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PETER KRIEGER

Nam June Paik

La muerte del maestro de los monitores

AM JUNE PAIK nacié el 20 de julio de 1932 en la ciudad coreana de Sedl,

hijo de un fabricante de textiles y acero. Mds de 73 afios después, pre-

cisamente el 29 de enero de 2006, murié en Miami, Florida, y durante
ese lapso de su vida Paik construyé su carrera como el artista de video mds im-
portante del siglo xx, lo que inspiré muchos obituarios a nivel internacional.”

Su origen en la clase acomodada permitié al joven Paik dedicarse a las artes
plésticas sin presiones econdmicas. Sin embargo, las tensas condiciones politi-
cas de su pais forzaron a su familia a emigrar, primero a Hong Kong y luego a
Tokio. Ese concepto del refugiado que nunca permanece mucho tiempo en su
hogar, se convirtié casi en un leitmotiv de su vida. Paik fue un némada global,
trasladdndose desde Tokio a Alemania y a Estados Unidos. Incluso su caddver
fue enviado desde Miami a Nueva York, la capital mundial de la emigracién.

A la edad de veinte afos, en 1953, empez6 a estudiar historia del arte, musi-
cologia y filosofia, concluyendo tres afios después con una tesis sobre Arnold
Schénberg. He aqui una base histérico-tedrica de las innovaciones conceptuales
que Paik gener6 durante su vida profesional como artista, con un énfasis espe-
cial en el cruce entre la creacién de sonidos e imdgenes.

1. Como ejemplo cito los obituarios mds importantes de la prensa alemana y suiza del 31 de
enero de 2006, es decir dos dfas después de la muerte del artista: Elke Buhr, “Genialer Visionir”,
Frankfurter Rundschaw; Martin Zeyn, “Monitore blicken zuriick”, Tageszeitung; Uta Baier,
“Buddha mit Kathodenstrahlrshre”, Die Welt; Samuel Herzog, “Der anti-technologische
Technologe”, Neue Ziircher Zeitung.
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En 1956 continud sus estudios de la historia de la musica y de las artes plds-
ticas en la Universidad de Munich, con el plan de elaborar una tesis docto-
ral sobre Anton Webern; pero un afio después, en 1957, decidié abandonar las
humanidades e inscribirse en las clases de composicién musical de Wolfgang
Kortner en la Academia de Mdsica de Freiburg. Su maestro afortunadamente
tuvo la grandeza de reconocer que el talentoso alumno necesitaba un estimulo
diferente en su formacién, y por ello en 1958 recomendé a Paik al Estudio de
Musica Electrénica del Westdeutscher Rundfunk (wbpRr, la estacién de radio
del estado de Renania del Norte-Westfalia) en Colonia, donde el compositor
Karlheinz Stockhausen reunié jévenes talentos de la vanguardia musical, entre
ellos a Gyorgy Ligeti* y a Mauricio Kagel.

Paik permaneci6 hasta 1963 en ese muy reconocido centro de creatividad
experimental. Ya desde sus estudios en Tokio estuvo versado en la obra de
Stockhausen, pero lo que desencadené un verdadero cambio en su rumbo artis-
tico fue el encuentro en Darmstadt con John Cage durante los cursos de Newe
Musik (musica nueva) en 1958. Este compositor norteamericano ensefié a Paik
su teorfa musical de la indeterminacidn, resultando en una “musica de accién”
con combinaciones aleatorias de tonos de instrumentos y otros ruidos. Afios
después de ese encuentro de creatividad vanguardista, Paik retomd la leccién y
combiné sonidos con imdgenes aleatorias de la televisién.

A principios de los afios sesenta, Paik hizo sus pininos como compositor,
pero de hecho destacé més como destructor. Durante el estreno de la obra stock-
hauseniana, Originale, intervino —sin autorizacién del maestro—,’ y de esta
manera adquiri6 cierta fama del enfant terrible, capaz de romper cualquier limi-
te, especialmente el del género artistico. Incluso, durante esa fase inicial como
artista de sonidos, Paik asustd a su ptiblico destruyendo instrumentos.

Sin duda, en la historiografia del movimiento vanguardista europeo de
posguerra, el 20 de marzo de 1963, Paik marcé un hito cuando presenté en la
Galerfa Parnass de la ciudad de Wuppertal su exposicién de musica-televisién
electrénica. Las combinaciones expuestas de sonidos e imdgenes innovaron la
estética vanguardista de esa época. Como centro de atencidn, Paik colocé doce
televisores en el patio de la galerfa. Uno de ellos se descompuso en el transporte,
pero el artista retom ese incidente como estimulo creativo: puso ese aparato,

2. Véase mi texto “Gyorgy Ligeti (1923-2006). Creatividad rebelde”, en este nimero de Anales
del Instituto de Investigaciones Estéticas, pp. 251-260.
3. Zeyn, op. cit.
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que nada mds emitié rayos claros, patas arriba, y lo titulé Zen for TV. Otros tele-
visores de la instalacién tuvieron interruptores de pedal para que los visitantes
pudieran provocar interferencias en las pantallas.

En otra parte de la galerfa, Paik colocé un piano de cola, cuyas teclas dis-
pararon efectos de luz. E incluso, el artista tuvo que tolerar una interaccién
no deseada por parte de un colega, que una década después se hizo famoso
como estrella del arte a nivel mundial: Joseph Beuys, quien en esta ocasién no
s6lo tocd, sino destruyé el piano de cola.

Visto con la distancia analitica del historiador del arte, ese evento en la
Galeria Parnass cobré enorme importancia. No obstante, su principio creativo
del shock, del escéndalo, ya fue un principio aprobado y archivado del movi-
miento moderno desde principios del siglo xx. Provocar el virtual rechazo del
publico burgués fue un elemento constructivo del arte dadaista. Su reciclaje
conceptual a principios de los afios sesenta, segiin mi punto de vista,* tuvo la
funcién de disimular la decreciente importancia de la artes plasticas en los pro-
cesos sociales frente a la produccién y distribucién masiva de las imdgenes en la
televisién y prensa popular. Muchos artistas de esa época, e incluso en la actua-
lidad —como el neoconceptualista Santiago Sierra—, se refugiaron en el prin-
cipio del escdndalo visual como tltimo recurso para llamar la atencién en una
sociedad contempordnea que ya no necesita la “vanguardia” artistica, porque
cuenta con otros campos y géneros para producir imaginarios innovadores.

Consciente de esa condicién sociocultural en la segunda mitad del siglo xx,
la obra de Nam June Paik alcanza un valor sobresaliente, porque ese artista, a
pesar de sus iniciativas “escandalosas”, no cay6 en la trampa de la presuncién,
sino que retomd, de manera lidica y creativa, la lucha con los imaginarios zele-
visionarios. A partir de ese momento, la televisién como entelequia y el televisor
como aparato fueron su materia prima para la creacién artistica.

Asi, a lo largo de su carrera, Paik logré convertir las fuerzas autodestructi-
vas del arte vanguardista, su descomposicién, como la trabajé John Cage, en
composiciones que generaron nuevos sistemas de comprensién cultural.s Con

4. Expliqué esa posicién en mis articulos: “Torre versus cueva-las vanguardias actuales con-
tra Nueva York y Afganistdn”, Universidad de México, nim. 609, marzo de 2002, pp. 7-14;
“Revolucién y colonialismo en las artes visuales-el paradigma de la documenta”, Universidad de
Meéxico, nim. 617, noviembre de 2002, pp.89-92; y “ Words don 't come easy-comentarios a la critica
y exposicién de las artes pldsticas actuales”, Universidad de México, octubre/noviembre de 2000,
nams. 597-598, pp.25-29.

5. Véase Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Francfort del Meno, Suhrkamp, 1997,


http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2007.90.2485

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062€.2007.90.2485

264 PETER KRIEGER

mayor ironfa y menor agresion —que Wolf Vostell, quien disparé a un televisor y
luego lo enterré—>° Paik usé la obra de arte como generadora de conciencia colec-
tiva. En el patio de la Galerfa Parnass inicié definitivamente una nueva etapa del
“arte video” o del “arte de los medios” (Medienkunst en alemdn); aunque es cierto
que Paik no es, como lo indicaron varios periodistas y criticos de arte, “padre del
arte video”, porque artistas como Les Levine y el citado Vostell introdujeron las
primeras instalaciones Closed-Circuit” en el mercado mental del arte.

A partir de 1964, Paik se trasladé a Nueva York, pero regresaba con fre-
cuencia a Alemania occidental. Sugieron en multiples facetas sus instalaciones
“multi-monitor”, esculturas hechas de televisores. Un afio después de su aco-
modo en Nueva York, utiliz6, para animar sus obras con imdgenes mdviles, una
cdmara transportable de video; y con esto se perfil6 a nivel mundial como el més
avanzado artista de video. Animado por su creciente éxito en la escena artistica
globalizada, incluso en 1965 se atrevié a pronosticar en una hoja volante que,
“[al] igual que la técnica del collage ha reemplazado la pintura de dleo, el tubo de
rayos catédicos (de la televisién) reemplazard el lienzo”.8

Aunque Paik durante sus tltimos afios de vida tuvo que aceptar que se habia
terminando el ciclo tecnoldgico de los rayos catédicos y nace la era de los televi-
sores planos de cristales liquidos, su atrevido prondéstico, por lo menos, propone
una estrategia artistica de competencia con los atractivos mundos virtuales de
las pantallas de televisién y computadora. Mucho de lo que en los afios sesen-
ta y setenta fue “derecho exclusivo” del artista video-vanguardista, hoy es una
préctica popular: grabar sus propias peliculas con un camcorder, cuyos resulta-
dos, imagenes fragmentadas y acumuladas de las vacaciones u otras mitologias
privadas, involuntariamente reaniman el principio del co/lage dadd —lo cual no
carece de ironfa: el artista como precursor de la nueva estética burguesa amateur
a inicios del siglo xxi.

De cualquier modo, todos los visitantes de galerfas y museos que ven una
obra de Paik reciben un estimulo que los hace reflexionar sobre el impacto cul-

Pp- 233 y 474, donde explica como las fuerzas autodestructivas del sistema artistico generan obras
nuevas, diferenciadas.

6. Buhr, op. cit.

7. Zeyn, op. cit.

8. Cita en alemdn: “So wie die Collagetechnik die Olmalerei ersetzt hat, so wird die
Kathodenstrahlrshre (TV) die Leinwand ersetzen”, (segun Baier, op. ¢it.). El tubo de rayos caté-
dicos/electrénicos, esencial para la téenica del televisor, fue inventado por Karl Ferdinand Braun
en 1897.
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tural de la televisién como técnica cultural determinante a nivel mundial. El
filtro artistico que ofrece Paik de esa realidad se presta para experiencias inespe-
radas. En su obra Magner 7v; del afio 1965, los espectadores podian manipular
la imagen televisiva con un imdn, y asf anularla para crear ornamentos abstrac-
tos sobre la pantalla. Visto de este modo, la perturbacién en la transmisién de
imdgenes electrénicas —fuente de estrés para los consumidores de la televisién
comercial—, contiene un potencial estético ofrecido por el artista.

Tales perturbaciones estéticas rebasan el simple juego con las fallas y trampas
tecnoldgicas e interfieren en las esferas socioculturales. Paik, “inscrito” en el
movimiento Fluxus,? provocé con sus instalaciones y performances revisiones de
convenciones y tabties sociales, cuestioné —con la libertad del payaso otorgado
al artista moderno— la construccién medidtica de valores éticos represivos.

Ya como habitante de la ciudad —aparentemente cosmopolita— de Nueva
York, en 1967, Paik estrené su Opera sextronique, anunciada con el cartel
“Why is sex prohibited only in music?”. El artista invité a su amiga Charlotte
Moormann, artista de performancey violonchelista, a tocar los suites de cello de
Bach. Después de cada parte, ella se quitaba una pieza de ropa hasta que entre
el puente de cuerdas del violonchelo aparecieron sus senos desnudos.” Por la
tradicién cultural puritana en los Estados Unidos, donde un cuerpo desnudo
esta codificado como tabu, arrestaron al artista y a su musa violonchelista por
provocar a la sociedad con una “obscenidad”.

Ortra vez se activd el exitoso principio mercadotécnico artistico del escdnda-
lo que garantiza la atencién de un publico amplio. Pero ademds, ese desorden
calculado sacé ala luz la doble moral de una sociedad que por un lado reprime la
presentacién publica del cuerpo desnudo, y por el otro se destaca mundialmente
como méximo productor y consumidor de peliculas porno. La reaccién de Paik,
una vez liberado de la cdrcel, fue coronar el ataque a las contradicciones de la
sociedad burguesa puritana en los EvA: él disefio para Charlotte Moormann
un sostén de mini-monitores en plexiglas (de un tamafo de 7 centimetros) que

9. Véase Cuauhtémoc Medina, “George Maciunas: el anti-Kant: notas sobre el proyecto anti-ar-
tistico de Fluxus”, en La abolicion del arte, México, Universidad Nacional Auténoma de México-
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1998, pp. 653-691.

10. Se conocen Performances parecidos donde el cuerpo desnudo de una mujer garantizé el éxito
medidtico del artista (machista, que, por supuesto, se quedaba vestido), como los de Yves Klein y
de Marcel Duchamp. Sobre las diferentes codificaciones socioculturales de los senos femeninos,
especialmente en el 4mbito del espectdculo futbolistico, véase mi articulo “Debajo de la playera”,
Universidad de México, nim. 616, octubre de 2002, pp. 79-81.
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apenas cubrieron los pezones. Sin duda, el “Tv-bra” fue el sostén mds especta-
cular en esos tiempos cuando el bikini todavia provocaba luchas politico-teols-
gicas en algunas playas del mundo. Ademds, un chiste especial del “Tv-bra” fue
que los minimonitores transmitieron programas de la televisién estadounidense
e imdgenes del publico.

Ese dltimo aspecto de la retroalimentacién visual por medio de la panta-
lla emané con mayor claridad en otra obra famosa de Paik, en el 7V-Buddha.
Aquella instalacién de 1974 se compuso por una estatua de Buddha que dirigi6
su mirada petrificada hacia un televisor, cuya pantalla reprodujo permanen-
temente la imagen filmada del mismo Buddha. Es la expresién artistica de un
sistema autorreferencial del consumo de imdgenes televisivas, incluso permitié
al visitante de esa instalacién de Paik obtener la posicién adecuada para la obser-
vacién de segundo orden, que, segin Luhmann, permite aumentar la comple-
jidad de la reflexién: cuando uno no sélo observa los objetos, sino también las
diferentes maneras de observar los objetos.

En términos filoséficos, la obra relaciona el #irvana buddhista como extin-
cién de la conciencia —en el recorrido virtual hacia la felicidad— con el nihilis-
mo occidental que, de hecho practica gran parte de la poblacién cotidianamente
frente al televisor, cuyos mensajes visuales paralizan la actividad mental. Paik,
conversor modelo entre el mundo oriental y occidental, sublimé su propio ensi-
mismamiento hacia una reflexién ontolégica del hombre “moderno”, consu-
midor masivo de televisién. Contrastan la lentitud y eternidad de la imagen
filmada (del buddha) ante la aceleracién y efimeridad virtual de imagenes, que
normalmente garantiza la pantalla del televisor.

Mis aun, tres anos después de su primera presentacion, el “Tv-Buddha”
fungié como protagonista del acto inaugural de Documenta en Kassel, una
de las exposiciones mds importantes del arte contemporineo. Cuando trans-
mitieron imdgenes de esa instalacién por satélite a las salas de Documenta,
se vio al autor de la obra dando palmaditas carifiosas al Buddha, diciéndole:
“Despierta” y “Creo que se aburre”. En una pariéfrasis irénica de Luhmann
serfa posible definir ese acto como observacién del tercer orden; pero aun sin
esa vuelta interpretativa es constatable la dimensién critico-irénica del arte
medidtico de Paik.

Son las retroalimentaciones las que caracterizan la obra de Paik: promover el
arte como medio masivo y utilizar la television —incluso la “supercarretera elec-
trénica” del internet promovido por el artista en 1974— como medio artistico.
Cierto éxito medidtico de su obra se nutre de esa retroalimentacién. Y ese reco-
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nocimiento a nivel internacional también se cimenté por la conquista de dos
instituciones tradicionales en su campo profesional: la academia y los museos.

A partir de 1978 el “rebelde” vanguardista se convirti6 en instructor vanguar-
dista; la Academia de Arte (Kunstakademie) de Diisseldorf le otorgé la primera
cétedra de arte-video en Alemania. Junto con su colega Joseph Beuys, también
maestro en dicha academia, Paik se integré al esquema laboral de funcionarios
estatales, con un sueldo fijo mensual como cualquier otro funcionario.

Ese paso de profesionalizacién marca de manera prototipica cémo una su-
perestructura estatal burocrética, anteriormente objetivo de ataques por la van-
guardia artistica, es capaz de integrar a los elementos contradictorios, y de esa
manera, posiblemente, controlar el impulso radical del arte de la vanguardia,
domesticarlo dentro de los esquemas establecidos, convertir el arte —segin
Enzensberger— en el “merengue de la sociedad”.”

El segundo paso para integrar a un artista rebelde vanguardista es la neutra-
lizacién de su obra en los museos como documento histérico y deleite estético
para el publico burgués. Cuando, a partir de los afos ochenta, los mecanismos
del mercado de arte acapararon el arte video, Paik vendié muchas obras a museos
y galerias, e incluso ajusté su produccién a la demanda, disefié obras mds rim-
bombantes y lidicas dentro de su marca registrada: el trabajo con monitores. De
esta manera salieron a la luz tortugas hechas de televisores o megainstalaciones
—por ejemplo una escultura de 384 monitores para el Centre Pompidou, Parfs,
en 1982—, que se distribuyeron con cierta regularidad en los museos y colec-
ciones particulares del arte contemporaneo en el mundo. Incluso su pais natal
le invité a crear una obra emblemadtica para las olimpiadas en Sedl, una torre
medidtica de mil monitores llamada 7he more the better. Y en 2000 recibié su
consagracién con la instalacién Modulation in Sync colocada en el méximo mau-
soleo del arte moderno, la rotonda del Museo Guggenheim en Nueva York.

A partir de los afios ochenta habia llegado el momento en que cada curador
de un museo de arte moderno y contemporaneo deseaba documentar una etapa
clave de la vanguardia artistica con una obra de Paik. La revuelta medidtica se
convirtié en una practica de museo. Sus rupturas y provocaciones se disolvieron
en la mirada divertida y distraida del publico. Paik cay6 en esa trampa para
artistas vanguardistas, boheme, outsiders, radicales; sin embargo, rescaté algo del
estimulo original de su obra: precisamente el llamado de atencién al impacto

11. Hans Magnus Enzensberger, “Auswirts im Riickwirtsgang”, Der Spiegel, nim. 37, 1995,
p. 217.
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mental colectivo de la televisién como maquina que genera poderosas imége-
nes e imaginarios. En tiempos en que la sociedad recibe su formacién estética
primordialmente por medio de anuncios, de videos en M1V, juegos de video y
blockbusters hollywoodenses,” aquel museo que expone obra de Paik, por lo
menos es capaz de cumplir con su funcién educativa en el sentido de generar
introspecciones y autocriticas en sus clientes.

Una de esas reflexiones gira en torno a la famosa tesis de Marshall McLuhan
de que el medio es el mensaje,” y que los medios expanden los sentidos de los
seres humanos, llegando hasta la disolucién de limites fijos entre cuerpo huma-
no y aparato medidtico. Sin duda, Paik ilustré esas tesis en su obra, demostrando
hasta qué grado llega la 16gica propia de la televisién a la percepcién humana de
espacio y tiempo.

No obstante, como ha demostrado Dieter Daniels,™ todo arte moderno es
arte de medios, y a partir de la competencia de las artes plésticas con la foto-
grafia, que inicia en 1839, muchos artistas han anticipado las funciones y efec-
tos de los medios masivos para el ser humano. Paik se insertd en esa tradicion
y la enriqueci6 con una obra irénica que trasladé los medios visuales méviles
—transmisién televisiva, video e internet— en su estado de autorreflexidn.
Como un espejo, sus instalaciones de monitores reaniman y agudizan las arcai-
cas preguntas filos6ficas en la moderna sociedad de medios: ;quiénes somos, de
dénde venimos y a dénde vamos?

Para los artistas pldsticos surge la necesidad de redefinir su labor frente a
la cantidad y calidad de imdgenes masivas, que aplastan el ejemplar tinico de la
obra tradicional. Paik —igual que Warhol en su tiempo— entendié que el artis-
ta ya no es el tinico experto para la configuracién de los mundos icénicos sino
que tiene que ceder su liderazgo perdido a los disefiadores de anuncios comer-
ciales, telenovelas y otros productos de relaciones publicas.

Para la sociedad, ese cuestionamiento filoséfico inherente a la obra del artista
de video abre la posibilidad de explorar los efectos de la globalizacién y homo-
genizacién de informacién visual por medio de la television. Su cardcter mani-
pulador y totalitario, generado por la monopolizacién creciente del mercado

12. Boris Groys, Topologie der Kunst, Munich, Hanser, 2003, p. 176.

13. Marshall McLuhan, The Medium is the Message, Corte Madera, Gingko Press, 2005 (reedicién).
De hecho, esa tesis ya la habia desarrollado Otto Wiener en 1900; véase Stefan Rieger, Kybernetische
Anthropologie. Eine Geschichte der Virtualitit, Frincfort del Meno, Suhrkamp, 2003, p. 140.

14. Dieter Daniels, Kunst als Sendung. Von der Telegrafie zum Internet, Munich, Beck, 2002.
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televisivo en el mundo —una preocupacién incluso para el superagente 0oy en
la pelicula 7Tomorrow never dies—" se trasluce inmediatamente en una instala-
cién que Paik presentd, el primer dia del emblemadtico afo 1984, bajo el titulo
Good morning Mr. Orwell a aproximadamente diez millones de televidentes en
todas partes del mundo. No es seguro que la filmacién de la danza minimalista
de Merce Cunningham, junto con el tango de Astor Piazzola y el texto corriente
de Orwell sobre las pantallas verdaderamente inspirara una reflexién colecti-
va sobre el poder manipulador de los grandes consorcios del entretenimiento
medidtico, pero de cualquier modo destaca que una obra de arte alcanzara a
las masas sin refugiarse en el espacio asignado del museo, y que conquistara el
espacio virtual masivo de la television.

La conquista de la banalidad televisiva por parte del artista de video también
se expres6 en la invencién de un lenguaje visual. Junto con el ingeniero Shuya
Abe, Paik en los afios setenta desarrollé un video sintetizador, el cual permitié
relaciones inmediatas entre imagen y musica, la alteracién psicodélica visual en
la pantalla y cortes abruptos como un zapping entre diferentes sistemas visuales
—parecido a lo que se ha establecido veinte afios después como estética juvenil
de los videoclips en MTV'® 0 de los anuncios para Nike, Pepsi y otros productos
del capitalismo rejuvenecido.

Es ya una historia conocida cémo los principios visuales del cine o de la foto-
grafia experimental vanguardista, después de una fase de incubacién cultural a
lo largo del siglo xx, se convierten en elementos estéticos indispensables para la
cultura masiva comercializada como el cine de Hollywood, con su culto a los
efectos especiales computarizados, muchos de ellos sélo refritos visuales con
nuevas tecnologfas.

En este sentido es grato mencionar que la obra de Paik no se agoté ante la
innovacién técnica de la composicién medidtica visual —un callején sin salida,
o una cinta de Mébius para algunos artistas de video—, sino que su mensaje por
medio de la pantalla casi siempre exigi6 la reflexién como, por ejemplo, sobre la
temporalidad de nuestras culturas visuales. M4s alld del show medidtico en sus
instalaciones —ellas mismas recurren al antiguo principio de la escultura fija—,
su monumentalidad escultural, en cierta manera, contradice la efimeridad de
las imdgenes generadas en las pantallas, de esta manera evocando una diferencia
interesante para estimular el proceso de la cognicion.

15. 007- Tomorrow never dies, director Roger Spottiswoode, 1997.
16. Buhr, op. cit.
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Cuando en 1977 se present6 en el marco curatorial de Documenta de Kassel
por primera vez el arte-video, todavia sélo pocos registraron el hecho de que la
presentacion de imdgenes méviles dentro del marco fijo del monitor fue revo-
lucionario en el sentido de que se aniquilaba la memoria visual, que fue durante
siglos de la historia cultural la funcién de las artes visuales. El arte-video cultiva
la instantdnea, el momento efimero, como dimensién temporal de la obra de
arte moderno. Atin mds, cuando revisamos los graves problemas de coleccionar
y preservar las videocintas después de pocas décadas —por procesos quimi-
cos y la inadaptabilidad de técnicas anacrénicas de reproduccién—,"7 sélo se
preserva la huella de la obra de arte en video: el monitor, objeto y obsesién de
Nam June Paik.

Para las generaciones del siglo xx1, el mismo modelo del monitor, basado en
la técnica decimondnica tardia del tubo de rayos catédicos, es objeto anacrénico
de museo. ® Ya Documenta XI en 2002 document$ el auge de la pantalla plana
que descalifica el monitor cibico como objeto de la arqueologfa cultural y téc-
nica. Ademds, Documenta XI fue un festival del televisor,” un homenaje impli-
cito a Paik, quien —posiblemente— lo vio transmitido por un videorreportaje,
sentado como un buddha en su silla de ruedas.

Tempus omnia et sigula consumens,*® y esto no sélo se refiere a la “consu-
macién” del arte video, de sus marcos fisicos, sino también de sus creadores.
Diez afios antes de su muerte, Paik sufrié un ataque de apoplejia que le paralizé
medio cuerpo, un golpe que redujo la accidn creativa del artista y lo convirtid,
hasta el fin, en un consumidor més de imdgenes televisivas globalizadas.

Su alter ego, el “Robot 456” ya habia anticipado la muerte de su creador,
en un accidente voluntario en la Madison Avenue de Uptown, Manhattan:
el robot estrenado en 1965 en Wuppertal, descompuesto después de casi dos

17. Véase mi articulo “Buinker de imagenes”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
vol. XXII, nim. 77, otofio de 2000, pp. 269-276.

18. Es probable que a lo largo del siglo xx1 se cumpla la visién de Bill Gates de que el cuadro de
6leo en la sala burguesa se reemplazard por la pantalla para la reproduccién pixeleada de obras
de arte.

19. Sélo las grandes cantidades expuestas de fotografias, que permiten un ritmo temporal de
percepcién diferente al consumo de un video, preservaron el cardcter tradicional de una mues-
tra de arte con pintura de caballete. Véase mi articulo “Revolucién y colonialismo en las artes
visuales-el paradigma de la documenta”, Universidad de México, nim. 617, noviembre de 2002,
pp- 89-92.

20. Traduccién del latin: “El tiempo devora la totalidad y las partes”.
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décadas, fue restaurado en 1982 para la retrospectiva de Paik en el Whitney
Museum. En un arranque de neodadaismo, el artista lo dirigié afuera de
las puertas del museo hacia la avenida metropolitana, hasta que la méqui-
na caminante entré en colisién con un coche manejando a alta velocidad™
—una nueva interpretacion del motivo vanitas en los tiempos cronofdgicos de

la posmodernidad. ¥

21. Herzog, op. cit.
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