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LA PARTICIPACION EN LA PRESERVACION DE VIDEOARTE:
ACTIVISMO, PROLIFERACION Y ARCHIVOS COMUNITARIOS

........................................................................................................................

Paula Fernandez Valdés
Investigadora independiente

Resumen

Alo largo de su historia, el videoarte ha sido empleado habitualmente como un arma
artistica contra las injusticias sociales y la desigualdad. Por su caracter experimental
y tecnoldgico, este caracter activista se ve continuamente limitado por los procesos
de obsolescencia, el mayor desafio en la preservacién de estas obras. El presente
articulo propone un entendimiento del videoarte como un artefacto de caracter
proliferativo, que permite centrar las estrategias de conservacion en el acceso. En
este marco de actuacion, los espacios online se presentan como recursos de es-
pecial interés por su caracter accesible, que posibilita la difusién y reactivacion de
las reivindicaciones sociales transmitidas en las obras de video. ¢ Es posible disefAar
practicas participativas efectivas en el entorno institucional? VY, simultaneamente,
¢como debemos transformar las colecciones y practicas institucionales para ga-
rantizar esta horizontalidad? A través del concepto de postmuseo se realiza una
propuesta en relaciéon con las posibilidades, limites y efectos de la participaciéon de
agentes no profesionalizados en los procesos de preservacion.
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PARTICIPATION IN VIDEO ART PRESERVATION: ACTIVISM,
PROLIFERATION AND COMMUNITY ARCHIVES
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Abstract

Throughout its history, video art has been commonly employed as an artistic weap-
on against social injustice and inequality. Because of its experimental and tech-
nological nature, that activist aspect is continuously fazed by obsolescence, the
biggest challenge in preserving these types of artworks. The present article offers
an understanding of video art as a proliferative artefact, consequently focusing its
conservation strategies around access. In this framework, online spaces appear as
a resource of particular relevance for their accessibility, allowing for the diffusion
and reactivation of the social demands of video artworks. Is it possible to design
effective participative practices in institutional spaces? Simultaneously, how should
we transform these institutions to allow equal participation? With the concept of
post-museum in mind, a reflection is made concerning the possibilities, limits and
effects of extra-institutional agents’ participation in the preservation processes of
video art.
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Desde sus inicios, el video es un arma social. El medio del video electrénico,
por sus posibilidades experimentales, su naturaleza procesual y la acce-
sibilidad de sus medios de produccidon fue apropiado desde su incipiente
comercializacion por todo tipo de colectivos artisticos con inquietudes
sociales y politicas, convirtiéndose un medio de «testimonio y resistencia»
para todo tipo de colectivos marginalizados —mujeres, personas queer,
personas racializadas..— que pretendian expandir sus mensajes fuera del
ambito institucional (Lovejoy 1997; Elwes 2004; Meigh-Andrews 2006). Afin
a su trayectoria histdrica, en las ultimas décadas, el videoarte como cate-
goria artistica y su uso para el activismo y la reivindicaciéon presenta una
expansion geografica sin limites, convirtiéndose en un fendmeno global
gue adapta sus narrativas a los contextos locales de los artistas (Meigh-An-
drews 2006; Horsfield 2006) y que mantiene su relevancia como medio de
transformacidn social (Fernandez Valdes 2023).

En lo que se refiere a su preservacion, la intencionalidad activista de
los videoartistas denota un claro interés por el alcance colectivo y la inte-
raccion directa con la sociedad, por tanto, lejos de tomarse como objetos
estaticos, estas obras requieren de la dispersidn y la difusién: solo un arte
fundamentado en los medios distribuidos puede considerarse un arte
politico de accién comunicativa (Price 2019). En estos casos, las estrategias
tradicionales basadas en el almacenamiento no son adecuadas, y generan
«colecciones de objetos discretos y aislados que, al ser separados de su
contexto generativo o difusividad se vuelven pasivos, silenciosos y muer-
tos» (Rinehart & Ippolito 2014, 75).

Desde esta perspectiva, en la que la dispersion es el centro de la obra, el
videoarte? puede comprenderse como lo que Dominguez Rubio denomina
un unruly object, un objeto no docil (Dominguez Rubio 2014). Para el autor,
todas las obras de arte sufren continuamente procesos de transformacion
y degradacién que amenazan la relacién entre la forma material de la obra
y su intencionalidad, siendo esta relacion la que define estos objetos como
valiosos. En algunos objetos, tales procesos pueden estabilizarse de forma
mas o menos sencilla, por lo que se conocen como ddciles; sin embargo,
otros no pueden concretarse en un item perenne. El videoarte es uno de
ellos, sujeto de forma continuada a las transformaciones de sus dispositi-
vos técnicos y formatos de almacenamiento y codificaciéon por causa de la
obsolescencia. Por esta razén, se considera habitualmente como un objeto
fragil. La fragilidad, sin embargo, sefiala Dominguez Rubio (2023), es una
propiedad devenida, es el ecosistema de la obsolescencia —del capita-
lismo y la sociedad de produccién— el que convierte al videoarte en un
objeto fragil y es sobre el ecosistema sobre el que debemos situar nuestras
politicas de preservacioén, entre las que aqui se proponen dos actuaciones:
la proliferacion, que aumenta las probabilidades de supervivencia de los
archivos audiovisuales, y la participacién, que favorece la conservaciéon de
los aspectos relacionales, tangenciales e intangibles tan fundamentales
en el caso del videoarte activista.
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La primera estrategia, la proliferacion, transforma los objetos fragiles
afectando a su condicidn material; para ponerla en marcha, el primer paso
es la comprensiéon de la obra de videoarte no sé6lo como un objeto no
docil, y por tanto variable, sino también como un artefacto. El concepto
de artefacto, establecido por Walter Benjamin en relacién con las obras
técnicamente reproducibles, y desarrollado por otros autores contempo-
rdneos como Sherry Irvin o Brian Castriota, describe aquellas obras cuya
materialidad es independiente de su imagen. Estas obras se establecen
como un sistema compuesto de una imagen llamada ‘universal’ o ‘tipo’
gue se concreta en ejemplares denominados ‘instancias’ o ‘tokens’ (Irvin
2019; Castriota 2021). Esta concepcidon de la obra de videoarte como una red
de items interconectados tiene consecuencias sobre el entendimiento de
la autenticidad de cada parte del sistema. Habitualmente, la autenticidad
se relaciona con la inmutabilidad, la autoria y/o la historicidad de una obra,
sin embargo, en el caso de las obras de video, estas cuestiones apenas son
aplicables, o no tienen una relevancia especial para la obra—aunque si la
tengan para las multiples capas de significado que generamos sobre ellas
como elementos del patrimonio cultural—. A través de |la separacién de
la materialidad —tokens— y la imagen de la obra —universal— la auten-
ticidad puede transmitirse siempre que se mantengan las caracteristicas
esenciales de la imagen (Fernandez Valdés 2023).

Esta concepciéon es fundamental a la hora de aplicar estrategias que
generen antifragilidad, como la proliferaciéon, que requiere habitualmente
de otra estrategia: la migraciéon —y mas especificamente la digitalizacion
y la transferencia de archivos— considerada como «la Unica posibilidad de
supervivencia que tiene un medio» (Garcia Morales 2021, 63), métodos hoy
en dia mas que aceptados (Phillips 2010). En el caso del videoarte, preser-
var la experiencia artistica es mas relevante gue mantener la integridad
(Ippolito 2022) —ya sea la integridad de la materialidad histérica o de los
datos—y es necesario aplicar un entendimiento relativo de la autenticidad
de cada token (Fernadndez Valdés 2023), que permita la convivencia de
iteraciones de diversa integridad y naturaleza (Rinehart & Ippolito, 2014).

La proliferacion de ejemplares diversos es una estrategia comdnmente
presente en protocolos de preservaciéon para este tipo de obras (Phillips
et al. 2013; workshop de Jonathan Farbowitz3..). En los Ultimos afos, el es-
tablecimiento de Internet como medio de masas contemporaneo ofrece
unas posibilidades sin precedentes para la proliferacion de tokens de video
a través de interesantes entornos tecnolégicos como las virtual machines,
los sistemas interplanetarios de archivos (IPFS) o la tecnologia blockchain,
recursos gque permiten un almacenamiento distribuido de gestién remota
y colectiva a diferentes niveles. De entre ellos, el caso de los IPFS es es-
pecialmente interesante, por ser el que ofrece un mayor grado de proli-
feracion de archivos. Una vez subidos a la red interplanetaria, los archivos
no se pueden modificar (Dumitriu et al. 2022) y permanecen disponibles
siempre que uno de los nodos mantenga una copia (Balduf, Florian &
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Scheuermann 2022). Pese a ser sistemas muy robustos el mayor riesgo en
este caso es el agotamiento de la participacion, si todos los nodos pierden
el interés y abandonan el sistema, la obra desaparece (Ippolito 2022); por
tanto, cuantas mas personas tengan acceso a una copia o token de la
obra, mas se elevan sus posibilidades de supervivencia (National Library
of Australia 2003; Dominguez Rubio 2020; Marcal 2023).

La participacion no s6lo es relevante en el caso de la proliferacién y
transmision de estas manifestaciones, sino también a la hora de desarro-
Ilar el potencial social de estas obras de video, que requieren no sélo del
acceso, sino de la generacidn de experiencias colectivas en las que inter-
vengan agentes, conocimientos y practicas diversos (Dominguez Rubio
2020). A través de esta participacion no sélo se reactivan las ideas de las
obras en el tejido social, sino que se produce una apropiaciéon de las insti-
tuciones por parte de los ciudadanos, lo que permite establecer narrativas
negociadas a través de la comunicacion bidireccional, generando lo que
Se conoce COMOo POSMUSEOS, instituciones que, segun la idea establecida
por Janet Marstine (2006, 19), «buscan activamente compartir el poder
con las comunidades a las que sirven”, un lugar que “puede promover la
comprensién social».

Sin embargo, a lo largo de la historia, la participacién en los procesos
de conservacion se ha visto siempre fuertemente limitada. En el ambi-
to tedrico, es habitual sefalar que los profesionales debemos «participar
en practicas innovadoras y abiertas» (Laurenson, van Saaze & van de Vall
2022, 287), especialmente en el caso de obras inestables como las de vi-
deoarte, que requieren de «negociaciones y adaptaciones creativas» y son
«vectores para el cambio cultural e institucional» (Dominguez Rubio 2014,
633). La colaboracién interdisciplinar es habitual, sobretodo interinstitu-
cionalmente, y se realiza en torno a la idea de horizontalidad, una forma
de colaboracién no jerarquica en la que los investigadores invitados y los
anfitriones son tratados como partes iguales, sin que ningldn grupo sea
objeto de estudio por parte del otro, sino compartiendo metodologias y
objetivos. (Laurenson, van Saaze & van de Vall 2022), lo que genera nuevas
perspectivas y redes de conocimiento. Sin embargo, tal y como sefialan
numerosas voces en el ambito tedrico actual, la colaboracion interinstitu-
cional ya no es suficiente para garantizar una preservacion que transmita
la diversidad de los aspectos intangibles de las obras no déciles —entre
las que se encuentra el videoarte—, sino que es necesario incluir a otros
agentes en estos procesos participativos para alcanzar un ideal de preser-
vacion ética, inclusiva y sostenible (Margal 2023).

La inclusién de comunidades que no forman parte de los ecosistemas
institucionales ha sido discutida anteriormente en relacién con las colec-
ciones antropoldgicas (Balachandran 2019), los espacios publicos (Pastor
Pérez et al. 2021) o las obras performativas (Laurenson, 2022) y se destaca
como necesaria por el mero hecho de ofrecer conocimientos diversos so-
bre la obra. Como sefiala Helia Margal (2023, 133):
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To simplify, if all knowledge and, by association, phenomena, is groun-
ded on partial acts of observation, no perspective is more valuable
than all others, truth-statements are contingent. In this sense, this
article looks at conservation as a knowledge-making activity that is
inherently situated, as it sees cultural heritage and its manifestations
as being simultaneously made by practices and co-constituted by
people, materials, technology, infrastructures, and nature.

Esta perspectiva se fundamenta en un entendimiento del patrimonio
cultural como una practica social, que se ve afectada o mediada por pro-
cesos de memoria y descarte de perspectivas, en manos de diferentes
poderes que afectan no sélo a los objetos o productos culturales, sino tam-
bién a las propias practicas institucionales de exhibicién y preservacion;
generando lo que se conoce como discurso autorizado sobre el patrimo-
nio (Smith, 2006). Cuanto mas agentes formen parte de estos procesos,
mas equilibradas y diversas seran las perspectivas presentadas, y mas se
acercaran a la realidad social a la que representan (Dewdney, Dibosa &
Walsh 2013; Marcal 2019), siendo esto de especial relevancia en el caso del
videoarte reivindicativo. En otras palabras:

the management of heritage resources needs to be guided by a more
democratic perception of social values. This could also be considered
a sustainable, efficient, inclusive and transformative formula in terms
of identity, access to culture, socialisation and minimisation of the
disintegrating effects of the neoliberal system, such as the processes
of commmodification, reification and exclusion of heritage (Pastor Pérez
et al. 2021)

Estos valores y la necesidad de participacion se han incluido en varios
textos institucionales, por ejemplo en informes de la Unién Europea como
el Council conclusions on participatory governance of cultural heritage
(2014%), donde se destaco el «creciente reconocimiento de las practicas
transparentes, participativas e informadas y la activacién de sinergias en-
tre diferentes agentes» o el Report towards an integrated approach to
cultural heritage for Europe (2015°%), donde se solicita «el desarrollo de
herramientas legales que posibiliten la participacién de la sociedad ci-
vil» en las acciones relacionadas con el patrimonio cultural, incluyendo la
preservacion. Igualmente, la participacién aparece reflejada en la dltima
definiciéon de Museo aprobada por el ICOM el 24 de agosto de 2022, en la
gue destacan que «con la participacion de las comunidades, los museos
operan y comunican ética y profesionalmente, ofreciendo experiencias
variadas para la educacion, el disfrute, la reflexion y el intercambio de
conocimientos»®. Pese a que la apertura de estos procesos participativos
tiene sus peligros —la mercantilizacion del ambito cultural, la sustituciéon
de las instituciones puUblicas por corporaciones privadas o la asociacion
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de la falta de participaciéon con el desinterés—, lo que generaria nuevas
escisiones entre la sociedad y su patrimonio, recentralizando el poder y
consecuentemente el discurso (Alonso Gonzalez, Gonzalez-Alvarez & Rou-
ra-Expdsito 2018), es posible encontrar ejemplos interesantes de buenas
practicas desarrollados en los ultimos afios que ofrecen una perspectiva
sobre los beneficios asociados a las practicas participativas.

Uno de estos procesos de preservacion en los que puede implementar-
se de manera relativamente sencilla la participacion es la documentacion
(Rausch et al. 2022). La documentacién es uno de los procesos fundamen-
tales que informa la toma de todo tipo de decisiones relacionadas con la
exhibicién y conservacién de una obra, especialmente en el caso de una
obra no décil (Hummelen & Sillé 1999); permitir la participacién generara
un conocimiento mas diverso en el que basar tales decisiones. En relacion
con la audiencia, el nivel y el objetivo de esta participacion es variable, y va
desde la creacion de metadatos hasta la generacidn de contenido critico
no mediado por agentes institucionales. Esta participacién se produce
habitualmente en el espacio online, convirtiendo al museo, como exigia
José Luis Brea (2002, 81), en un «sistema o constelacién diseminada de
dispositivos desterritorializados operando a favor... de la multiplicaciéon
exponencial de los imaginarios colectivos y las escenas de su encuentro
activado en el dominio de lo publico», o como decia Boris Groys (2018), en
un «lugar donde las cosas ocurrens.

Habitualmente conocida como crowdsourcing, la creacién de meta-
datos o transcripciones a través de paginas web es uno de estos nuevos
ejemplos de documentacién participativa, este proceso permite generar
una gran cantidad de informacion sencillay en una variedad de idiomas,
gue después se puede implementar en los sistemas de busquedas o para
realizar estudios estadisticos. Pese a que favorece una mayor accesibilidad
a los archivos, este tipo de participacién es considerada ‘débil’, por estar
fuertemente controlada por las instituciones y tener un funcionamiento
casi mercantil (Dahlgren & Hansson 2022). En el caso del videoarte, un
buen ejemplo de este tipo de practica es archivo online Njp.ma, donde
se exhiben 175 videos de la coleccion del Nam June Paik Art Centre en
Corea del Sur. A través de la creacion de un usuario, cualquier persona
puede aportar metadatos y transcripciones relacionadas con los videos
gue después se emplean en los directorios de busqueda.

Mas alla del crowdsourcing, un mayor nivel de participacion se alcanza-
ria a través de la co-creacion de informacién contextual o histérica sobre
las obras. Esto requiere del uso de plataformas mas abiertas, lo que pue-
de suponer la exclusién de algunos colectivos que no tengan la destreza
técnica suficiente, y necesita del establecimiento de una relacién prolon-
gada en el tiempo que permita generar vinculos de confianza entre las
instituciones y los participantes (Dahlgren & Hansson 2022). A través de
este tipo de proyectos se generan nuevas estructuras de conocimiento
como en el caso de «The cartography», un proyecto dirigido por la Tate
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Modern, la Universidad de Nottingham y la Universidad de Exeter entre
2016 y 2017 que tenia el objetivo de crear un mapa de practicas artisticas
participativas y socialmente comprometidas. El proyecto generd una pa-
gina web en la que los usuarios podian insertar todo tipo de datos —audio,
video, texto..— en relaciéon con las obras, los artistas, las instituciones o los
eventos estudiados, ademas de establecer relaciones entre items o debatir
en torno a las contribuciones de otros usuarios; el propio aspecto y funcio-
namiento de la plataforma también fue negociado con los participantes
(Giannachi et al. 2017).

Finalmente, en el mayor grado de participacion, encontramos la crea-
cién de archivos comunitarios, una situacion que se ha tildado habitual-
mente de utdpica (Schafer 2011) y que tiene un caracter posmoderno y des-
centralizado (Eveleigh 2012). La creacién de este tipo de archivos por parte
de comunidades en torno a su propia historia o patrimonio, sin control
institucional, pone de manifiesto visiones histdricas y personales ausentes
en las narrativas oficiales e incluye en numerosas ocasiones testimonios
orales (Liew, Goulding & Nichol 2022). En estos casos, la participaciéon se
extiende no sélo a la documentacion de los elementos patrimoniales en
cuestion o el disefio del archivo, sino también al comisariado de exhibi-
ciones y las decisiones relativas a la gestion del propio archivo (Huvila,
Johnston & Roued-Cunliffe 2022). Un ejemplo aproximado a esta nocidn
es el London community video archive, un archivo mediado por la Uni-
versidad Goldsmiths de Londres especializado en el archivo, preservacion
y difusién de video comunitario activista de los afios 1970-80. Cualquier
persona puede participar aportando su propia documentacion y testimo-
nios orales relacionados con el momento y contexto del archivo, ademas
de reutilizar los videos —disponibles online— que se encuentran bajo una
licencia de uso abierto. Fuera del ambito occidental existen también casos
muy significativos de este tipo de practicas no institucionales, en general
creados y gestionados por artistas, como es el caso de Asia art archive,
Videoage o Video bureau, todos ellos archivos con una larga trayectoria
dedicados a la preservacion, difusion y promociéon del videoarte que llevan
a cabo programas de caracter educativo y conversacional.

Pese a que estos archivos estdn compuestos en su mayoria por profesio-
nales relacionados con un ecosistema tipicamente institucional —comisa-
rios, criticos, historiadores..— centran sus practicas en los intereses y nece-
sidades de comunidades concretas, permitiendo la creacidn colectiva de
conocimientos. La clave para este modelo de archivos participativos esta
en la sostenibilidad de su participaciéon, en generar modelos de interac-
cién intergeneracionales, ofrecer nuevos modos de custodia de las obras
—por ejemplo, a través de la digitalizacion de las obras y su devolucidn a
los cesionarios— y garantizar la produccion y publicacién de testimonios
de diversa procedencia (Zavala et al. 2017).

En definitiva, para aplicar estas estrategias de dispersién, que son clave
para la superacion de la fragilidad relativa y ecosistémica del videoarte, es
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necesario que las instituciones cedan el control. El control sobre la materia
—a través de la proliferacion y el entendimiento relativo de la autentici-
dad—y el control sobre el relato —permitiendo participar a las comunida-
des que aparecen representadas en el videoarte activista en la narracion
de sus propias historias—. Asi, podremos favorecer un entendimiento mas
amplioy personal de este tipo de obras y consecuentemente provocar la
reflexion critica que perseguian los artistas, conservando en definitiva el
espiritu social de este tipo de practicas.
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