 
tribus urbanas, negocian constantemente con dichos mapas… los artistas al trabajar el 
videoarte, se constituyen como parte de la contracultura de la cultura audiovisual, puesto 
que inevitablemente estarán en constante y tenso diálogo con dichos “mapas”.  En este 
caso, en tenso diálogo con el lenguaje del audiovisual. 

Este diálogo supondrá para el artista la construcción del Discurso. Será el nivel connota-
tivo el “campo de juego” que determine al artista, porque en palabras de Hall “es en el 
nivel connotativo del signo que las situaciones ideológicas alteran y transforman la sig-
nificación”. El signo entra en lucha de significación en el nivel connotativo, entra en una 
especie de “lucha de jerarquía”, en la que el enunciado es el que terminará definiendo 
una posición de diálogo frente a los ya mencionados “mapas”. Entender y distinguir estas 
precisiones de los usos de lenguajes, ayudan a distinguir los niveles en que ideología y 
discurso se entrecruzan con el uso del lenguaje. 

“El nivel de la connotación en el signo visual, de su referencia contextual y posición en los 
diferentes campos discursivos de significación y asociación, es el punto donde los signos 
ya codificados se intersectan con los códigos semánticos profundos de una cultura y toman 
una dimensión ideológica adicional, más activa. Podemos tomar un ejemplo del discurso 
publicitario. Aquí tampoco existe lo puramente denotativo y ciertamente no hay represen-
tación ‘natural’. Todo signo visual en publicidad connota una cualidad, situación, valor o 
inferencia, que está presente como un significado de implicancia o implicación que de-
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pende de su posición connotacional. En el ejemplo de Barthes, el sweater siempre significa 
‘abrigo cálido’ (denotación) y de allí la actividad/valor de ‘conservar el calor’.” 

En este apartado, estructuraremos una definición de videoarte que sea útil a los fines del 
estudio y que se enmarque en la perspectiva establecida. De ninguna manera pretenderá 
abarcar la totalidad de su significado.

El uso del ya mencionado lenguaje del audiovisual en el arte implicará entonces no sólo 
la aplicación de las herramientas a los fines que convenga al artista para su obra, sino 
que implicará un cuestionamiento de su valor en el entorno social, en la composición y 
la lectura. Teorizar al respecto, a la luz de la comprensión de las teorías que relacionan 
a la comunicación con la cultura, implicará entonces tomar en cuenta la construcción del 
discurso que el artista hace al momento de definir su campo de acción con la selección 
de los elementos. Se trabaja con y desde el lenguaje, por lo tanto (como sostiene José 
Jiménez) las obras y propuestas artísticas han ido siempre acompañadas de una retórica 
(en el sentido positivo de la palabra) de acompañamiento, situándolas en un contexto de 
sentido y de significación. 

Contexto que, como ya se mencionó previamente, dependerá también de su relación con la 
estructura de institucionalización que define y valida en gran medida la producción artística en 
las sociedades. Se establecen convenciones, que se resignificarán y a través de las cuales la 
obra dialogará con la estructura de sentidos que hace a la particularidad del sistema del arte. 

La articulación de dicho lenguaje con el sistema al que nos referimos ha modificado los 
límites de los parámetros que determinan la categoría de una obra de arte. En palabras 
de Jiménez, los parámetros que actualmente se podrían definir son:

• Las obras, hoy en día, se conciben como estructuras dinámicas 
   y no como un objeto o “cosa”, como propuestas conceptuales y 
   estéticas de carácter mundano.
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• Se le concede un carácter indeterminado y de cierto azar creativo, 
   proliferando así la cantidad de obras inacabadas. 
• Se concibe en nuestro tiempo como una estructura abierta, 
   dinámica e incluso aleatoria.
• La idea de unidad y originalidad se ve confrontada con un entorno 
   cultural que hace posible la reproducción en masa, y reconfigura el 
   entorno en términos de serialidad, multiplicidad y repetibilidad.  

La producción de videoarte se legitimaría entonces a través de estos parámetros que de 
acuerdo al autor determinan a las obras y propuestas artísticas en nuestros tiempos, y al 
uso de un lenguaje que culturalmente determina las sociedades en las que vivimos. 

Con este contexto, podemos afirmar entonces que, hacer videoarte, es desde ya una posición 
crítica frente a la producción de audiovisual en la estructura social, y por lo tanto frente al 
lenguaje del audiovisual. Principio que será determinante en la construcción de Discurso. 

Como definimos previamente, los códigos que se recomponen en el seno de las comuni-
dades artísticas negocian en tensión con aquellos que establecen conformidades de lec-
turas de los signos. Al videoarte no le interesará necesariamente comunicar mensajes, 
o representar la realidad, le interesará oponerse –o bien asumir una posición– ante los 
estándares de construcción de contenidos simbólicos con lenguaje audiovisual.

El videoarte es, entonces, en sí mismo un conjunto de prácticas discursivas con significa-
ción cultural que debe negociar en tensión con la estructura de codificación y decodifica-
ción del lenguaje audiovisual, con el cual trabaja por esencia. 

La escena de producción de videoarte en Bolivia tuvo un evidente desarrollo cuantitativo 
y cualitativo a principios de la década del 2000. Es en este momento en que el uso de la 
técnica del video como herramienta fue popularizado entre los artistas, generando ins-
tancias que colaboraron en la multiplicación de obras y de espacios para la exhibición.
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Quizás, de esta proliferación de trabajos, en lo primero que puede pensarse es en la faci-
lidad de acceso a la herramienta, y por tanto en un movimiento que corresponde a la ya 
definida sociedad mediada estructuralmente por las nuevas tecnologías. Un pensamiento 
posterior indicará que se marcó el inicio de una posible contracultura (en relación a la 
cultura audiovisual) que se definiría en los términos establecidos previamente. Es posible 
afirmar que un nuevo mapa simbólico se estableció definitivamente en la estructura de 
producción y difusión del arte en Bolivia. Los artistas visuales encontraron en el videoarte 
un lenguaje que se articuló a su construcción de discurso. 

De esta manera, el videoarte se constituyó como una respuesta discursiva en el tra-
bajo de un segmento de los artistas. La producción de obras no contemplaba en nin-
gún momento la idea de cuestionar a profundidad los parámetros establecidos en el 
lenguaje audiovisual con el que se trabaja, sino que lo sitúa como una herramienta 
integral de su “estructura dinámica”, parte integral del concepto. En la mayoría de los 
casos son trabajos que se relacionan intuitivamente con el lenguaje del audiovisual, y 
que adaptarán los parámetros de calidad técnica de producción a los requerimientos 
de la obra. El encuentro de los artistas con el lenguaje audiovisual detonó una resigni-
ficación de elementos propios del imaginario relacionado al video, más por intuición 
que por destreza en los principios de dicho lenguaje, éste es desde ya un planteamien-
to esencial al momento de seguir la pista a la posibilidad de construcción de discurso 
en el videoarte en Bolivia.

El recuento de la producción develará otras pistas generadas en los territorios de 
los artistas, se entrelazarán fragmentaciones y balbuceos característicos de la ya 
mencionada cultura “zapping” propia de la audiovisual. La fragmentación, calidad 
de construcción y reconstrucción de discursos, se plasma frecuentemente en la pro-
ducción de videoarte en Bolivia. Claramente evidenciada en trabajos como los de 
Douglas Rodrigo Rada, José Ballivián, Joaquín Sánchez y Alejandra Alarcón, por 
mencionar algunos. Es en éstas propuestas en las que sutiles hilvanes arman es-
tructuras que permiten lecturas multiplicadas, los signos se relacionan en diferentes 
planos, pudiendo generar mapas de significados que no son necesariamente nuevos 
lenguajes en sí mismos, pero que sí descomponen para ofrecer diferentes posibili-
dades de recomposición. 
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Un ejemplo en esta línea, es el trabajo de José Ballivián, artista que produce en la fragmenta-
ción y que propone una mirada desde la marginalidad. Su vasta obra generó en el tiempo un 
mapa de significados y de ciertas simbologías desplazadas que prestan especial atención al 
cuerpo femenino, al dolor, al sexo y a la provocación. En Ballivián se advierte que el conjunto de 
sus piezas tiene contornos poco definidos, pero a la vez marcas muy contundentes y territoriali-
dades simbólicas que, como ya se mencionó, destacan por una marginalidad denunciada.

Formalmente el artista aplica efectos básicos de post producción que en el conjunto de su obra 
se advierten como parte de una propuesta caracterizada por la sencillez técnica. Contrapuesta 
a constantes formales que componen un cuadro lo suficientemente complejo: planos fijos, 
pantalla dividida, secuencias breves, blanco y negro, entre algunos otros. Su trabajo es agresi-
vo, con entramados de cuerpos femeninos relacionados al dolor o al sexo, y la intervención de 
ciertos elementos de alto contenido simbólico, con un lenguaje formal como el descrito. 

Aunque a momentos el sentido del trabajo general parece verse intervenido por una mira-
da ausente a esa agresividad claramente establecida en fragmentos anteriores, pareciera 
que ésos son los contrapuntos que hacen que el conjunto de la obra tenga en sí misma 
una estructura narrativa fragmentada que opone a esas secuencias de cuerpos que trans-
greden y son transgredidos, a secuencias con fragmentos a colores que pertenecen a 
juegos formales que parecieran no tener sentido alguno.

Ballivián conoce y hace de sus limitaciones de producción una característica discursiva 
de su trabajo, se contiene en la marginalidad. Interviniendo esporádicamente sus obras, 
el artista delimita su mundo rompiendo reiteradamente los contornos, es por eso que los 
hace vagos, pero sin dejar la contundencia en el objeto puntal de la obra. Conoce el me-
dio y se lo apropia particularizando su producción no sólo por una autoconciencia en los 
límites de la producción, sino también por una conciencia en la cantidad de producción. 

Estos trabajos, y los trabajos de muchos de sus contemporáneos se componen entonces como 
una especie de hipertexto que resulta de la lectura de las obras de cada artista, composiciones no 
lineales que tienen por característica la apertura, lo inacabado, estructuras que se complemen-
tan y parecieran dialogar entre ellas, sin someterse a reglas prefijadas. Son trabajos inacabados 
que se significan discursivamente como tal. La respuesta a lo efímero a través de la creación de 
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José Ballivián (1975)

PAN, MERMELADA, COCA Y OTROS MITOS

5.39 min.

sonido stereo

música: Cantos Fúnebres, tema Perdón
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Douglas Rodrigo Rada (1974)

UNA HORA PREGUNTANDO LA HORA

60 min. 

2004
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obras que permanecen en el tiempo por el sentido vivo y de movilidad de los cuerpos ofrecidos 
en ellas. Este sentido implicará que la obra perdura en su posibilidad de seguir negociándose 
con el entorno y de asumir al video como un lenguaje que le permite escribir y sobrescribir. 

Esta permisividad de que la obra no se contextualice en la narrativa clásica, que nos opo-
ne el inicio al fin y que nos demanda soluciones y mensajes, hace que los trabajos sienten 
desde ya una posición crítica en su relación con el video de ficción. Esta construcción de 
discurso desde su relación con la narración en términos clásicos evidencia el parámetro 
esencial de tensión entre la producción del videoarte y el entorno cultural. 

La tradición de narrar, propia de nuestras culturas, se ve interpelada a través de uno de 
los medios que más difícilmente puede escapar de la composición narrativa. Trabajos que 
hacen de la idea o concepto el motor de su tejido y que no temen a la descomposición 
temática al momento de componer en audiovisual. 

Esto no supone, claro, que no se evidencie esta relación en algunos trabajos. Cabe men-
cionar las obras de Rodrigo Bellott, Alejandra Alarcón, Narda Alvarado, Iván Cáceres y 
nuevamente Ballivián, Rada y Sánchez en este sentido, puesto que son composiciones que 
negocian constantemente con la lógica de la narración. Narrando de esta manera nuevas 
ciudadanías (en términos de García Canclini), las mismas que cobran sentido y se definen 
desde su relación con las estructuras audiovisuales.

Es posible evidenciar un ejemplo en el trabajo de Rodrigo Rada, que destaca por la cons-
trucción de un discurso sostenido desde las experiencias en fragmentos. Experiencias que 
cuestionan justamente la narración y la temporalidad. En particular, podemos referirnos a 
la obra Una hora preguntando la hora, que se coloca en oposición directa a toda lógica 
de narrativa clásica, teniendo al artista en cámara subjetiva la obra deja de ser un registro 
de performance, e incluye al lenguaje del audiovisual en su propuesta. 

En este trabajo, Rada configura una experiencia en la que un video de una hora se articula 
también como un fragmento en la totalidad de sus obras. Construye un diálogo directo 
con la ciudad, expone sus marcas y huellas, expone sus identidades, no importa cuál sea 
ésta, es una ciudad que se ve capturada en unos cuantos minutos. 
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El contraste del artista preguntando la hora frente a la hora que cada persona consultada 
daba y las actividades de estos consultados en estos horarios no hacen más que resigni-
ficar la relación del tiempo y del espacio desde la mirada del artista. Un trabajo que no 
requiere post producción, y que se articula estratégicamente con las otras piezas del autor 
para su composición de discurso.

La velocidad que es inherente a la cultura del audiovisual, nos predispone a aquello que 
llamamos previamente fragmentado, el exceso de información a disposición nos recons-
tituyó como lectores, redefiniendo el modo de narrarnos y de narrar nuestra ciudad, así 
como el modo de leer nuestro entorno. Nuestra capacidad de decodificar cambió, lo 
cual se ve reflejado en nuestra habilidad de configurar nuevos panoramas simbólicos. 

La relación con los símbolos se modifica, siendo determinante en la producción de vi-
deoarte de esta década en Bolivia. Parte de esta narración es justamente la reconfigura-
ción de símbolos pertenecientes a mapas comunes a toda la “bolivianidad”, adscribién-
dolos en entornos que los resignifican. Destacan varios ejemplos de simbología resituada 
en trabajos de Alvarado, Sánchez y Ballivián. Pero lo que más destaca en estos trabajos, 
es que en la continuidad discursiva de todos estos artistas, la simbología sí pasa a ser una 
herramienta para la obra, descargándose justamente de la solemnidad que, por ejemplo 
los símbolos patrios, cargan en sí mismos.

Paisajes, uniformes, símbolos patrios, clavadistas dando volteretas, helados que se derri-
ten, leche que se devuelve, coreografías y ecuaciones son algunos de los elementos que 
componen el lenguaje que configura Narda Alvarado en su trabajo. 

En el trabajo de la artista es posible apreciar una contraposición interna de coreografía con un 
relato de deseos y esperas. Una narración que nuevamente se presenta como fragmentada, se 
caracteriza por la calidad y la sencillez de la producción. Aún cuando aparentan ser grandes 
producciones, en las que se moviliza por ejemplo a todo un grupo de bañistas en una piscina, 
la limpieza de sonidos y de imagen reconstituye constantemente la sencillez del trabajo. 

En gran parte de su obra es posible identificar esa coreografía de la espera o de los deseos. 
La intervención que realiza en la imagen con algunos elementos dibujados, ya sean números 
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o algunos objetos, son trazos que establecen un diálogo directo entre la obra de Alvarado 
en otros soportes y su trabajo en video. La intervención del lenguaje del video con elementos 
que son inherentes a su propuesta, posicionan su relación con el lenguaje audiovisual. 

Los tiempos de silencio son estructuralmente esenciales; el orden, la limpieza y la discipli-
na, son los elementos que más tensión tienen con el entorno simbólico. 

Otro tipo de simbología encontraremos en trabajos como los de Alarcón, que disecciona 
con un sutil tono de ligereza a símbolos que marcan el imaginario colectivo de la niñez, o 
quizás en particular de su niñez.

Como ya fue mencionado antes, el trabajo de Alejandra Alarcón, destaca por la recon-
figuración de simbología que en el imaginario colectivo remite visual y auditivamente a 
personajes o elementos que se asocian simbólicamente de manera directa a la mujer, 
o a aquellos infantiles femeninos (algunos que provienen de cuentos de hadas). Esa 
dicotomía de la infancia y la mujer adulta, refiere también al paso de una etapa de la 
vida a otra. 

Quizás, una de las características más fuertes resida en el hecho de que todos sus despla-
zamientos no son dados únicamente por la recontextualización de dicha simbología, sino 
también porque en gran medida su trabajo se sostiene en el uso de la que llamaríamos 
instancia de post producción en el lenguaje audiovisual, como parte integral de la pro-
ducción de la obra. 

Alarcón trabajó con animación, pero también trabajó interviniendo fragmentos de au-
diovisual que no son de su autoría. En ambos tipos de propuestas la artista establece un 
juego de rastros de simbología femenina, yuxtapuestos y recontextualizadas. En términos 
específicos a nuestra área, la artista interviene signos y símbolos del imaginario colectivo 
para componer un mosaico que expone fragmentos intervenidos de huellas de cierta fe-
mineidad establecida en el mapa simbólico del contexto social.  

Uno de los trabajos que quizás contenga más desplazamientos de lenguaje y yuxtaposiciones 
de estos rastros que se mencionan es ERDAM. Un fragmento de una versión del clásico cuen-
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to de Blanca Nieves (uno en el que el espejo es parte integral de la imagen) que es intervenido 
por un efecto de espejo a través de la edición, que duplica un fragmento de las imágenes, ge-
nerando la impresión de un caleidoscopio. Acompaña a la imagen un subtitulado que tam-
bién está al revés, y el audio en inglés con la misma característica. Casi 2 minutos componen 
esta pieza en la que la postproducción juega con efectos básicos de edición descomponiendo 
un clásico narrativo establecido en el imaginario colectivo. Un cuento clásico que justamente 
responde al canon predefinido de la narración, en la que un texto debe tener principio, fin  y 
mensaje. En cambio Alarcón lo rompe, como si viéramos la historia a través de un vidrio roto, 
o bien, como si atendiéramos a la situación desde el otro lado del espejo. 

En todos los casos, el trabajo de apropiación de herramientas de postproducción del video 
para una producción que destaca por buscar ser una composición sencilla, pero multiplicado-
ra y compleja, es una forma de discurso en relación al audiovisual, que se sostiene en el marco 
general del trabajo de la artista. Un diálogo que tensa la mirada desde la resignificación. 

Por su parte, Iván Cáceres no duda al momento de enfrentarse a su producción con la 
decisión de alguien que sabe que la post producción puede ser juego interminable de 
“layers”. La experimentación de la imagen y del sonido en su propuesta se auto asume 
como constructos que bien pueden asemejarse a piezas realizadas en décadas pasadas, 
en tiempos del boom de la edición digital. Pero entiendo a esta característica como una de 
las principales razones discursivas de su obra en relación a su contexto. Texturas, sonidos, 
colores, imágenes, textos, dibujos, son parte de este mix de técnicas que bien pueden estar 
construyendo caos dentro del caos para encontrar orden, o bien pueden estar haciendo 
más caos dentro del caos para perdurar incertidumbres propias de los mapas simbólicos. 

Cáceres pone en cuestionamiento muchos de los argumentos que rodean al videoarte a 
lo largo de toda su historia. Una composición que trabaja desde la combinación de todos 
esos elementos, que no huye del caos, genera de por sí una estructura rítmica que se nego-
cia dinamitando sus referentes en el mapa simbólico del entorno social.

En una línea diferente, y de muy difícil categorización, está el uso del cuerpo del artista en el 
trabajo. No es posible generalizar esta propuesta. Lo que quizás puede decirse, es que ésta 
es una de las esencias que particulariza la construcción discursiva en términos de desplaza-
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miento simbólico de la presencia del autor en la pieza. Conceptualmente define de cierta 
manera la producción de algunos de los artistas mencionados y la lleva a un polémico terre-
no que acrecienta y dificulta aún su relación con los mapas de significados del sistema.

Por ejemplo, el trabajo de Joaquín Sánchez es una obra que se construye en relación a 
esta indagación del propio artista como parte integral del trabajo. Destaca en el conjunto 
de sus obras el uso de su cuerpo desnudo, además de simbología que refiere directamente 
a entornos culturales muy definidos (aquellos que son de familiaridad directa para Sán-
chez). En ambos casos, pareciera ser que la reflexión está en un constante movimiento de 
tensión entre el cuerpo despojado y ciertos elementos icónicos que reflexionan desde el 
fragmento sobre identidades que conviven en el artista. 

Otra de las características más importantes en el trabajo de Sánchez, además de la ya men-
cionada, es la apertura de sus obras. Esto quiere decir, que logra desarrollar trabajos que se 
entienden a sí mismos como cuerpos vivos y que, como tal, cambiarán seguramente, crecerán 
y se autocuestionarán. Sánchez se apropia del audiovisual, más allá de la idea del lenguaje, 
adueñandose de la idea del movimiento continuo (sus obras tardan en descansar, en cerrarse), 
teniendo de esta manera una relación muy clara, limpia y directa con este lenguaje y con el 
entorno cultural. Es innegable que cultura que no se mueve muere, como es innegable que 
el conjunto de obra de Sánchez vive y trasciende por su movimiento continuo. Pareciera ser 
que se reconfigura respirando, no negocia, pero sí está articulada al movimiento de nuestro 
presente; no responde directamente al entorno, pero tensa el diálogo desde la resignificación 
de símbolos arraigados en el imaginario colectivo (como ser la máscara de diablo, o bien las 
figuras de tejidos, entre otros), que al estar tan distanciados de su mapa de significados, co-
bran un significado que está muy lejano a los códigos establecidos en el entorno. 

Esta apertura y movimiento que se menciona del trabajo del artista atraviesan toda su 
propuesta audiovisual, estableciendo para sus obras tiempos largos de producción, modi-
ficando la pieza, devolviéndose a la postproducción para seguir investigando.

El trabajo de Sánchez tiene alta visibilidad y es por esto que su articulación y diálogo con 
el entorno cultural es y será siempre un tejido complejo. El entramado de sus obras hasta 
la actualidad no descansa en ofrecer un producto con alta referencia simbólica de perte-
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nencia a territorios físicos y de cuestionamiento constante a los territorios simbólicos de sus 
identidades, o al menos las que explora.

Cabe decir que, podríamos seguir aproximándonos a los trabajos de muchos otros artis-
tas que son igualmente representativos de la producción de videoarte en Bolivia. Pero, de 
ninguna manera se considera este texto como una revisión detallada, ni mucho menos 
exhaustiva, es evidente que rescata fragmentos que nos permiten seguir la pista a la cons-
trucción de discurso desde la producción de videoarte en Bolivia. 

La pista aproxima a un complejo panorama que se encuentra en constante movimiento, 
que se alimenta de su apertura. Un panorama fragmentado, que cuestiona identidades 
y explora individualidades. Cuerpos que entran en conflicto con el entorno urbano y que 
con sutileza van desentrañando lenguajes y componiendo otros discursos. 

En definitiva, es posible afirmar que la producción de videoarte en Bolivia se caracteriza 
por la inevitable y estrecha relación que tiene con la estructura establecida de producción 
y difusión de lenguaje audiovisual en nuestro medio. Es imposible tratar de comprender al 
videoarte en Bolivia, desde la perspectiva de la comunicación y la cultura, sin relacionar 
sus características con aquellas que predominan desde la producción audiovisual. Es así 
que la composición discursiva se relacionará con la exploración en la forma de narrar, de 
producir, de descomponer y de indagar en las herramientas del lenguaje audiovisual a 
favor de la creación artística en video. 

El trabajo de los artistas en Bolivia cumple la función de una contracultura, desestructuran-
do para componer una corriente que resignifica constructos simbólicos en muchos casos 
fijados en los imaginarios de los habitantes de nuestras urbes. Su trabajo tensa relaciones, 
desplaza mapas simbólicos, los pone en duda. Cumple la función de contrapunto, de 
generar conflicto en cartografías urbanas a través de la oposición. En la era en que la co-
municación se ve determinada por la revolución tecnológica, construye desplazamientos 
en las estructuras establecidas en el lenguaje audiovisual. 
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Los discursos se alimentan de cuestionamientos personales, que se reflejan en la escritura 
que se hace con el video. ¿Por qué se escoge el video? Porque el audiovisual es parte de 
los universos personales de los artistas y sirve de herramienta para sus narraciones. Los 
artistas, de manera poco consciente en la mayoría de los casos, son parte de las individua-
lidades urbanas que cuestionan los sistemas que tienden a masificar formas y contenidos. 
Uno de ellos es el sistema establecido en torno a las grandes industrias del audiovisual. El 
videoarte en Bolivia es una respuesta a ese movimiento cultural, es respuesta en el marco 
de la tensión, y ésa es la esencia de su construcción de discurso. 
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Samanta Orihuela

El videoarte en Bolivia es hoy por hoy una práctica artística con bastante producción, 
artistas de diversas disciplinas trabajan con el video como una herramienta para pro-
ducir sus obras. Está surgiendo una generación de artistas cuyo principal medio es el 
video, éstos constituyen un movimiento que comienza a crecer y  hay en ellos un deseo 
de exploración del video como un lenguaje artístico, propio de los medios digitales, 
que refleja las preocupaciones y características de la sociedad actual, en un momento 
en el que los medios digitales y la tecnología son parte cotidiana de la vida de los 
seres humanos. 

En la conciencia de los cambios que se han generado a partir del uso de la tecnología 
como base para la convivencia social, todos los ámbitos sociales de nuestras vidas se 
han visto influidos por la mediatización tecnológica. Cada día las herramientas informá-
ticas se actualizan y surgen posibilidades para la creación de conceptos con una clara 
orientación tecnológica. 

El arte es uno de esos ámbitos. Son generaciones de artistas que han crecido con la tec-
nología y otros que han presenciado la transición de los antiguos medios a los nuevos 
medios, pero todos reflexionando sobre cómo estos medios han influido e influyen en la 
vida de la sociedad contemporánea. “El medio es aquello que vuelve a mediar, todos 
ellos operan mediante la “remediación” es decir traduciendo, transformando y dando una 
forma nueva a otros medios, tanto en el plano del contenido como en el de la forma” (Jay 
David Bolter y Richard Grusin, 1999). 
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Es así como el video tomó prestado de la televisión y el cine sus características físicas 
(la pantalla blanca de proyección y el aparato televisivo) y sus convenciones para com-
binarlas de diversas maneras, para reconvertirlos en un nuevo medio, el videoarte.

En Bolivia estos cambios tecnológicos a pesar de haber tardado un poco más en llegar, 
también han sentado las bases para una nueva manera de vernos y desarrollarnos en el 
mundo, y es así como de a poco y durante muchos años los artistas provenientes de diver-
sas disciplinas que no tenían nada que ver con las tecnologías digitales, han empezado a 
explorar las formas de decir que éstas posibilitan.

El performance se ha dado como una práctica constante a lo largo de aproximadamente 
40 años de videoarte en Bolivia, un lenguaje basado en la acción, una acción de tipo efí-
mero pero que al hacer partícipe al video, lo prolonga en el tiempo para repetir sin repetir 
una y otra vez. 

Acciones que nos ubican en contextos, realidades creadas y reconstruidas en las men-
tes de los espectadores, la recodificación de actos registrados en un tiempo y lugares 
específicos, que viajan al futuro mostrándonos un presente y un pasado, actualizado 
gracias a las herramientas de video digital. El video reconvierte las acciones dándoles 
un sentido de actualidad, de presencia constante en un presente efímero, haciéndonos 
participes de imágenes construidas para reflejar una realidad que a veces se nos escapa 
de los sentidos.

El performance se ha desarrollado entre los artistas visuales como una forma de trabajo 
singular, en el sentido que las diversas acciones de carácter conceptual, son la externa-
lización de vivencias profundas. Formas no sólo de sentir, sino también de decir en un 
lenguaje sin palabras provisto de sonidos que nos cuentan, no historias, sino símbolos 
capaces de despertar en la mente ideas de sueños apenas fugaces, evocaciones que se 
nos escapan por los ojos, en cada movimiento, en cada silencio en el que el artista nos 
deja entrar en un mundo imaginario y a la vez real. 



Joaquín Sánchez (1975)
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Como diría la historiadora del arte Rosalind Krauss “El video es de cierta manera un medio 
psicológico no físico, el medio real del video es una situación psicológica que tiene como 
términos propios retirar la atención de un objeto externo –el Otro– para ponerla en el Yo” 
(Krauss, 1978). El artista, al componer un performance, se hace protagonista de su propio uni-
verso, camina, busca, rompe, golpea o sólo respira, muchas veces buscando abstraerse; en 
esa búsqueda están los performances realizados sólo para el ojo de la cámara, en una acción 
cómplice, para mostrarse a ellos mismos para verse reflejados con múltiples significados.

El video le permite al artista trabajar su performance como un estudioso de la imagen, pre-
ocupándose de los detalles técnicos que apoyan su trabajo conceptual. Las ralentizaciones, 
saturaciones de color, cortes, superposiciones, están al acceso del artista como medios para 
la construcción de un lenguaje en el que no sólo las imágenes signifiquen por sí mismas, 
sino sean las que posibiliten la creación de realidades alternas, capaces de expresar lo 
desconocido en un sentido de ambigüedad donde se juega con el tiempo, un tiempo lento, 
en el que nos sumergimos concentrados en la acción que se prolonga lo necesario para 
imbuirnos en sus ideas.

El video le ha aportado al performance el poder de romper con los límites temporales y 
espaciales de cualquier acción, interviniendo no sólo un espacio sino múltiples.

En el registro de performance, en que la cámara es apenas un espectador más, que se es-
conde entre el público para observar, la intención del artista es muchas veces la de sólo ser 
capaz de evidenciar en un documento audiovisual la realidad de su acción, en estos perfor-
mances a veces ni siquiera establecen un vínculo con la cámara, la imagen se muestra como 
ajena al espectador audiovisual.

El performance, más allá de si adquirió nuevas formas al convivir con el video en un mismo 
espacio, ha modificado sus estructuras en busca de la creación de significados que enriquez-
can al video performance. Este diálogo que han entablado está marcado por la transubstan-
cialización de la forma en pos de una obra muchas veces compleja en sus significados.

Pero el performance que era el simple acto humano, la expresión directa de su artista, 
ahora es una extensión de su creador y sus lecturas se reconvierten al ser influidas por el 



178

lenguaje digital, adquiere nuevos sentidos aliándose con el video, éste le brinda posibili-
dades de ser en otras formas ajenas a su origen.

A partir de la utilización del video en el performance ha surgido una generación de artistas 
visuales que se han formado en lenguajes digitales, para quienes el video no sólo es una 
herramienta sino un sin fin de posibilidades de construcción de un lenguaje propio.

Desde los primeros artefactos creados para capturar las imágenes del mundo real, ya 
en 1839 cuando Louis Daguerre inventara su daguerrotipo, hasta que en 1893 el primer 
estudio cinematográfico de Edison comenzara a filmar cortos, las personas han buscado 
la manera de registrar las imágenes que eran un referente con la vida real.

De a poco, los medios de comunicación se fueron haciendo cada vez más visuales, la te-
levisión, la publicidad, los libros, el imperio de la imagen había llegado para quedarse.

Cuando en 1963 Marshall McLuhan escribió de manera profética el libro El medio es el 
mensaje, no podíamos imaginar la forma en que los nuevos medios se habrían apodera-
do de gran parte de las actividades humanas, incluido el arte, en nuestra época.

El video sería, según la concepción de Marshall McLuhan, la extensión del ojo, por tanto 
las características visuales inherentes al ojo como medio de transmisión de información al 
cerebro se verían aumentadas y cambiadas por el video. Es en este sentido que el video 
modifica la imagen real.

Se da un cambio en las estructuras de pensamiento para acomodar esa nueva forma 
de percepción, y para posibilitar esta acomodación todo debe reordenarse y cambiar. El 
cerebro a lo largo de estos años en que se desarrolló la tecnología visual ha cambiado 
los parámetros que nos decían qué es real y qué no. Cuando cada imagen tenía su co-
rrespondencia, su representación en la realidad, vivíamos en la seguridad de que lo que 
veíamos era la realidad. 
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Pero ahora con la tecnología del video estamos aprendiendo a asimilar que no todo 
lo que el ojo percibe es real, que pertenece a otra categoría de realidad, diferente a la 
representacional, una categoría en que los referentes ya no se encuentran en recuerdos 
de percepciones experimentadas en la vida cotidiana, sino que nos enseña que hay un 
universo visual que fue y es configurado digitalmente.

“El mensaje de cualquier medio o tecnología es el cambio de escala, ritmo o patrones 
que introduce en los asuntos humanos.” (McLuhan, 1963). Las ideas o los conceptos son 
inseparables de las condiciones de uso y de inferenciación que posibilitan que un mismo 
enunciado tenga potencialmente múltiples interpretaciones de acuerdo con cada medio 
en el que sea producido.

Una práctica artística común en el videoarte es el llamado apropiacionismo. El artista 
toma imágenes, fragmentos, escenas de películas, publicidad, etc., para crear su obra. 
El historiador de arte Rafael Pinilla diría sobre las apropiaciones: “Una de las prácticas 
artísticas más peculiares que aparecerá ligada al fenómeno del vídeo será el denomina-
do found-footage. Muchos artistas se interesarán por las posibilidades del collage y la 
apropiación aplicada al terreno del vídeo. Así, alrededor de los años 60 aparecerán una 
serie de creadores y colectivos que articularán un discurso visual a partir de todo tipo de 
fragmentos de filmes o programas televisivos.” (Pinilla, 1997). 

La apropiación para muchos otros artistas prolonga y extiende la experiencia de la obra 
original, al mismo tiempo que reordena los significantes con nuevos significados y lo usa 
como una nueva estrategia para la construcción de su discurso artístico-conceptual. 

Pero esta apropiación es no sólo el hecho de tomar un fragmento filmado de una película, 
serie, novela, etc., para construir una nueva obra a partir de sus elementos simbólicos y 
formales, es también como dijera George Kubler (1998): “...el reconocimiento de la otre-
dad se halla en el fondo de cualquier apropiación artística. Porque si no fuéramos capaces 
de discernir que no es nuestro o de los otros, no podríamos transformarlo en algo nuestro, 
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en el más profundo sentido filosófico”; es ese reconocimiento del trabajo del otro el que 
da la posibilidad de la crítica o la nueva composición de la obra.

En El lenguaje de los nuevos medios publicado en 2005, Lev Manovich nos habla de cómo 
los medios digitales fueron cambiando de a poco la percepción colectiva, introduciéndose 
en las comunicaciones y el arte. Ahora ya no sólo estamos siendo espectadores de una 
nueva sociedad, somos día a día los constructores que le dan forma y sentido a esta ma-
nera de percibir y relacionarnos con el mundo.

El primer sistema de grabación en cinta de video que se utilizó de forma generalizada lo 
desarrolló Ampex en 1956 y utilizaba una cinta de 2 pulgadas. La cinta de video propor-
ciona una cualidad que no posee la película: no es necesario revelarla para ver cómo 
ha quedado la imagen grabada. Los primeros magnetoscopios eran enormes y costosos.  

Como la cinta de video es un medio magnético, a diferencia de la película, los cuadros no 
son visibles. No fue posible editar hasta 1958 cuando Ampex introdujo una empalmadora 
de cinta de video y unas partículas magnéticas que se pulverizaban sobre la cinta. Los 
impulsos de la pista de control, que eran señales grabadas en las cintas utilizadas para 
identificar los cuadros, se hacían visibles con el uso de estas partículas. 

El editor podía entonces contar entre cada cuadro y una vez que los cuadros seleccionados 
estaban alineados, se podían unir los trozos de cinta con un pegamento especial. La edición de 
este tipo de cinta de video por corte, perduró durante los años 60 y hasta principios de los 70. 

Cuando aparecieron los sistemas de edición digital por computadora, se facilitaron mu-
chos aspectos de la edición y se empezó a ver la importancia de la edición no lineal y lo 
mucho que contribuía a la experimentación creativa de los artistas del video.

Lo que intenta la edición no lineal es que seamos capaces de experimentar, de jugar con 
diferentes combinaciones de imágenes y sonidos. Esta no linealidad había existido siem-
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pre pero nunca se consideró algo especial, hasta que los artistas empezaron a mostrar el 
sin fin de posibilidades que trajo consigo la digitalización del video.

La no linealidad de un sistema implica que la naturaleza física del medio no impondrá res-
tricciones a la forma en que se ordena el material. En el acceso secuencial para acceder a 
una toma, antes hay que pasar por todas las que estén almacenadas entre donde estemos 
y ese punto. El acceso aleatorio sería el acceso lo más rápidamente posible a cualquier 
punto que queramos del material.

En la cinta de video los datos se almacenan secuencialmente, mientras los mecanismos 
informáticos permiten acceder a cualquier parte de la información de igual manera y a la 
misma velocidad. Esto posibilita, lo que se llama la edición horizontal, en la que se puede 
saltar de un punto a otro de manera que la construcción narrativa haya superado la orde-
nación lineal, dando lugar a la manipulación del tiempo.

En la sintaxis de la imagen, las asociaciones mentales que se dan mediante el montaje 
dan forma a la idea. Gracias a la tecnología digital se hacen diferentes tipos de edición 
sin seguir necesariamente una secuencia temporal. En el libro El lenguaje de los nuevos 
medios, se citan las siguientes características atribuibles a la imagen digital:

1.- La imagen es discreta, porque se descompone en pixeles.

2.- La imagen es modular, porque consiste normalmente en una serie de capas cuyos 
contenidos suelen corresponderse con partes significativas de la imagen.

3.- Son variables y automatizadas, pueden generar de manera automática infinitas versiones 
de la misma imagen, que puede variar en tamaño, resolución, colores, composición, etc.

Éstas son algunas de las características de la imagen digital, pero tal vez la más importante es la 
manera en que la imagen al volverse digital convierte a un antiguo medio en un nuevo medio. 

Como diría Mitchell “...la característica esencial de la imagen digital es que se puede manipular 
de manera fácil, muy rápida por ordenador. Las herramientas informáticas para transformar, 
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combinar, alterar y analizar las imágenes le resultan tan esenciales al artista digital como los 
pinceles y los pigmentos al pintor.” (Mitchell, 1990). Es así como los artistas contemporáneos 
ven en el video la posibilidad de construcción de sus obras desde el audiovisual.

El videoarte establece diferentes tipos de relaciones sintácticas entre las imágenes, utilizando 
para esto los poderes regenerativos de los programas de edición digital. Si en su época Paik 
y Vostell tuvieron que inventar formas de reconvertir la imagen, interfiriéndola, ahora los 
artistas cuentan con las herramientas de edición digital, millones de opciones especializadas 
con las que cada artista va construyendo su universo gramatical, sin reglas específicas.

El ir en busca de lo desconocido, de ese algo nuevo, de alguna manera refleja una socie-
dad informatizada y mediatizada donde los valores estéticos tradicionales han mutado en 
formas hipertextuales, generando un mundo digitalmente preconcebido.

En el videoarte convergen la tecnología y el arte de manera que sus características for-
males y conceptuales se entremezclan y es así como el video deja de ser sólo un producto 
tecnológico, para convertirse en un producto artístico.

El videoarte no sólo surge de la unión de varias disciplinas artísticas, sino también de la 
experimentación que han venido haciendo los artistas del medio video, un medio porque 
brinda oportunidades de decir, de hacer, abre todo un mundo de herramientas que pue-
den ser utilizadas no sólo en los performances, sino en esculturas, instalaciones y cuanta 
variedad de híbridos sea posible. 

Pero el video es también en sí mismo capaz de constituir símbolos propios, generar formas 
de decir sólo posibles en la construcción de su lenguaje. El videoarte va más allá de sólo 
el registro de imágenes realistas, o construcciones narrativas lineales. 

En el videoarte se decodifican los sentidos, los significados, y se recomponen utilizando las 
herramientas digitales. Los pasos son lentos, deteniendo el tiempo, las sonrisas se desdi-
bujan en muecas, los rostros se descomponen para dejarnos ver nuevos. El artista ya no 
es sólo el que refleja la realidad de manera fiel, es ahora el creador de nuevos mundos, 
el artífice de  realidades inimaginables.



Rodrigo Bellot (1978)
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La mirada se disgrega a veces con una pantalla que divide nuestra percepción contrastan-
do dos realidades, de pronto las imágenes se contraponen o se complementan, dialogan-
do las unas con las otras, nos invade el sonido de la música, o simplemente ecos, reso-
nancias que nos hablan con voz propia, porque el sonido en las creaciones de videoarte 
tiene un sentido propio mas allá del solo acompañamiento de las imágenes, un sentido de 
imágenes sonoras, partícipes, presentes en la particularidad de su constructo. 

Trabaja con imágenes y sonidos que evocan significantes, relaciones de concepto y emo-
ciones, que se reconstruyen en la mente del espectador, de maneras diferentes cada vez. 
El videoarte es la creación dependiente no sólo de las herramientas de construcción digital 
sino también de las características que como medio le son inherentes.

Estas características inherentes al videoarte son la esencia de sus formas de decir, sobre 
impresiones, pantallas divididas, colorización, ralentización, distorsión de las imágenes, 
fundidos, encadenados, decollage, montajes rápidos, fragmentación, repetición, son par-
te de las formas de decir que tiene el videoarte, en la construcción de un tipo de narrativa 
no lineal, tratando de dar primacía a los conceptos más que a las formas narrativas, sin 
buscar una coherencia textual, ya que trabaja con formas de congruencia diferentes a las 
establecidas como reglas lógicas.

En la sintaxis del videoarte un grupo de imágenes forman otro grupo de subconstituyentes 
que se encadenan de diferente manera sin seguir necesariamente un orden lineal, lo que 
les confiere propiedades combinatorias infinitas.

Una imagen no sólo es la proyección de sí misma en la realidad, al reconvertirse es la 
proyección de sus múltiples posibilidades, que le dota de sentidos desconocidos, sentidos 
que se conforman en la asociación de los que indagan estas pistas de la imaginación, 
imágenes que actúan muchas veces sólo como simples disparadores, detonando la cade-
na de significantes, con los que se construye el significado alterno. 

Otra de las características del videoarte es que la imagen ya no está sola, interactúa con la 
palabra escrita generando nuevas estructuras en las que ambas pueden convivir. “La escri-
tura supuestamente separada de la imagen ha sido fusionada con la imagen. El video ha 
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logrado que se vuelva a escribir la imagen, expandir el texto escrito y el sonido-música”, 
(Jairo Carrillo y Gabriela Habich, 1994). 

La técnica de  recolección de imágenes de diferentes fuentes, es un procedimiento común 
en videoarte, proveniente ya de los experimentos que hacía Dziga Vertov, quien en El hom-
bre de la cámara utiliza el procedimiento de relacionar las imágenes y reordenarlas para ir 
descubriendo un orden intuitivo del mundo. Muchos artistas coleccionan grandes bancos 
de imágenes que luego arman en función de un concepto. Podemos ser bombardeados 
por centenares de imágenes en unos pocos minutos, con cortes rápidos, sin ninguna 
transición. El vértigo que produce tal profusión de imágenes, ideas y conceptos muchas 
veces nos lleva a dudar de la unidad de una obra de este tipo, pero más allá de la sola 
utilización de esta técnica está la idea de su creador, que le da unidad de concepto, las 
imágenes deben funcionar en conjunto como una unidad.

En las obras de videoarte muchas veces se da que imágenes y palabras de una misma for-
ma pertenezcan a más de una clase de formas, en sintaxis esto da lugar a nuevas estruc-
turas relacionales en las que no siempre los significantes están directamente conectados 
con sus significados, ocurre que pueden haber significantes que no tengan conexión con 
el significado más que por asociación con otros significantes, relaciones más de evocación 
asociativa que de conexión directa.

Gracias a esta nueva sintaxis de la imagen tenemos la posibilidad de la experiencia sin 
intermediación de la realidad, una experiencia en el camino de lo desconocido, las distor-
siones que sufren las imágenes con los programas de edición las modifican a veces tanto 
que por más que busquemos mentalmente no tenemos una referencia en la realidad que 
se asemeje a lo que estamos percibiendo visualmente.

El camino ya recorrido por los artistas bolivianos es largo, las experiencias de estos artis-
tas, construyen progresivamente referentes del videoarte en Bolivia, con un arduo trabajo 
de exploración.
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Entre los primeros trabajos de los que tenemos referencia está Diego Torres, que experimen-
taba con maneras de hacer cine, en este camino podemos apreciar la obra El profeta errante 
(1975), El Umbral (1976), ambos videos realizados con equipos de cine en blanco y negro, 
filmados en 16 mm. Si bien éstos no corresponden a un trabajo formal del video como arte, 
son obras en las que el artista explora narrativas surrealistas en cuanto al uso de las imágenes, 
la utilización de actores y/o bailarines características de los videos realizados en esa época en 
Latinoamérica, la formalización de un guión narrativo aún con las concepciones y reglas del 
cine clásico. Estos primeros intentos de realizaciones cinematográficas como una forma de 
búsqueda, son importantes por las características que de algún modo comenzaron a romper 
con las reglas formales del cine y abrieron el camino a la experimentación.

Las referencias sobre el videoarte en Bolivia surgen con fuerza recién en el 2000, siendo 
ésta la década donde más trabajos se evidencian. Los márgenes de temporalidad de los 
trabajos apenas nos remiten a las circunstancias precarias y lo complicado que resulta-
ba por aquella época el trabajo con video para los artistas. Sin embargo, el desarrollo 
artístico de las propuestas ha generado una línea continua de obras diversas, tanto en 
tratamiento temático como en características conceptuales.

El performance ha sido y sigue siendo una de las prácticas artísticas más relacionadas con 
el videoarte en Bolivia. Artistas como Alejandra Dorado, que con sus performances sigue 
el sendero de la acción que modifica. La vemos en su obra Todavía puedo hacerlo (2007) 
vestida de negro y cortando con movimientos violentos un corazón de vaca, repetidas 
veces apuñala y corta, mientras en el sonido de fondo dos enamorados juegan riendo y 
besándose; posteriormente, Alejandra, con una enorme aguja, procede a coser el corazón 
cerrando las heridas, reconstituyéndolo a su estado original, en un intento de sanarlo, en 
un acto performático casi morboso en el que la artista en actitud de absoluta serenidad 
con enormes puntadas dota al corazón de tres ojos. El trabajo de esta artista, marcado 
por vivencias personales muy íntimas, muestra acciones en las que ella casi siempre es la 
protagonista del performance, utilizando el video sólo como una herramienta de registro, 
para prolongar en el tiempo sus obras.

En Castigadores Domésticos Moderados (2007), Alejandra nos pasea por la historia na-
rrada de una mujer que a lo largo de toda su vida fue víctima de maltrato, lo que la llevó 
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CASTIGADORES DOMÉSTICOS MODERADOS
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a matar a una de sus parejas. La voz conmovedora y verídica de esta mujer se conjuga con 
imágenes de varias mujeres sentadas de espaldas en diferentes ambientes de una casa, a 
medida que el relato avanza, caemos en la consciencia del abandono y el anonimato en 
que viven cientos de mujeres. Una vez más, Alejandra Dorado explora los caminos de la 
reflexión íntima sobre hechos cotidianos en el contexto social boliviano. 

La obra de Alejandra Dorado es íntima-psicológica, busca indagar en los motivos incons-
cientes que nos hacen lo que somos, en sus videos, de un tratamiento muy limpio en cuanto 
a imágenes conceptualmente muy bien trabajadas, utiliza el video como una forma de cons-
truir un sentido posible. Sin mucho interés en las herramientas digitales, construye su lengua-
je a partir de imágenes, incorporando el sonido en un diálogo con la imagen y no sólo como 
una simple ambientación, el sonido de cada video construye una parte de la obra, desde 
gemidos y suspiros hasta la voz de un niño nos llevan por los caminos de un lenguaje sonoro 
no sólo complementario a las imágenes, sino también rico en contenidos propios.

En esta tendencia de la utilización del performance está también la artista visual Alejan-
dra Andrade, con su obra Sancta Sanctorum, un performance pensado para video, ella 
se come a un santo hecho de chocolate, con una actitud erótica come y lame, se deleita 
en cada mordisco llenándose la boca de grandes pedazos del santo. Las imágenes clara-
mente editadas, nos muestran este acto como algo posible, con una saturación de colores 
que le dan un efecto casi plástico, nos sitúa en una escena dantesca, antropófaga, irreve-
rente a una religión que quiere criticar, pero a la vez poseer.

En Dos curadores obra realizada para El quinto pasajero, un workshop para artistas en 
2007, Alejandra Andrade utiliza el video para nuevamente hacer posible un performance, 
en este trabajo el curador de arte holandés Harm Lux es simbólicamente curado (en el 
sentido de una sanación) por un curandero de la tradición aymara. Durante todo el per-
formance ellos interactúan en un encuentro en que el kallawaya mediante rituales muchas 
veces irreverentes e irrisorios hace que Harm Lux realice tareas que lo ridiculizan. Este 
encuentro entre dos culturas nos cuestiona sobre el verdadero sentido del trabajo de un 
curador de arte. Buscando una narrativa, Alejandra utiliza recursos como la pantalla divi-
dida para contrastar dos planos, encuadres, primeros planos, recursos de edición digital 
enfocados en una búsqueda de significados.  
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La preocupación por abordar temas de contenido simbólico, ya sea religioso o de tradi-
ción cultural, se ve en la búsqueda de Joaquín Sánchez. En su obra Tejidos un performance 
realizado en 2002, el artista utiliza su desnudez como pantalla y a la vez protagoniza el 
performance. Sánchez, dentro de una cápsula de agua, se mueve lentamente establecien-
do un encuentro con las imágenes que se proyectan directamente sobre él, como un niño 
en el vientre de su madre, las imágenes llenas de símbolos nos remiten a la vida, tejidos 
que se mezclan con la piel formando nuevas texturas, sonidos que nos transportan a ese 
mundo de símbolos en el que nos perdemos como visitantes de lo desconocido, evocando 
en nosotros emociones perdidas en el inconsciente.

La piel desnuda en un grado de intimidad subjetivo, nos descubre en contextos diferentes 
con acciones de fuerte grado emocional, en Mboi Pire (2007-2009) un performance rea-
lizado para video instalación. En esta obra Joaquín Sánchez está dentro de un corazón 
de plástico transparente, que flota en el lago Titicaca. Video muy trabajado en cuanto a 
la composición fotográfica, hace que en sentido de ubicuidad el espectador pueda ver el 
performance desde diferentes ángulos a distancias y con encuadres diversos cosa que no 
sería posible sin las herramientas tecnológicas, superando los límites de la visión humana 
y brindándole al público la posibilidad de vivenciar este acto desde diversas perspectivas 
y en un escenario que de otro modo seria imposible.

La artista visual Narda Alvarado presenta en 2003 su obra Olive Green. En este video, se 
ve un grupo de policías, perfectamente uniformados, que detienen el tráfico en una ave-
nida para comer una aceituna verde. En una rigurosa coreografía estos jóvenes policías 
demuestran su disciplina, se nota en sus rostros la seriedad en cuanto al acto que realizan, 
independientemente de la naturaleza irónica de éste. Un video trabajado con una edición 
limpia, de tomas cuidadas en relación a la acción, con la utilización de las herramientas 
digitales elementales.

En su obra Del Atlántico con amor (2003), Alvarado trabajó en torno al tema del mar, 
un performance realizado con la colaboración de la Escuela Naval Militar, en el video se 
muestran imágenes de la Escuela, los oficiales y cadetes que entonan el himno nacional 
e izan la bandera, posteriormente la artista entrega simbólicamente un balde con agua 
traída del mar a uno de los marineros, mientras se la ve recogiendo el agua en la playa y 
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termina con el sonido del mar ansiado. Marcado por las reflexiones conceptuales, el tra-
bajo de esta artista va más allá de la composición de performance, las imágenes en sus 
videos se caracterizan por ser limpias, con una sencillez técnica que nos ayuda a entramar 
los conceptos y disfrutar de una obra armónica y clara.

En el video Matando el tiempo (2005-2008) de Narda Alvarado, se mezcla imágenes con 
textos que además de darnos las pautas del entramado conceptual en el que se desarrolla 
la obra, nos remite a un sentido poético de las imágenes, textos sencillos, en su mayoría 
datos sobre volúmenes de agua, tienen una relación existencial con las posibles represen-
taciones del tiempo.

Sandra de Berduccy es una de las artistas que más trabaja su obra en torno a elementos 
de  la tradición boliviana. Los telares, el hilado de lana natural de animales, los tejidos y 
su relación simbólica con la vida, el envolver, el desenvolver, el retorno, el camino que se 
teje. Berduccy juega también con la transposición de espacios, particularmente desde el 
textil, haciendo énfasis más en lo simbólico del tejido que en la materialidad, sin dejar de 
lado por supuesto ingredientes como el juego cromático.

En su video Horizonte sin horizonte (2007) se refleja el problema de mediterraneidad 
que sufre Bolivia desde hace mucho, pero no lo suficiente como para que aún siga 
siendo un tema actual en el arte contemporáneo boliviano; entre melodías tristes del 
bolero de caballería Terremoto de Sipe Sipe vemos cómo barcos suben y bajan en un 
mar imaginario tejido de colores verticales. Los colores suaves, contrastados con la 
melodía melancólica y el acompasado y lento subir de barcos que se pierden en ho-
rizontes verticales, llenan al video de un triste recorrido entre lo pasado y lo presente 
de un anhelado mar.

El otro, la preocupación por la otredad, es un concepto que Rodrigo Rada trabaja intensa-
mente en sus obras. En Golpe, una mujer grita mientras un hombre golpea en el rostro a 
otro que está parado delante de él. El sentir del otro se ve en el sufrimiento de una tercera 
persona. En su obra Pelota (2003), la acción de uno repercute en el otro, con un hálito de 
violencia; estas obras no exploran sólo la relación con el otro sino el sufrimiento del que 
busca ser partícipe, como una forma de encontrarse en él. 
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Con una clara despreocupación por los aspectos técnicos en sus videos, Rodrigo Rada se 
muestra siempre interesado en las acciones de corta duración que hace repetitivas utilizando 
el loop, como una manera de fijar el suceso en la mente del espectador.  En su video Una 
hora preguntando la hora (2004), el artista se aboca a preguntar la hora a las personas en 
la ciudad de México, durante una hora recorre calles, con la única intención de consultar la 
hora que cada persona tiene en su reloj, un juego de tiempo, con el tiempo que se relativiza, 
un video sin ninguna edición y realizado en tiempo real nos muestra los rostros de personas 
en diferentes situaciones, personas en la cotidianidad de sus actividades.

El artista visual y cineasta Rodrigo Bellot explora las imágenes y las acciones generadas en 
ellas, en su obra Contemplar no es sufrir hombres jóvenes desnudos juegan entre el movi-
miento y la contemplación, una contemplación casi inerte, un video en el que las imágenes 
nos seducen a un goce de la suavidad, imágenes de gran limpieza en las que se estudia el 
conflicto emocional, la juventud etérea de formas. En acciones casi miméticas sus cuerpos 
se entrelazan, se buscan. El video está realizado para una instalación en tres pantallas conti-
guas, en las que las imágenes no dividen nuestra atención sino la conducen de una imagen 
a otra en un sentido de complementariedad de un discurso conceptualmente sensorial.

Del mismo artista está la video instalación para tres pantallas ESE TE PES, en primer pla-
no aparecen tres hombres semienterrados en el barro, estas imágenes se combinan con 
letras y palabras que aparecen gráficamente y que ellos mismos dicen en diferentes tiem-
pos, lo que nos da la sensación de una repetición confusa de significados que nos evocan 
imágenes claras que se entrelazan a la vez con nuevas palabras que leemos y otras que 
escuchamos, esta confusión dada a propósito crea en el espectador la posibilidad de 
generar nuevas relaciones de significados en su mente, nos abre la puerta para conectar 
palabras en nuevos sentidos poéticos.

El performance en Bolivia ha marcado la obra de muchos artistas jóvenes que empiezan 
trabajando en esta línea en sus obras de video, es el caso de Juan Fabbri y Mariel Arroyo.
En obras como Autoretrato (2006) y Flujos (2009), se ve una búsqueda de la relación del 
cuerpo con sus sensaciones frente a la cámara, mediante movimientos bruscos el cuerpo 
del artista desnudo, explora las posibilidades de una cámara que lo sigue en su explo-
ración de una desnudez no sólo corpórea, sino mental en la que los sonidos guturales, 
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suspiros crean un ambiente de intimidad en el que muchas veces las acciones provocan 
dolor físico que expresa una angustia mental reflejada en la violencia contra sí mismo, 
el acto de escribir sobre su piel y luego intentar borrar estas palabras ininteligibles con la 
propia saliva, en un acto regenerador de la integridad como tratando de volver a ser, de 
reencontrase en un cuerpo ajeno del que se siente despojado y a la vez dueño.

En estos videos nuevamente el artista hace de su cuerpo el protagonista de la obra, la 
cámara es un espejo en el que se ve reflejado, tratando de verse sin máscaras, intentando 
reconocerse a sí mismo en las acciones que identifican deseos, perturbaciones e inquie-
tudes, buscando ser él fuera de sí mismo, gracias a su imagen, al reflejo de su acción en 
miles de mentes que como él buscan en el otro su reflejo.

La desnudez es un referente para algunos artistas como es Alfredo Román, en su obra 
Chopin (2005), un hombre camina desnudo por el mercado de ropa en la ciudad de Santa 
Cruz, provisto sólo de una máscara antigás, recorre las calles comprando las prendas que 
lo cubren  gradualmente, mientras de fondo escuchamos una melodía de Chopin. Alfredo 
Román es un artista que explora los límites de lo público, de la desnudez simbolizada en 
la desprotección ante un mundo conceptualmente frío. 

Alejandra Alarcón, en su obra ERDAM (2006), trabaja mediante la apropiación de esce-
nas de la película Blanca Nieves, las reconstruye proyectándolas con un efecto espejo que 
las distorsiona, dándole otro sentido a la belleza que es el tema de la escena, el sonido es 
invertido haciendo incomprensible lo que se dice en los diálogos, deformando más aún 
el significado original.

Otras obras en las que utiliza la apropiación de escenas ya sea de películas o novelas 
son Tacones de nieve (2006) y  The end (2007), en ambas se contrasta las imágenes con 
sonido de otras películas, siendo recurrente la preocupación por las relaciones, ya sean 
éstas entre madre e hija, esposos, novios o simplemente la relación con uno mismo y su 
mundo interior.

La artista Alejandra Delgado que también recurre a la apropiación, compone sobre una 
escena del Mago de Oz su obra Hay sitio mejor que el hogar (2008), una analogía de las 
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emociones encontradas en la relación que las personas tienen con su hogar, una relación 
de amor y odio, resolviéndose ésta en que puede que haya un sitio mejor que el hogar, 
pero no estamos ahí. Un trabajo en el que el sonido repetitivo de la frase “No hay mejor 
lugar que el hogar”, contrasta con las imágenes del desorden muchas veces natural en el 
que algunos hemos habitado.

De la misma artista podemos mencionar el trabajo Techos perros (2006), basado en una 
colección de imágenes de perros que viven en los techos de las construcciones, las imáge-
nes tratadas digitalmente para darles efectos como sobre impresiones, decolorizaciones 
y distorsiones, nos remiten a la violencia de estos animales generada por el aislamiento, 
como una preocupación también de la sociedad actual.

Utilizando la técnica de la acumulación de imágenes esta la obra ADCTT de Patricio 
Crooker y Keiko Gonzalez, un trabajo con fuerte carga emocional, combinando imágenes 
fijas y en movimiento de personas en estado de ebriedad, nos muestran como los seres 
humanos se animalizan y son capaces de perder el sentido de sus actos.

En la línea de trabajos enfocados en la escenificación y recreación de hechos históricos 
está Claudia Joskowicz que en obras como: Arrastrado y descuartizado y Valle Grande, 
mediante un arduo trabajo de reconstrucción de los hechos, nos muestra la perseverancia 
de los significados de esos hechos históricos a través del tiempo, obras en las que el tema 
histórico busca una estética histórica, de ambientación construida en lo representacional.

Mauricio Ovando en sus obras Ciudad en el aire (2008) y Sábado llueve domingo (2007), 
trabaja recolectando una impresionante cantidad de imágenes, constituyendo la unidad 
de un concepto simbiótico con la realidad. Imágenes de personas, rostros desconocidos 
que reflejan la condición de una vida en común. La construcción del sentido por medio de 
la ordenación y montaje en torno a un concepto unificador. Trabajando con la alteración 
de tiempos, utiliza la aceleración y ralentización de las imágenes para generar un sentido 
del tiempo que contrasta con la profusión de imágenes.

El video expresa la sensibilidad de una época, la época en que los medios electrónicos y 
digitales son parte de nuestra cotidianidad.
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Iván Cáceres en su obra Formas cholitarias de un día cualquiera mezcla imágenes distor-
sionadas y llenas de efectos con poesía, la poesía visual en relación con la palabra escri-
ta, conviviendo sin que la una prime más que la otra, en un contacto enriquecedor para 
ambas. En la exploración de las herramientas de edición utiliza los efectos construyendo 
una sintaxis de la imagen. Sus videos parten de imágenes sencillas que son elaboradas 
luego digitalmente, para formar fragmentos de una vida conocida, pero que sólo difu-
samente reconocemos. El ritmo de sus obras marcado por sonidos que muchas veces él 
mismo compone, en una ambientación de la distorsión como elemento de su discurso. Las 
sobreimpresiones, máscaras de color, pantallas divididas, etc., marcan las tendencias en 
su construcción simbólica de imágenes. 

Las obras de Iván Cáceres son en este sentido las que más orientadas están a la bús-
queda estética en los efectos de la edición digital. En el video Sueño de la cremallera 
urbana las imágenes se distorsionan y adquieren color y formas que nos dejan apenas 
una vaga idea de lo que originalmente fueron, llenas de efectos sonoros y visuales, nos 
remiten a una realidad que tan sólo nos queda imaginar, en el camino a la construcción 
de nuevos sentidos.

En la obra de José Ballivián, Placebo (2005), se ve cómo un conjunto de imágenes edita-
das de forma que, repetidas varias veces en diferentes secuencias, da la sensación de una 
circularidad permanente. Concebida originalmente como una instalación para tres panta-
llas, el video muestra imágenes de cómo son sacrificadas las vacas, contrastándolas con 
paisajes y personas muertas en estado de descomposición. La muerte es un recurrente, 
negándonos la posibilidad de un escape, nos vemos sumergidos en sensaciones que nos 
dejan sabor a muerte en todo el recorrido del video.

José Ballivián uno de los pocos artistas que trabaja como principal práctica el videoarte, 
crea su obra desde su particular percepción. Sus obras van desde la video danza hasta el 
performance para video, notándose en su trabajo un interés particular por las emociones y 
sensaciones humanas, el amor, el sexo, el pudor, la violencia, en una constante búsqueda.

En sus videos Inmaculada de ojos afilados (2008), Jaque mate (2007), Pan, mermelada, coca y 
otros mitos (2007), hay una exploración visual más que formal del video, los diversos sentidos 
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en que se expresan las emociones humanas en imágenes muchas veces chocantes hacen del 
espectador un cómplice de actos que muchos considerarían ofensivos y denigrantes.  

El videoarte como una práctica artística se constituye, en un lenguaje con características 
propias. El videoarte se traduce en el deseo que tienen sus creadores de descubrir sus 
propios códigos desde el medio del video. Las especificidades tanto técnicas como esté-
ticas del videoarte, han dado la posibilidad a los creadores de diferentes áreas del arte 
contemporáneo de construir un lenguaje con sus propias reglas.

Pero en el camino que nos conduce a presenciar obras en las que el video y el arte enta-
blan un diálogo fluido y equilibrado, encontramos trabajos que utilizan el video como una 
herramienta técnica, un espejo que refleja y que posibilita la reproductibilidad tecnológica 
y la difusión de obras de performance. 

Entre los artistas visuales bolivianos hay una fuerte inclinación por el performance como  
práctica que se ajusta a una manera de concebir el mundo y concebirnos en él. Esta tra-
dición en performance se nutrió de medios con los que ha formado su lenguaje, en torno 
a las acciones de las más diversas temáticas, entre estos medios surge el video como una 
herramienta más que los artistas visuales adoptan para constituir conceptos en sus obras.

Mientras en Europa y Estados Unidos los artistas trabajaban conjuntamente con ingenieros 
para la experimentación del video, en Bolivia se lo utilizaba como una herramienta básica 
de registro. Esta concepción puramente instrumentalista parte primero del hecho de que 
los artistas bolivianos no desarrollaron trabajos en los lenguajes artísticos de las vanguar-
dias, lenguajes que transgredían los medios y cuestionaban el arte. Segundo, la televisión, 
otra gran influencia en el videoarte, no tuvo una repercusión lo suficientemente importante 
en el universo simbólico audiovisual de los que por aquella época hacían arte en Bolivia. 
El cine experimental boliviano que, con incursiones tímidas de algunos cineastas, se desa-
rrolló precariamente, no dejó un bagaje conceptual sólido como para afectar la percep-
ción de los audiovisualistas y mucho menos de los artistas plásticos de ese tiempo. Como 
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sabemos, el lenguaje del videoarte nació de la acumulación de muchos otros lenguajes y 
disciplinas, algunos herencia de las vanguardias artísticas y el cine experimental, otros de 
la televisión y posteriormente de la cultura audiovisual generada por Internet. Estas ten-
dencias que marcaron la producción de videoarte a nivel internacional no repercutieron 
en la conceptualización de los artistas bolivianos sobre el videoarte. 

Los artistas visuales bolivianos encontraron en el video un formato para sus obras, se 
quedaron suspendidos en la utilización del lenguaje del performance más que el de la 
cámara. Sus obras de una natural sencillez se muestran austeras en cuanto a la utilización 
de las posibilidades del video digital.

Sin un claro interés por la experimentación de las especificidades técnicas y posibilidades 
del video digital, los artistas visuales en Bolivia trabajan sus obras desde la concepción  
artístico-conceptual más que desde la exploración del videoarte como un lenguaje capaz 
de generar palabras propias. Es un sendero que nos comunica con la idealización de las 
obras en video, como la traducción de su creador, que ve en el video, sólo una herramien-
ta tecnológica que posibilita la expansión de un significado.

El performance nos presenta desde registros a plano abierto de acciones performáticas im-
provisadas o no, donde el hecho es la esencia expresiva, hasta interacciones que involucran 
la cámara en la acción, adicionando por consiguiente la deconstrucción del hecho, en la me-
dida que se observan fragmentos, recorridos y momentos que denotan tiempo y espacio.

Sin embargo, existe también una serie de artistas que viniendo de las artes plásticas en-
cuentran en el video una nueva herramienta de trabajo. Artistas cuyo interés nace de la 
conjunción de la tecnología y la redefinición de las imágenes cotidianas, en esa intersec-
ción que hace posible descubrir una nueva manera de ver. Se trata de otro tipo de cons-
trucción, que está más arraigada con la tradición plástica, desde lo meramente formal-
efectista, hasta la trasfiguración significativa de las imágenes. 

En estos caminos se viene desarrollando el videoarte en Bolivia, desde que los primeros 
artistas comenzaran a indagar en las imágenes en movimiento y hasta ahora esta práctica 
sigue un arduo proceso de consolidación.
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Para finalizar, debemos hacer mención a una generación de realizadores que están co-
menzando a incursionar en el videoarte; estudiantes de carreras audiovisuales y de cine, 
educados en los parámetros conceptuales y formales de la cinematografía, que han en-
contrado en el video la libertad de escapar de tales parámetros. 

Varios son ya los eventos que han dado la oportunidad a los artistas visuales que trabajan con 
video de mostrar sus trabajos al público. Algunos todavía con un marcado carácter experi-
mental, van incursionando tímidamente en el tratamiento de las imágenes y temas. Son estos 
artistas, sin embargo, un indicio de que el videoarte como práctica está creciendo en Bolivia.

Son muchos ya los que se han mencionado en este texto, más no es la intención enumerar 
a todos, que es del todo imposible por el volumen de obras generado en los últimos diez 
años. El objetivo principal de este sucinto texto es apenas trazar los esbozos de los trabajos 
en video que realizan los artistas en Bolivia. 
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La presente videografía es el resultado de un trabajo de recopilación videográfica, reco-
pilación de datos hemerográficos, catalográficos y de sistematización, correspondiente a 
la existencia de obras de videoarte realizadas en los últimos 30 años principalmente por 
artistas, productores audiovisuales, directores y estudiantes de cine, estudiantes de comu-
nicación social y entusiastas del audiovisual, bolivianos. Asimismo, se han incluido obras 
de artistas de otras nacionalidades que residen y trabajan en Bolivia por más de 3 años. 

Dentro los criterios de selección se obviaron aspectos cualitativos de las obras, tampoco 
se tomó en cuenta el recorrido artístico o curricular de los autores, su edad, ni la cantidad 
de trabajos de videoarte realizados por los mismos. El objetivo fue el de incluir, sin discri-
minación alguna, la totalidad de producción de videoarte realizada en Bolivia.

Otro de los criterios fue recopilar todo trabajo que pudiera ser definido como videoarte, 
(en primer lugar por el mismo autor y en segundo por los teóricos de la investigación) es 
decir: video performance, video danza, video instalación, video de producción, video ar-
tístico o video autorreferencial; este último denominado así “cuando el trabajo se sitúa en 
las propias imágenes electrónicas, en su edición, en el propio lenguaje audiovisual, sin la 
implicación de otros elementos extras.”1 

Sin embargo, en la casilla de “Clasificación” se optó por simplemente poner videoarte 
a los trabajos que pudieran ser comprendidos como video de producción, video artístico 

1 Primera parte de esta publicación, Prácticas relacionadas con el videoarte y tendencias del videoarte. p. 36
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o video autorreferencial, debido a la dificultad de definirlos con exactitud en cada caso. 
Siguiendo esta lógica hay trabajos que pueden, o no, ser videoarte, por tanto fueron de-
nominados: Sin clasificación.

Las obras de video animación fueron incluidas excepcionalmente, porque forman parte del 
conjunto de obra videográfica de algunos artistas, o porque llegaron a nuestras manos en 
el mismo DVD que contenía trabajos de videoarte. 

No se consideraron cortometrajes hechos en formato digital, video documentales, o vi-
deoclips, ni registros de performance o de obras de arte. 

Se trató de que la videografía fuera lo más completa posible; en este sentido, las obras 
cuyas copias no pudieron ser recopiladas responden a distintos motivos: extravío, desapa-
rición misteriosa, daños técnicos, robo, incomunicación con los artistas, etc. No obstante, 
se refiere su existencia en esta base videográfica. Igualmente, existen muchos trabajos que 
no pudieron ser incluidos por motivos ajenos a nuestra voluntad.  

La base de datos es un documento anexo que acompaña a la recopilación videográfica rea-
lizada por la investigación, que contiene información que complementa la videografía pre-
sentada en ésta publicación: productora, lugar de producción, formato, y otra información de 
los trabajos de videoarte. Los videos se encuentran en formato digital y copiados en DVDs. 

Esperamos que esta videografía sirva como referencia para futuros trabajos de investiga-
ción, u otras actividades relacionadas con el videoarte o arte contemporáneo boliviano, 
así como deseamos que la recopilación videográfica crezca y se actualice con los años.

Nota.- En la codificación de videos; la denominación Sel (Selección) I, II, III, etc., se refiere a la ubicación de varias 

obras de videoarte en una misma copia de DVD. 

* Artistas de otras nacionalidades que viven en Bolivia por más de 3 años.
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Alarcón, Alejandra Y si… 2008 00:01:07 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel

Alarcón, Alejandra The End (Felices para siempre) 2008 00:00:31 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel

Alarcón, Alejandra Rapunzel 2007 00:00:37 Video performance Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel

Alarcón, Alejandra Coreografía en traje de baño 2007 00:00:58 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel

Alarcón, Alejandra Parto sin dolor 2004-2006 00:01:04 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel

Alarcón, Alejandra ERDAM 2006 00:01:50 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel
(Forma parte de la serie: La Caperucita la más roja)

Alarcón, Alejandra Tacones de nieve 2006 00:00:46 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel
(Forma parte de la serie: La Caperucita la más roja)

Alarcón, Alejandra   Vexquizo 2005 00:01:25 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel

 Alarcón, Alejandra Vestido Coscido 2005 00:00:30 Videoarte
(en stop motion)

Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel
(Forma parte de la serie: La Caperucita la más roja)

 Alarcón, Alejandra Persecuta 2005 00:00:35 Video animación 3D Recopilación del Proyecto: VAB/ALA/Sel

Albornoz, Pedro Le plaisir du Texte 2009 00:01:43 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALB/Sel

Albornoz, Pedro Los secretos de la caligrafía
 (Mil árboles de cerezo)

2009 00:03:00 Videoarte

Albornoz, Pedro Poetique 2009 00:05:22 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/ALB/Sel

Albornoz, Pedro y 
Carvalho, Valia

Carvalho + Albornoz 
Reflections on Contemporary Art 

Video en tres capítulos: 
1.- Discussing on the relevance of 

contemporary art. 
2.- Discussing on the incidence of 

post-modern thought in non western 
philosophy.

3.- Providing argumentative -support 
for the importance of feminism in 21st 

century Contemporary Art.

2008 00:04:27 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/CAR/Sel

Albornoz, Pedro y 
Carvalho, Valia

Indio the movie 2008 00:01:13 Video animación
(stop motion)

Recopilación del Proyecto:
VAB/CAR/Sel

Albornoz, Pedro y 
Carvalho, Valia

Bolivian Contemporary Cuisine
Video en tres capítulos:
1.- Sandwich de Chola

2.- Banquete presidencial.
3.- Flambé mmmmnm

2007 00:06:06 Videoarte
Recopilación del Proyecto:

VAB/CAR/Bol

Albornoz, Pedro y Carvalho, Valia Heladospropicios 2007 00:03:00 Videoarte 

Albornoz, Pedro Homage to Whitman 2006 00:07:00 Videoarte 

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES
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Alvarado, Narda 
(Alvarado, Fabiola)

Politeísta Ecléctico  
Fiestero Eterno Cotidiano.

2009 00:16:20 Video y animación Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Pol

Alvarado, Narda Sling 2007-2008 00:02:47 Video y animación Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sli

Alvarado, Narda Fear of Fear (antes Fire-Men) 2004-2008 00:02:33 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Fea

Alvarado, Narda y 
Sánchez, Joaquín

Los dulces son para los chachones 2007 00:07:06 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Dul

Alvarado, Narda
El proceso mental del artista 

descubriendo nuevos campos de 
trabajo

2007 00:00:38 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sel I

Alvarado, Narda Estado mental del artista 
en Santa Cruz de la Sierra

2007 00:01:05 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sel I

Alvarado, Narda Matando el tiempo 2005 – 2007 00:06:52 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Mat

Alvarado, Narda Construction of Ideas 2006 00:04:25 Video animación
de instalación

Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Const

Alvarado, Narda Construcción para vivir a solas, y 
volverse sensible… como un poeta

2006 00:03:45 Video animación 
de instalación

Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Consv

Alvarado, Narda XS 2005 00:01:04 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Xs.

Alvarado, Narda Love Crimes (number one) 2004 00:04:01 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sel II

Alvarado, Narda My failure is your success 2004 00:07:33 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sel II

Alvarado, Narda Melancholy number one 2004 00:02:08 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sel II

Alvarado, Narda Del Atlántico con Amor 2003 00:08:21 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sel III

Alvarado, Narda Olive Green 2003 00:04:21 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Sel III

Andrade, Alejandra Coreografías 2008 00:02:05 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/AND/Cor
(Forma parte del proyecto )

Andrade, Alejandra Dos Curadores 2007 00:06:31 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/AND/Cur

Andrade, Alejandra Ñatita In, Ñatita Out 2007 00:00:47 Video instalación
 Video animación

Recopilación Proyecto: VAB/AND/Ñat

Andrade, Alejandra Bolero 2006 00:03:50 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/AND/Bol

Andrade, Alejandra Autosatisfacciones 2006  00:00:05 Videoarte
(powerpoint)

Recopilación Proyecto: VAB/AND/Aut

Andrade, Alejandra Sancta santorum 2005 00:35:00 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/AND/San

Antonio, David
In extremis

(En los últimos momentos de la 
existencia)

2007 00:20:59 Videoarte

Recopilación Proyecto: VAB/CVI/Sel
(Forma parte del proyecto La casa del Viento 

2003 – 2007)
Producción: Efecto Doppler 

Música: Hugo de Ugarte

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES
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Arancibia, Denisse Del cielo baja 2008 00:11:13 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Del

Arancibia, Denisse Roommates 2008 00:03:46 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Sel I

Arancibia, Denisse The real porno 2008 00:03:39 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Sel I

Arancibia, Denisse Jumping 2008 00:04:15 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Sel I

Arancibia, Denisse A discreción 2007 00:10:09 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Sel I

Arancibia, Denisse Sapeando con clara de loss 2007 00:06:22 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Sel I

Arancibia, Denisse Té 2007 00:03:59 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Sel I

Arancibia, Denisse Auto docu 2007 00:04:24 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ARA/Sel I

Arce Daza, Roxana Amautas 2008 00:03:00 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/ARC/Ama
Producción Zentauro

Arispe, José Esta es una película de besos 2008 00:02:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ARI/Pel

Arroyo, Mariel y Fabbri, Juan Mariel y Juan 2009 00:07:06 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ARR/MyJ

Arroyo, Mariel y Fabbri, Juan Robo Morbo 2008 00:03:23 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/ARR/Rob

Arroyo, Mariel y Fabbri, Juan Sentir ser arte 2008 00:12:22 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/ARR/Sen

Arroyo, Mariel  y Fabbri, Juan Autoretrato 2006 00:04:12 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/ARR/Sel I

Avilés, Marcelo Trans Lúcido 2006 00:10:40 Videoarte Cinemateca Boliviana Código DV 199

Bacherer, Valquiria
(Bacherer, Valentina)

Resonancia del ego 
en reconstrucción

2008 00:05:09 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAC/Res

Ballivián, José Ideograma 4 2009 00:01:22 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel VI

Ballivián, José Ayni 2009 00:08:40 Video danza Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Ayn

Ballivián, José Inmaculadas, Ojos afilados 2008 00:03:16 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Inm 
VAB/BAL/Sel III

Ballivián, José Di - da 2008 00:03:32 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel I
VAB/BAL/Sel III

 Ballivián, José “V” 2008 00:01:12 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel I
VAB/BAL/Sel III

Ballivián, José Complejo B 2008 00:02:50 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel III
VAB/BAL/Sel IV

Ballivián, José Antropocentrismo 2008 00:02:37 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel III

Ballivián, José Jaque Mate 2007 00:03:45 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Jaq
VAB/BAL/Sel IV, VAB/BAL/Sel V

Ballivián, José Pan, mermelada, coca y otros mitos 2007 00:05:39 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Pan
VAB/BAL/Sel V

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES
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Ballivián, José Psico Paraísos 2007 00:04:30 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Psi
VAB/BAL/Sel V

Ballivián, José Romeo y Julieta – Retardado 2007 00:01:03 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel II

Ballivián, José Antihéroe 2007 00:03:09 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel II
VAB/BAL/Sel IV

Ballivián, José Mala Fama – 1 2007 00:01:23 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel IV
VAB/BAL/Sel V

 Ballivián, José Mala Fama  2007 00:06:53 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel IV
VAB/BAL/Sel V

 Ballivián, José Finado  2007 00:01:12 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel V

Ballivián, José Quiromancia 2005 00:12:29 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel VI

 Ballivián, José Placebo 2005 00:14:44 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel II

Ballivián, José …? 2005 00:02:44 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel II

Ballivián, José Terceros auxilios 2003 00:02:28 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/BAL/Sel VI

Bargach, Daniel* Pérez 2009 00:01:58 Video instalación
Recopilación Proyecto: VAB/BAR/Sel 

Registro de video instalación e imágenes 
del video en sí.

Bargach, Daniel* Sombras Espesas 2006 00:05:34 Videoarte
Recopilación Proyecto: VAB/BAR/Som 

VAB/BAR/Sel 
Co autor: J.C.G. Millo*

Bedoya, Andrés S/T 2009 00:02:05 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BED/ST

Bellot, Rodrigo
Autorretrato político 
con chinas e ingleses 2009 00:06:00 Video instalación Festival La Paz Marka 2009

Bellot, Rodrigo
Sueño de la muerte o el espacio 

de los cuerpos poéticos 2009
00:04:00

por canal de 
video

Video instalación
(tres canales simultá-

neos de video.)
Salón Internacional de Arte SIART 2009

Bellot, Rodrigo ESE TE PES 2008 00:04:00 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BEL/Ese

Bellot, Rodrigo Contemplar no es sufrir 2008 00:04:46 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BEL/Con

Bellot, Rodrigo

Bajo cuatro cielos descabellados
BALD MEN SERIES 

(Phil, Glen, Jimmy and Rigo, so far)
Video en cuatro capítulos: 

1.- Hairy Summer
2.- Chocolate Spring.

3.- Happy Hippie Autum
4.- Constructive Winter

2006 00:19:40
Video instalación

Video performance Recopilación Proyecto: VAB/BEL/Bal

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES
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Benitez Avila, Gabriela Pepitas de Oro 2009 00:13:00 Video instalación Sonido: Música grupo Reverso

Benitez Avila, Gabriela Agua - Yo II 2008 00:02:00 Video instalación

Benitez Avila, Gabriela Eclipse Cardinal 2008 00:04:00 Video instalación

Benitez Avila, Gabriela Agua - Yo 2004 - 2008 00:03:15 Video instalación

Benitez Avila, Gabriela Río 2007 00:04:00 Videoarte

Benitez Avila, Gabriela Dejar 2006 00:04:00 Videoarte

Benitez Avila, Gabriela Pamatamos 2005 00:04:00 Video animación Sonido: Zorba el griego

Berduccy, Sandra de 
(Aruma) Desenvolver 2007 - 2009

00:03:34 
(loop) Video instalación

(Forma parte del proyecto 
Desenvolver, envolver, volver, y ver.) 

Dirección Musical: Bernardo Rozo 

Berduccy, Sandra de y 
Rozo, Bernardo

No! 2008 00:02:00 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/BER/Sel II

Berduccy, Sandra de 
(Aruma)

Q´aiturastro
(Rastro de líneas)

2007 00:05:30 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/BER/Sel I
Dirección Musical: Bernardo Rozo 

Berduccy, Sandra de 
(Aruma)

Horizonte sin Horizonte 2007 00:04:57 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/BER/Sel I
Dirección Musical: Bernardo Rozo 

Berduccy, Sandra de 
(Aruma)

Horizonte inconforme 2007 00:01:40 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BER/Sel II
Dirección Musical: Bernardo Rozo

Boulocq, Martín Estudios de Movimiento 2007 00:15:35 Video experimental Recopilación Proyecto: VAB/BOU/Est

Boulocq, Martín Jasón 2005 00:04:48 Video experimental Recopilación Proyecto: VAB/BOU/Jas

Bravo, Adriana
Objects in Mirror are closer 

than they appear 
(explosión)

2009 00:01:49 Video animación 
Recopilación Proyecto: VAB/BRA/Obj

Co autora: Andrea Robles*

Bravo, Adriana Brote 2009 00:01:08 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/BRA/Bro
Co autora: Andrea Robles*

Brun, Luis ¡Bolivianos! 2007 00:10:35 Videoarte

Recopilación Proyecto: VAB/CVI/Sel
(Forma parte del proyecto 

 La casa del Viento 2003 – 2007) 
Producción: Efecto Doppler
Música: Alberto Villalpando

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES
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Brun, Luis Dónde está la ira 2006 00:04:29
Videoarte para 

música
Recopilación Proyecto: VAB/BRU/Don

Producción: Efecto Doppler

Bustamante, Pablo Evocaciones 1 2007 00:08:47  Videoarte

Recopilación Proyecto: VAB/CVI/Sel
(Forma parte del proyecto 

La casa del Viento 2003 – 2007) 
Producción: Efecto Doppler
Música: Alberto Villalpando

Bustamante, Pablo Lo que ya no veré… 2007 00:01:06 videoarte Recopilación Proyecto: VAB/BUS/Ver

Bustamante, Pablo Dominguez 2006 00:04:21 Videoarte para 
música

Recopilación Proyecto: VAB/BUS/Dom
Producción: Efecto Doppler

Bustamante, Pablo Crónicas lqmcllrnk3220tnqdcr 2006 00:01:36 Video experimental Recopilación Proyecto: VAB/BUS/Cro

Cáceres, Iván Ahoga que? 2009 00:02:08 Videoarte
Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I

VAB/CAC/Sel II

Cáceres, Iván Mi pobre tonto 2009 00:04:08 Video performance 
acción

Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I
VAB/CAC/Sel II

Cáceres, Iván
Marianas, un relato fragmentado 

de la salvación del pecado 2009 00:03:15 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel II

Cáceres, Iván Armando tu muerte 2009 00:01:29 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Ciudad plástica 2009 00:00:40 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I,
VAB/CAC/Sel II, VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván El sordo quiere oír 2009 00:00:65 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I
VAB/CAC/Sel II, VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Volver a los inicios pintados 2009 00:01:13
00:00:45

Video experimental
(Registro de deseos)

Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I,
VAB/CAC/Sel II, VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Urbatopía 2008 00:04:35 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I,
VAB/CAC/Sel II

Cáceres, Iván mmm….. la tierra 2008 00:02:37 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Entre la cama y el tapete 2008 00:02:13 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Alma encontrada 2008 00:01:58 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I,
VAB/CAC/Sel II, VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Espacios clónicos 2007 00:05:45 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Esp
VAB/CAC/Sel I

Cáceres, Iván Respuesta inserta 2007 00:07:04 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Res

Cáceres, Iván Muerte en el jardín 2007 00:01:43 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Sueño de la cremallera urbana 2005 00:04:56 Video experimental Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel III

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES



229

Cáceres, Iván La tierra te busca 2005 00:01:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I,
VAB/CAC/Sel II, VAB/CAC/Sel III

Cáceres, Iván Pequeñas latas 2003 00:05:15 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Sel I,
VAB/CAC/Sel II, VAB/CAC/Sel III, VAB/CAC/Peq 

Cáceres, Iván Clefa 2002 00:05:23 Videoarte

Cáceres, Iván Formas cholitarias de un 
día cualquiera

1998 00:14:00 Video performance 
acción

Recopilación Proyecto: VAB/CAC/Chol

Caillet, Danielle Nacer Hombre 1991 00:09:47 Video danza Cinemateca Boliviana 
Código V-0071

Cajías, Wara Disappeared
(obra en tres capítulos)

2008 00:15:40 Video danza Recopilación Proyecto: VAB/CAJ/Dis

Calero, Kattia Ahora sí soy yo 2008 00:05:14
(1 min. loop)

Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAL/Aho

Camacho, Andrea Andrea 2008 00:03:05
(loop)

Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CAM/And

Castro, Solange Jaynu 2009 00:15:00 Video instalación

 Carvalho, Valia y 
Albornoz, Pedro 

Carvalho + Albornoz 
Reflections on Contemporary Art 

Video en tres capítulos: 
1.- Discussing on the relevance of 

contemporary art. 
2.- Discussing on the incidence of 

post-modern thought in non western 
philosophy. 

3.- Providing argumentative -su-
pport for the importance of feminism 

in 21st century Contemporary Art.

2008 00:04:27 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/CAR/Sel

 Carvalho, Valia y 
Albornoz, Pedro

Indio the movie 2008 00:01:13 Video animación
(stop motion)

Recopilación del Proyecto: VAB/CAR/Sel

Carvalho, Valia y 
Albornoz, Pedro

Bolivian Contemporary Cuisine
Video en tres capítulos: 
1.- Sandwich de Chola. 

2.- Banquete presidencial.
3.- Flambé mmmmnm

2007 00:06:06 Videoarte Recopilación del Proyecto: VAB/CAR/Bol

Carvalho, Valia y 
Albornoz, Pedro

Heladospropicios 2007 00:03:00 Videoarte 

Carvalho, Valia y Ewel, Erika ewel-carvalho co.ltda 2002 00:06:28 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/EWE/Ewe 1

Carvalho, Valia y Ewel, Erika ewel-carvalho co.ltda 2002 00:07:27 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/EWE/Ewe 2
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Carvalho, Valia y 
Ewel, Erika ewel-carvalho co.ltda 2002 00:22:38

Registro de video 
instalación

ewel-carvalho co.ltda
Recopilación Proyecto: VAB/EWE/Ewe 3

Coca, Galo

AHÍ
1.Limpieza
2. 1 artículo
3. !Vayanse!

4. Aquí
5. Canción de amor

6. Abrazo
7. ¿Para qué tomas tanto si igualito 

lo vas a mear?
8. Sísifo

2009 00:13:34 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/COC/Ahí

Colectivo Imantata Recuerdos del MIR 2008 00:04:16 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/IMA/Rec

Colectivo Imantata Todo lo que sube, todo lo que baja, 
tiene que bajar, tiene que subir

2008 00:07:21 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/IMA/Tod

Colectivo Imantata FUenTEanIEliNA 2007 00:02:52 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Colectivo Línea 29 A Corazón Abierto 2009 00:04:52 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/L29/Cor
Colectivo Línea 29: Magenta Murillo, y otros artistas

Colectivo Meeting Loop 2007 00:04:34 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/MEE/Loo

Colectivo Meeting Irpayasiñ Munma 2005 00:17:40 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/MEE/Irp

Collazos, Cristina 3er recorrido 2007 00:02:54 Videoarte

Collazos, Cristina Hacer el Verso (Engañar) 2006 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/COLL/Sel

Collazos, Cristina 2 Min. 14 Seg. 2005 00:02:14 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/COLL/Sel

Collazos, Cristina Niños en cajados 2005 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/COLL/Sel
(2 versiones del video)

Collazos, Cristina Micro – bios 2004 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/COLL/Sel

Collazos, Cristina Obradores forestales 2004 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/COLL/Sel

Crooker, Patricio y Gonzalez, Keiko 9427219 cm. 2007 00:10:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CRO/942

Crooker, Patricio y Gonzalez, Keiko ADCTT 2003 00:04:15 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CRO/ADC

De Lucca, Vania 3 son multitud 2006 00:00:28 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/LUC/Mul

De Lucca, Vania En blanco 2006 00:00:41 Video animación
(stop motion)

Recopilación Proyecto: VAB/LUC/Bla
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De Lucca, Vania No es lo mismo pero es igual 2003 00:02:52 Video animación
(stop motion)

Recopilación Proyecto: VAB/LUC/Mis

Delgadillo, Rocío
Wañuy Ukhu

(Abismo Profundo) 2007 00:07:54 Video animación

Recopilación Proyecto: VAB/CVI/Sel
(Forma parte del proyecto 

La casa del Viento 2003 – 2007) 
Producción: Efecto Doppler

Música: Hugo de Ugarte

Delgadillo, Rocío Dos 2006 00:02:27 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/DEL/Dos

Delgado, Alejandra Casa de paso Documento Visual 001  2008 00:05:13 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/DEL/Sel I y II

Delgado, Alejandra ¿Hay sitio mejor que el hogar? 2008 00:01:59
Videoarte 

(animación stop 
motion)

Recopilación Proyecto: VAB/DEL/Sel I y II

Delgado, Alejandra Black board 2006 00:07:08 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/DEL/Sel I y II

Delgado, Alejandra Techos perros 2006 00:03:15 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/DEL/Sel I y II

 Dorado, Alejandra Ya quiero 2007 00:01:05 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/DOR/Sel I

 Dorado, Alejandra Sin título 2007 00:01:08 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/DOR/Sel I

 Dorado, Alejandra In - maculado 2007 00:01:11 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/DOR/Sel I

Dorado, Alejandra Castigadores domésticos moderados 2007 00:11:17 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/DOR/Sel I

 Dorado, Alejandra Todavía puedo hacerlo 2007 00:14:53 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/DOR/Sel I

 Duran, Gabriela Lúcida Ácida 2008 00:05:06 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/DUR/Sel I

 Duran, Gabriela Celebración y Lujuria 2008 00:01:08 Video experimental Recopilación Proyecto: VAB/DUR/Sel I

 Duran, Gabriela Jatun Illimani D&B Mix 2007 00:05:07 Video experimental Recopilación Proyecto: VAB/DUR/Sel I

Elías, Anuar* Detalle 2009 00:03:20 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ELI/Sel I

Elías, Anuar* Eq 2009 00:07:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ELI/Sel I

Elías, Anuar* Metamorfosis 2009 00:01:20 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ELI/Sel I

Espinoza, Carla La evidencia 2009 00:02:31 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ESP/Evi

Espinoza, Carla …un mar de lágrimas… 2009 00:04:04 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/ESP/Mar

Ewel, Erika Angustia 2006 00:01:22 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/EWE/Ang

Ewel, Erika y Carvalho, Valia ewel-carvalho co.ltda 2002 00:06:28 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/EWE/Ewe 1

Ewel. Erika y Carvalho, Valia ewel-carvalho co.ltda 2002 00:07:27 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/EWE/Ewe 2

Ewel, Erika  y Carvalho, Valia ewel-carvalho co.ltda 2002 00:22:38
Registro de 

videoinstalación 
ewel-carvalho co.ltda

Recopilación Proyecto: VAB/EWE/Ewe 3

Fabbri, Juan Flujos 2009 00:11:15 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/FAB/Sel I
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Fabbri, Juan La casa 2009 00:17:00 Sin clasificación Co autores: Maite Tarilonte, Mauricio Ovando y 
Diego Revollo

Fabbri, Juan  y  Arroyo, Mariel Mariel y Juan 2009 00:07:06 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ARR/MyJ

Fabbri, Juan  y  Arroyo, Mariel Robo Morbo 2008 00:03:23 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/ARR/Rob

Fabbri, Juan  y  Arroyo, Mariel Sentir ser arte 2008 00:12:22 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/ARR/Sen

Fabbri, Juan Sin título 2006 00:05:17 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/FAB/Sel I

Fabbri, Juan Sin título 2006 00:03:15 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/FAB/Sel I

Fabbri, Juan  y  Arroyo, Mariel Autoretrato 2006 00:04:12 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/ARR/Sel I

Ferino, Yomar Pacha Kutjta 2006 00:07:47 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/FER/Pac

Ferino, Yomar Cosmos Andino 2007 00:08:14 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/FER/Cos

Fernández, Claudia En lo cotidiano me sumerjo 2008 00:08:00 Video danza

Fernández, Claudia Pachacuti 2006 00:03:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/FERN/Sel I

Fernández, Claudia Pachacuti a Reversa 2006 00:03:15 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/FERN/Sel I

Fernández, Claudia Pachacuti Multinacional 2006 00:03:15 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/FERN/Sel I

Fernández, Tatiana Memorias Futuras 2003 -  2005 02:00:00
(en loop)

Video instalación Salón Internacional de Arte SIART 2005

Fernández, Tatiana Agua 1999 Intermitente Video instalación Salón Pedro Domingo Murillo 1999

Fundación Solón Y si nos durmiéramos…? 2009 00:03:25 Video animación
(corto animado)

Recopilación Proyecto: VAB/FSO/Dur

Garcia, Javier
(El Abuelo)

Una mirada a la ciudad 2009 00:15:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/GAR/Mir

González, Julio Indisposición 2009 00:01:54 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/GONJ/Sel

González, Julio Contacto 2009 00:00:28 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/GONJ/Sel

Gonzalez, Keiko y Crooker, Patricio 9427219 cm. 2007 00:10:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CRO/942

Gonzalez, Keiko y Crooker, Patricio ADCTT 2003 00:04:15 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/CRO/ADC

González, Natalia S/T 2009 00:02:17 Video performance
para  instalación

Recopilación Proyecto: VAB/GONN/ST

González, Natalia S/T 2008 -2009 00:01:51
Sin clasificación 

(video para instalación) Recopilación Proyecto: VAB/GONN/Sel I

González, Natalia S/T 2008 -2009 00:01:18 Video animación
(stop motion)

Recopilación Proyecto: VAB/GONN/Sel I

González, Natalia S/T 2008 -2009 00:03:11

Videoarte
(video animación  
en stop motion y 

performance)

Recopilación Proyecto: VAB/GONN/Sel I
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González, Natalia Rondo 2008 -2009 00:01:11 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/GONN/Ron

Guerra, Juan Alberto Ring ring 2008 00:03:40 Sin clasificación

Grossberger, Lucia Carbon/silicio 2009 00:04:20 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/GRO/Car

Grossberger, Lucia Alchemical Spheres 2009 00:01:21 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/GRO/Sel

Grossberger, Lucia Gulps 2009 00:01:11 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/GRO/Sel

Grossberger, Lucia Longing Trilogy 2009 00:02:45 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/GRO/Sel

Grossberger, Lucia Shattered Grids 2009 00:02:29 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/GRO/Sel

Grossberger, Lucia Call of the Wild 2009 00:04:44 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/GRO/Sel

Gutiérrez, Yara y Paz, Gabriela El amor y las naranjas 2008 00:21:35
(loop)

Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/GUT/Amo

Hilari, Estiven Gonzalo Amor Patónico 2007 00:01:50 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/HIL/Sel I
(Forma parte de la serie Qarwaturas)

Hilari, Estiven Gonzalo Devuelvan mi lana 2007 00:02:20 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/HIL/Sel I
(Forma parte de la serie Qarwaturas)

Hilari, Estiven Gonzalo Guerra por el pasto 2006 00:06:00 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/HIL/Sel I
(Forma parte de la serie Qarwaturas)

Hilari, Estiven Gonzalo La oveja que quería más pasto 2005 00:02:00 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/HIL/Sel I
(Forma parte de la serie Qarwaturas)

Ibáñez, Cecilia La tina de Frida se llamaba Wairuru 2003 - 2010 00:08:20 Videoarte
(ficción política)*

Recopilación Proyecto: VAB/IBA/Tin
*definición de la artista

Ibáñez, Cecilia Epifanía 
(El descenso de la montaña)

2002 - 2003 00:14:40 Video experimental
(reportaje ficción) *

Recopilación Proyecto: VAB/IBA/Epi
* definición de la artista

Jiménez, Horacio
Intento número 1 

de escapar de  
la circularidad del ciclo

2009 00:06:48 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/JIM/Int

Joskowicz, Claudia
Round and Round 

and Consumed by Fire 
(Butch and Sundance)

2009 00:08:00
Videoarte

(recreación)

Joskowicz, Claudia Vallegrande, 1967 2008 00:08:00 Videarte
(recreación)

Recopilación Proyecto: VAB/JOS/Rec
(Forma parte de selección Recreaciones)

Joskowicz, Claudia Arrastrado y descuartizado 2007 00:08:00
Videoarte

(recreación)

Recopilación Proyecto: VAB/JOS/Rec
(Forma parte de selección Recreaciones y de selección 

Outdoors de Kiosko con duración 00:12:21)

Joskowicz, Claudia Music to watch dead girls by 2006 00:20:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/JOS/Mus

Longo, Emiliano Panóptico
Escopofílico

2008 00:05:03 Video instalación
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Longo, Emiliano Noche 2007 00:04:10 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/LON/Noc

Maldonado, Rafael Un desafío al sistema 2006 00:02:30
(aprox.)

Video experimental

Morales, Sebastián y 
Rendón, Laura 

Los espejos 2009 00:10:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/REN/Esp

Morales, Sebastián Los círculos 2009 00:03:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/MORA/Cir

Morales, Sebastián Bicicleta now 2007 00:01:00 Videoarte - docu-
mental

Moreno, Daniel Feliz Cumpleaños 2008 00:03:00 a 
00:05:00

Videoarte

Murillo, Magenta
(Colectivo Línea 29)

A Corazón Abierto 2009 00:04:52 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/L29/Cor
Colectivo Línea 29: Magenta Murillo, y otros artistas

Murillo, Magenta Chojcho´s 2009 00:00:46 Videoarte 

Murillo, Magenta Inocencia 2009 00:01:00 Videoarte 

Ovando, Geraldine Suspensión 2008 00:02:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/OVAG/Sus

Ovando, Mauricio La casa 2009 00:17:00 Sin clasificación Co autores: Maite Tarilonte, Diego Revollo y 
Juan Fabbri.

Ovando, Mauricio Ciudad en el aire 2008 00:10:22 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/OVAM/Ciu

Ovando, Mauricio Sábado llueve domingo 2007 00:11:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/OVAM/Sab

Pacheco, Alejandra Nunca Más S/F 00:03:00 Video instalación

Paz, Gabriela y Gutierrez, Yara El amor y las naranjas 2008 00:21:35
(loop)

Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/GUT/Amo

Peláez, Pablo Desfase 2008 00:17:04 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/PEL/Des

Pinedo, Sergio 5/5 2008 00:10:35 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/PINS/5/5

Porter, Alejandro* y
Vega, Sergio

Emptyness 2008 00:04:13 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/VEG/Emp

Quezada, Alex F. Caos Urbano Paceño 2009 00:15:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/QUE/Cao

Quintana, Alvaro de la Reflejos 2009 00:04:29 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/QUI/Ref

Rada, Douglas Rodrigo Turismo 2008 00:00:41 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Tur

Rada, Douglas Rodrigo Globo 2004 00:00:11 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Glo

Rada, Douglas Rodrigo Una hora preguntando la hora 2004 01:00:00 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Hor

Rada, Douglas Rodrigo Cumpleaños 2004 00:06:33 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Sel II

Rada, Douglas Rodrigo Pelota 2003 00:00:09 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Sel I

Rada, Douglas Rodrigo Transacción 2003 00:00:31 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Sel I
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 Rada, Douglas Rodrigo Foco 2003 00:00:31 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Sel I

Golpe 2001 00:00:04 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Sel II

Rada, Douglas Rodrigo Bolsa 2000 00:02:07 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Sel II

Rada, Douglas Rodrigo Sweater 2000 00:01:00 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/RAD/Sel II
(con la colaboración de Gabriel Acevedo Velarde*)

Ramirez, Marialuisa Mi lugar al viento 2002 00:08:30 Video experimental Recopilación Proyecto: VAB/RAM/Lug

Ramirez, Marialuisa Cerca de Venus 2000 00:06:00 Video experimental

Rendón,  Laura y 
Morales, Sebastián

Los espejos 2009 00:10:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/REN/Esp

Rendón, Laura Tú,  escribo 2009 00:05:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/REN/Esc

Rendón, Laura La mirada aunada 2008 00:03:00 Videoarte

Revollo, Diego 5 (in) 2009 00:07:00 Video instalación

Revollo, Diego Bajo mis pies 2009 00:08:00 Video performance

Revollo, Diego La casa 2009 00:17:00 Sin clasificación Co autores: Maite Tarilonte, Mauricio Ovando y 
Juan Fabbri.

Rivera, Marcela Zapatosrojitos 2009 00:01:05 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/RIV/Sel I

Rivera, Marcela Tan 2008 00:00:54 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/RIV/Tan

Rivera, Marcela Migota 2007 00:00:59 Videarte Recopilación Proyecto: VAB/RIV/Sel I

Rivera, Daniela …y silencio alrededor 2007 Videoarte Salón Internacional de Arte SIART 2007

Román, Alfredo Chopin 2005 00:04:08 Video performance

Rozo, Bernardo y 
Berduccy, Sandra de

No! 2008 00:02:00 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/BER/Sel II

Salas 666 gol 2009 00:00:10 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 lpmirror 2009 00:00:48 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 mapaBT 2009 00:01:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 marraKeta 2009 00:00:19 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 mascarasREY MISTERIO 2009 00:00:20 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 microGAS 2009 00:01:47 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 PINTOR 2009 00:01:13 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 Semáforo 2008 00:00:58 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we

Salas 666 Semáforo de noche 2008 00:00:34 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we

Salas 666 Filtros 1 2008  00:00:19 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we
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Salas 666 Filtros 2 2008 00:00:33 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we

Salas 666 Filtros 3  2008 00:00:47 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we

Salas 666 Papelillos 2008 00:00:01 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we

Salas 666 We 2008 00:00:04 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we

Salas 666 Weed 2008 00 00:02 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAS/Sel II we

Salas 666 Amanecer Illimani 2008 00:00:12 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 CALLE STENCIL 2008 00:00:19 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 Carrusiell 2008 00:00:21 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 Elojo  2008 00:00:59 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salas 666 yo no se na de 2007 00:03:11 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Sel II

Salazar, Mauricio La Paz Bicentenario 2009 00:01:41 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SAL/Bic

Sánchez, Joaquín* Jiwasa 2009 Videoarte Presentado en la exposición Menos Tiempo que 
Lugar, Museo de Etnografía y Folklore

Sánchez, Joaquín* Kambuchi (Cántaro) 2009 00:03:17 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/SAN/Kam

Sánchez, Joaquín* Maquesh 2007- 2009 00:03:07 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/SAN/Maq

Sánchez, Joaquín* Sin culpa 2004 - 2009 00:04:16 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/SAN/Sin

Sánchez, Joaquín* Mboi piré 
(Piel de Serpiente o cambio de Piel)

2007 00:02:31 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/SAN/Mbo 

Sanchez, Joaquín*  y 
Alvarado, Narda

Los dulces son para los  
chachones

2007 00:07:06 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/ALV/Dul

Sánchez, Joaquín* Tejidos 2002 00:05:19 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/SAN/Tej

Sanjines, Narda Video Arte 2009 00:03:22 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SANJ/Vid

Sol Mateo Tv Zapping S/F 00:04.55 Videoarte

Sol Mateo El Patio 2003 00:04:00 Video instalación Recopilación Proyecto: VAB/SOLM/Pat

Sol Mateo Lacrimosa 1997 00:04:00 
aprox.

Videoarte Recopilación Proyecto:VAB/SOLM/Lac

Sol Mateo Chapare 1992 00:10:00 
aprox.

Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/SOLM/Cha

Solíz, Mónica Caras S/F 00:03:44 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/SOL/Car

Schulze,  Karin Messsmer 2009 00:05:31 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHU/Sel I

Schulze,  Karin Príncipe Albert 2008 00:01:01 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/SCHU/Sel II

Schulze,  Karin Viaje Vertical 2007 00:04:23 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHU/Sel II

Schulze,  Karin Kenny Recargado 2006 00:20:00
(loop)

Videoarte
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Schulze,  Karin Sosos 2005 00:01:36 Video animación Recopilación Proyecto: VAB/SCHU/Sel I

Schwartz, Raquel Natividad 2006 00:03:36 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/Nat

Schwartz, Raquel Korea Deseos 2006 00:08:28 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/Sel I

Schwartz, Raquel Desires America (Korea) 2006 00:06:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/ Sel I

Schwartz, Raquel Desires in motion 2006 00:01:00 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/ Sel I

Schwartz, Raquel Hay bichos en tu cama 2006 00:08:27 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/Bic

Schwartz, Raquel Mar mar mar 2006 00:09:06 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/ Sel I

Schwartz, Raquel Land Escape 2005 00:02:18 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/Lan

Schwartz, Raquel En carne viva 2004 00:08:30 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/Sel I
Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/Car

Schwartz, Raquel Amartelados 2004 00:07:30 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/ Sel I

Schwartz, Raquel Deseos en Tránsito 2004 00:05:10 Videoarte
Recopilación Proyecto: VAB/SCHW/ Sel I
Co autoras: Paula Fuentes Avendaño* y 

Victoria Suescum*

Suárez, Daniel y 
Urioste, Juan Pablo

Territorios del Chuquiagua 2009 00:51:25 Video danza Recopilación Proyecto: VAB/URI/Ter

Suárez, Daniel Ilustreimaginario  2008 00:29:22 Video danza Recopilación Proyecto: VAB/SUA/Ilu

Suárez, Daniel y 
Urioste, Juan Pablo

Ollada 2008 00:12:31 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/URI/Oll

Suárez, Fernando Oro Azúl 2008 00:00:44 Video animación Festival La Paz Marka 2008

Suárez, Fernando Atrapatiempos 2006 00:01:48 Video animación Festival La Paz Marka 2008

Tarilonte, Maite La casa 2009 00:17:00 Sin clasificación Co autores: Mauricio Ovando, Juan Fabbri y
Diego Revollo

Tavolara, Yayo
(Tavolara, Rosario)

Cocina de Espíritu 2006 00:12:40 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/TAV/Coc

Torres Peñaloza, Diego Vidas Paralelas 1994 00:12:00 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/TOR/Sel II

Torres Peñaloza, Diego Number Nine 1995
00:10:00 

aprox. Videoarte

Torres Peñaloza, Diego Grafiti Latino 1987 00:14:52 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/TOR/Sel II

Torres Peñaloza, Diego Partenogénesis del Artista 1981- 1982 00:09:40 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/TOR/Sel I

 Torres Peñaloza, Diego Trans 1977 00:09:10 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/TOR/Sel I

 Torres Peñaloza, Diego Umbral 1976 
00:09:04

Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/TOR/Sel I

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES
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Torres Peñaloza, Diego El profeta herrante 1975 00:06:30 

aprox.

Sin clasificación

Torrico, Jaime Ciudad Despute 2009 00:10:42 Video animación

(stop motion)

Recopilación Proyecto: VAB/ TORR/Ciu

Ugalde, Gastón La Ceja – El Alto 2006 00:05:00 Videoarte Recopilación del Proyecto VAB/UGA/Cej

Ugalde, Gastón Marcha por la vida 1999 - 2002 00:07:35 Videoarte Recopilación del Proyecto VAB/UGA/Mar

Ugalde, Gastón Eclipse 1998 - 2000 00:12:07 Videoarte Recopilación Proyecto VAB/UGA/Ecl

Ugalde, Gastón Pumapunku 1984 Videoarte

Unterladstaetter, Roberto Himno Nacional 2007 00:01:18 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/UNT/Him

Urioste, Juan Pablo y 

Suarez, Daniel

Territorios del Chuquiagua 2009 00:51:25 Video danza Recopilación Proyecto: VAB/URI/Ter

Urioste, Juan Pablo  y

Suárez, Daniel

Ollada 2008 00:12:31 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/URI/Oll

Urioste, Juan Pablo Santa Habana 2001 -2005 00:10:21 Sin clasificación Recopilación Proyecto: VAB/URI/San

Vega, Sergio Ch’ukuta de corazón 2008 00:03:18 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/VEG/Ch’u

Vega, Sergio y Porter, Alejandro* Emptyness 2008 00:04:13 Videoarte Recopilación Proyecto: VAB/VEG/Emp

Vega, Sergio 11 ml. por minuto 2006 00:08:56 Video performance Recopilación Proyecto: VAB/VEG/Min

Vega, Sergio Alfabeto Intimo 2004 00:05:04 Videoarte multimedia Ver en: http://svegadesign.com/

AUTOR/ARTISTA TITULO AÑO DURACION POSIBLE 
CLASIFICACION

OBSERVACIONES



Narda Alvarado

(La Paz, 1975). Artista visual. Estudió Arquitectura y Construcción en La Paz (1993 - 2010). 
Actualmente cursa la carrera de Filosofía en la Universidad Mayor de San Andrés, La Paz. 
Obtuvo una beca para Residencia de Investigación, en la Rijksakademie van beeldende 
kunsten de Ámsterdam (2004 y 2005). Realizó las residencias de Basilisco en Argentina 
(2008). JCVA, Jerusalem Center for the Visual Arts en Israel (2007). Kiosko en Bolivia (2007). 
Braziers Internacional Artists Workshop en Inglaterra (2001 y 2005). Expuso individualmente 
en el Museo Nacional de Arte, La Paz (2003) y en Galería Kiosko, Santa Cruz de la Sierra 
(2007). Participó en las bienales del Fin del Mundo, Argentina (2009). Bienal Cuvée, Austria 
(2008), Venecia, Italia (2007). Moscú, Rusia (2007). Busan, Corea del Sur (2006). Sao Pau-
lo, Brasil (2006). La Habana, Cuba (2006), Mercosur, Portoalegre (2005) y Fortaleza, Brasil 
(2002). Participó también en exposiciones colectivas en Alemania, Austria, Bolivia, Chile, 
España, Estados Unidos, Francia, Islandia, Israel, Italia, Turquía y otros países.

Eduardo Calla

(La Paz, 1980). Dramaturgo, Director de Teatro y Comunicador. Licenciado con Honores 
en Comunicación (Universidad Católica Boliviana). Actualmente es director de ESCENA 
163, colectivo de reconocidos artistas del medio teatral boliviano, y docente de la Uni-
versidad Católica Boliviana. Trabajó y estudió en Bolivia, Alemania, Francia, España, 
Argentina y Chile. Como autor tiene cuatro obras de teatro estrenadas a nivel nacional, 
además de artículos teóricos e históricos (de teatro y estudios culturales) publicados en 
revistas y memorias. En dos ocasiones, su trabajo fue ganador del Festival Nacional de 
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Teatro Bertolt Brecht, y se presentó en festivales internacionales como Teatro Santiago 
a Mil en Chile y de La Habana en Cuba. Trabajó en colaboración con Alianza France-
sa, Embajada de Francia en Bolivia, el Goethe Institut, Cinemateca Boliviana, COSU-
DE (Cooperación Suiza para el Desarrollo), la Asociación Francesa de Acción Artística 
(AFAA), y Utopos, entre otras; además de compañías como Diphtong cie., Kikinteatro y 
Oveja Negra. Fue becado por el Gobierno Francés (Proyecto Tintas Frescas, residencia 
en Marsella y estudios en Argentina), Fundación Carolina (estudios en España) y por el 
Goethe Institut (residencia en Berlín).

Aracely del R. Castillo Saavedra 

(La Paz, 1981)  Estudiante de Historia y Ciencias Políticas de la Universidad Mayor de San 
Andrés.  Es parte del Comité Editor de la Revista de Historia y Ciencias Sociales Retornos.  
En el marco de la celebración del Bicentenario de la Revolución de Julio de 1809 por el 
Concejo Municipal ha colaborado con la revisión biográfica para el Mural del  Bicentena-
rio y la recopilación de Historia Oral para el proyecto Mi Barrio Cuenta Yo Cuento Con Mi 
Barrio. Ha escrito artículos de  coyuntura actual en referencia a la Constituyente, identidad 
e integración. Y el Boletín del Archivo de Operadores de Telecomunicaciones de la Autori-
dad de Fiscalización y Control Social de Telecomunicaciones y Transportes ATT.

Jesús Flores Vásquez 

(La Paz, 1980). Sociólogo, investigador y docente universitario. Autor de Competencia en 
tecnología de la información, artes digitales e identidades de jóvenes en La Paz (2007). 
Ha escrito además los libros Mujeres y movimientos sociales en El Alto (2006), Movimiento 
indígena y movimiento social (2008); es coautor de Hacia una ciudadanía plurinacional 
comunitaria (2010).

Ramiro Garavito S.

(Cochabamba, 1955) Artista visual y Filósofo. Licenciatura en Filosofía, Universidad 
Central de Venezuela, Caracas (1983). Egresado de la Escuela Superior de Bellas Artes 
Cristóbal Rojas, Caracas, Venezuela (1979). Taller de Propositions Expérimentaux de 



241

la Peinture, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-arts. París, Francia (1980). Taller de 
Planificación, gestión y evaluación de proyectos artísticos, Investigación Artística y Pro-
ducción de Textos; Centro Cultural Borges; Buenos Aires, Argentina (2005). De 2007 al 
presente es responsable de Artes Visuales del Proyecto Cultural Martadero, Cochabam-
ba,  y docente de Historia del Arte en la Academia Nacional de Música Man Césped, 
Cochabamba. Fue Curador General de la V versión de la Bienal Internacional de arte 
SIART (2007) - La Paz. Docente titular de Pintura, Estética, Academia Nacional de Bellas 
Artes (ANBA), La Paz, Bolivia, 2001 al 2006. Jurado de la Bienal Nacional de Arte Con-
temporáneo, CONART, Cochabamba, 2004. Co-Curador del III Salón Internacional de 
Arte SIART, junto a la artista Angelika Heckl, La Paz, 2003. De 1998 al presente participa 
en exposiciones permanentes de obras artísticas y publicación de artículos sobre Arte, 
Filosofía, Estética  Contemporánea y Cultura en periódicos de circulación nacional. De 
1980 al presente, participa en exposiciones artísticas diversas en Bolivia y países de 
América Latina y Europa; diversos premios nacionales en Bolivia y Venezuela. En 2001 
fue invitado a la Bienal de MERCOSUR.

Zenón Mamani Flores 

(La Paz, 1983) Egresado de Historia (2009) y alumno de Arqueología en la Universidad 
Mayor de San Andrés, La Paz. Actualmente es investigador Junior. Fue Consultor Archi-
vista en el Centro de Promoción de la Mujer Gregoria Apaza (2008). Colaboró en la 
organización y descripción documental en los Archivos de las Fuerzas Armadas de la 
Nación, Archivo de La Paz, Archivo y Biblioteca Arturo costa de la Torre (2006 – 2009). 
Ha publicado artículos en los matutinos de La Prensa y La Razón referidos a la historia 
de los ferrocarriles en el siglo XX.

Samanta Orihuela 

(Oruro, 1980). Gestora Cultural. Graduada en Psicología de la Universidad San Francis-
co Xavier de Chuquisaca (2005) y estudios autogestionados de Videoarte (2007-2009). 
Gestora Cultural en la Fundación Imaginea. 2007 – 2009. Es miembro fundador y parte 
del directorio de la Fundación Cultural Imaginea, 2005. Coordinadora del Festival Con-
temporáneo Andanza (2005 al 2009), Sucre y La Paz. Organizó: Días de Poesía Festival 
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de Poesía en Sucre, 2008 – 2009; 1ª Muestra Internacional de Videoarte Cibercepción, La 
Paz, Sucre y Cochabamba, 2008. Cibercepción Festival Internacional de Videoarte, Sucre, 
2009. Semana Internacional del Corto Cochabamba, 2010. Directora y representante del 
Festival Internacional de Videoarte OPTICA en Bolivia, 2009, 2010.

Lucía Querejazu Escobari

(La Paz, 1982) Historiadora. Licenciada en Historia por la Pontificia Universidad Javeriana 
de Colombia con postgrado en Gestión Cultural. Miembro de la Sociedad Boliviana de 
Historia. Profesora invitada en la Universidad Mayor de San Andrés de La Paz y docente 
investigadora del Archivo de La Paz. Editora de la página Desarchivando para el periódico 
La Prensa (La Paz). Investigadora de la historia del arte boliviano beneficiada con becas 
de investigación en arquitectura efímera colonial, historia de la arquitectura de la ciudad 
de La Paz y arte popular. Ha publicado artículos referentes al arte boliviano y colaborado 
con las revistas Historia y Cultura y el Anuario de Investigaciones de la Carrera de Historia 
de la UMSA. 
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