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Resumen

Este ensayo analiza las derivaciones linglisticas del
concepto medio en algunas propuestas de educacion
de la documenta de Kassel a partir de la metafora de
viaje de Mieke Bal. Revisaré la migracion de este con-
cepto a través de tres acepciones clave: el surgimiento
de la nocién de intermedialidad por los artistas del Flu-
xus, la derivacién del término para hablar del medio en
las artes visuales con o sin el uso de las tecnologias
(que en inglés proviene de media y medium) y la me-
diacion como el area de educacion critica en el campo
de las artes y la curaduria.

Palabras clave: medio, media, mediacion, intermedia-
lidad.
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Abstract

This essay analyzes the linguistic derivations of the
concept of medium in some educational proposals for
the documenta in Kassel with Mieke Bal’s metaphor
of travel. | will examine the migration of this concept
through three key meanings: the emergence of the
notion of intermediality by the Fluxus artists, the de-
rivation of the term to speak of medium in the visual
arts with or without the use of technologies (which in
English are known as media and medium), and media-
tion as the area of critical education in the field of arts
and curatorship.

Keywords: Medium, Media, Mediation, Intermediality.
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Introduccion’

edio, media, medium, mediacién. Aunque

éstos parecerian ser términos que en la

lengua hispana se vinculan entre si, en el
campo del arte contemporaneo responden a distintos
fenémenos que inciden en la vinculacién del publico
con la obra. El ensayo que el lector tiene entre sus
manos 0 que proyecta en su pantalla pretende incitar
a pensar en las posibilidades inmanentes de los dis-
tintos medios que existen en el arte contemporaneo y
en sus instituciones. En primer lugar, resulta obvia la
relacion de estos términos entre si desde la derivacion
lingUistica del habla hispana. Por otro lado, el medio
corresponde a la vinculacién del arte con la teoria de
la comunicacién, que permite crear un vinculo entre el
emisor y el receptor brindando corporalidad al mensaje
visual.

1. Este ensayo forma parte de las reflexiones —de caracter ain teo-
rico e hipotético— que constituyen parte de mi investigacion doctoral
para la Universidad Nacional Auténoma de México en el Posgrado
en Historia del Arte. El tema central de dicho proyecto es la media-
cion, que toma como punto de enfoque algunos momentos clave en
la historia de la documenta de Kassel. En ella, reviso como puntos
clave la mediacion artistica realizada por el artista Bazon Brock en
la Besucherschule (Escuela para visitantes) —que se llevd a cabo
en la documenta de Kassel desde su cuarta edicion en 1968 y has-
ta su novena edicion en 1992-, asi como la polémica documenta
15 —que aconteci6 en el verano de 2022-. Si bien, aparentemente
en las primeras tres ediciones de esta exposicion, que abrio des-
de 1955, no se hizo un acompafiamiento oficial de tinte educativo,
de acuerdo con el historiador de arte aleman Walter Grasskamp, la
primera edicion si se articuldé desde una intencién educativa. Sus
publicaciones enfatizaron que la aparicion de documenta en 1955
pretendia educar al publico aleman en contra de la educacién del
arte moderno que crearon los nazis en las exposiciones itinerantes
tituladas Arte degenerado.
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El objetivo de este ensayo radica en hacer una revision
sobre la migracion del concepto medio a través de tres
acepciones clave. En primer lugar, se tomarén a los
estudios intermediales como base para indagar en el
surgimiento de la nocion de intermedialidad en el arte,
que se fundamenta asi en la experimentacion medial
del Fluxus. En segundo, se analizara la derivacién del
término para hablar del medio (que en inglés provie-
ne de media y medium), para pensar en las distintas
formas que han tomado los medios en el arte: desde
los medios tradicionales hasta las nuevas tecnologias.
En tercero, se relacionaran estas primeras acepciones
con la mediacion artistica, entendida como el area de
educacion critica en el campo exhibitivo de las artes y
la curaduria. Finalmente, el ensayo busca ahondar en
la manera cémo la revision de estos conceptos se vin-
culan entre si para pensar al espacio exhibitivo como
un medio, cuyos objetos mediales, intermediaciones
y formas de mediacién construyen un mensaje con
fines concretos. Se tomaran como casos de estudio
ciertos momentos clave de la historia de la documenta
de Kassel.

Cabe destacar que el presente ensayo lleva por tema
central a los medios: el medio y la intermedialidad
como materialidad de la obra, el medio en la elabora-
cion del término intermedialidad por Fluxus, el medio
que da lugar a pensar al cuerpo como soporte del arte
y al arte como mediacion y el medio que da pie a que
la exposicién misma produzca sentidos y significados.
Desde la documenta 5 de 1972, la exposicién comenzd
a cuestionar el medio de la obra mediante la propuesta
curatorial de Harald Szeemann titulada “Questioning
Reality-Pictorial Worlds Today”. “Los mundos visuales”
a los que aludia esta tematica se hacian presentes en
la exposicidn a partir de la inmersidn de la imagen en
la vida cotidiana a través de la publicidad, la ciencia
ficcion, el arte, las exposiciones tematicas y el realis-
mo socialista, entre otros. En esos mismos afios, el
artista y fundador de la Escuela para Visitantes —Ba-
zon Brock- hacia uso de los nuevos medios para esta-
blecer contacto con los publicos, mientras que artistas
como Joseph Beuys y Nam June Paik aprovecharon
los medios masivos durante la documenta 6, dirigida
por Manfred Schneckenburger, cuyo tema central pre-
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cisamente fueron los media. Con respecto al analisis
de los medios y sus transformaciones con el uso de
las tecnologias, en el caso de Bazon Brock, su interés
por los nuevos medios ha derivado en su uso de la
sociedad de la informacion para contener y difundir su
archivo, su obra, sus escritos, sus conferencias y algu-
nas clases a distancia.

El viaje del medio

What is a medium? How does the concept of medium
relate to the media? What role does mediation play
in the operation of a medium, or of media more
generally? How are the media distributed across the
nexus of technology, aesthetics, and society, and can
they serve as points of convergence that facilitate
communication among these domains?

Mitchell, 2010, p. viii

El uso de la palabra medio en las artes y en la cultura
visual resulta confuso en la actualidad, ya que entre
sus acepciones se encuentran las de medio, media,
medium, mediacion o mass media, entre otras. La ted-
rica y critica holandesa Mieke Bal, en su articulo “Con-
ceptos viajeros en las humanidades”, desarrolla una
propuesta para pensar los conceptos como metéaforas
del viaje, cuyas aportaciones en la revision del devenir
de las palabras fungen como marco tedrico de este
ensayo. Como establece la autora:

[...] los conceptos no estan fijos, sino que viajan
—entre disciplinas, entre estudios individuales,
entre periodos histéricos y entre comunidades
académicas geograficamente dispersas. Entre
las disciplinas, el significado, alcance y valor
operativo de los conceptos difiere. Estos pro-
cesos de diferenciacion, deben ser evaluados
antes, durante y después de cada “viaje” (Bal,
2002, p. 31).

Como recalca Bal, asumiendo la manera en que los
conceptos se construyen por medio de la interactivi-
dad y las transiciones disciplinares que los han fran-
queado a lo largo del tiempo, este escrito se construye
desde dicha premisa con la intencién de llevar a cabo
un estudio sobre el viaje del medio. Por ello, el primer
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significado al que se aludira en este ensayo sera el de
Intermedialidad.

En la literatura existente sobre el medio, una de las ge-
nealogias e indagaciones sobre este término radica en
la primera acepcion critica sobre los medios como ma-
terialidad de la obra, creada desde la critica vanguar-
dista en el Fluxus. En el libro editado por el gran tedrico
de laimagen W. J. T. Mitchell y Mark B. N. Hansen, que
lleva por titulo Critical Terms for Media Studies, la tetri-
ca y artista estadounidense que cuenta con la especia-
lidad en cultura visual, Johanna Drucker, hace una revi-
sion de la historia del arte a través de sus técnicas. Ella
enfatiza como es que la técnica —que deviene desde el
concepto de techne- le permitié a los pintores y escul-
tores ganar reconocimiento a través de sus obras de
acuerdo con los medios y tecnologias de cada época.
Segun ella: “Los modos y motivos de la estética clasica
seguian los dictados de la forma”. (Johanna, 2010, p.
4). La forma es la que dialégicamente ha transfigurado
los medios en el arte desde las técnicas méas tradiciona-
les hasta la produccion en masa, de la industria y hasta
mediatica. La historia del arte nos reitera la manera en
que el arte construia argumentos de “alta” y “baja” cul-
tura sostenidas por la técnica, hasta que las vanguar-
dias pusieron en duda dichos estatutos. El Fluxus toma
relevancia en este campo por su interés en la estética
de todos los dias. Las obras tomaron cuerpo mediante
eventos efimeros y cotidianos, en donde la distincion
de la cultura de los media y de las bellas artes asumid
relevancia para esta forma de produccion como “Anti-
arte”. El estudioso de Copenhaguen en el campo de
la intermedialidad, Karl Bruhn Jensen (2016), sostie-
ne que las tecnologias digitales suscitaron una prueba
para los medios, ya que éstos permiten remediar (es
decir, volver a mediar) y remodelar las obras.

Este reconocido tedrico de la intermedialidad mencio-
na que el término que da titulo a este campo se utilizd
por primera vez por el artista y tedrico Fluxus Dick Hi-
ggins en 1965, quien a su vez lo retomé del poeta, del
siglo XIX, Samuel Taylor. En sus publicaciones de The
Something Else Press, Higgins utilizd el término como
parte de la retérica en lo que constituye —durante los
60- al Fluxus como movimiento artistico.
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Fluxus en si no fue un movimiento artistico, ya que
carecia de un programa declarado y consistente, sino
que -siguiendo a Higgins— “Fluxus fue algo que ocurrid
mas 0 menos por accidente” (Higgins 2018, 89). Afina-
les de 1950, varios artistas de distintos paises comen-
zaron a hacer obras que compartian valores similares:
la iconoclastia y el gusto por la experimentacién, tra-
bajar en los intersticios de los medios tradicionales, el
uso de la intermedialidad, trabajar en la dicotomia arte
y vida, asi como el interés por las bromas y los jue-
gos como principio de produccion. El curador en jefe
del Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la
UNAM, Cuauhtémoc Medina, defiende en su articulo
“George Maciunas: El Anti-Kant: Notas sobre el pro-
yecto anti-artistico de fluxus (1961-1966)", que George
Maciunas agrupé a los distintos artistas del Fluxus me-
diante la construccion de una antitesis de la definicion
kantiana de lo que es el arte. Su propuesta irrumpe
con las tensiones entre arte y eficacia para establecer
en el Fluxus una forma de produccion conceptualmen-
te precisada como anti-arte (Medina, 1998, p. 688).

Con ello, el artista y editor de The Something Else
Press establecié a la intermedialidad como principio
clave del Fluxus. Derivé el término desde el Renaci-
miento, para decir que, durante la Modernidad, el arte
ha creado categorizaciones que asumian la interrela-
cién de medios como norma. El destaca que lo mejor
del arte de los sesenta tenia como rasgo comun es-
tar localizado “entre los medios” (Higgins 1966, 25),
por lo que parte de su construccién de lo que es y no
es el Fluxus implicaba que es una forma de hacer las
cosas?. Sumado al impetu por unificar arte y vida, la
experimentacion con cualquier medio como detonante
para la obra y la participacion era crucial.

De esta manera, Higgins describié la cronologia del
desarrollo de los intermedia en el Fluxus:

2. La definicién del manifiesto Fluxus establece lo que si era y no

era:
Fluxus is not:

-a moment in history, or
-an art movemement,
Fluxus is:
-a way of doing things,
-a tradition, and
-a way of life and death. (Higgins, 2018, p. 89).
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Una visién general de cémo se desarrollaron las
formas Fluxus podria trazarse asi:

1) Erase una vez el collage, una técnica. El co-
llage podia utilizarse en el arte, no solo en el arte
visual.

2) Cuando el collage comenzé a proyectarse fue-
ra de la superficie bidimensional, se convirtié en
la combinacion (;términos de Rauschenberg?).

3) Cuando la combinacién empezd a desarrollar
al espectador, se convirtio en el entorno. No sé
quién acufo ese término, pero sigue siendo ac-
tual.

4) Cuando el entorno empezo6 a incluir la actua-
cion en directo, se convirtid en el Happening
(término de Allan Kaprow, normalmente en ma-
yusculas para distinguirlo de cualquier cosa que
ocurre).

5) Cuando los happenings se dividieron en sus
partes constituyentes minimas, se convirtieron
en acontecimientos. Se lo oi decir por primera
vez a Herny Cowell, un compositor con el que
estudiaron tanto Cage® como, muchos afios des-
pués, yo mismo. Cualquier obra de arte puede
contemplarse como una recopilacion de aconte-
cimientos, pero en el caso de las obras que tien-
den a fisurarse y dividirse en elementos atomi-
zados, este enfoque por acontecimientos parece
especialmente apropiado.

6) Cuando los eventos eran minimos, pero te-
nian las maximas implicaciones, se convirtieron
en una de las cosas clave que los artistas Fluxus
solian hacer (0 hacen) en sus performances.

Ese es, creo, el verdadero linaje de Fluxus [Tra-
duccion de la autora], (Higgins, 2018, p. 91).

Empezando por Allan Kaprow, varios de los otros artis-
tas en el Fluxus produjeron también con la educacion
y la pedagogia como principio rector, en que el juego,
la experimentacién y las alianzas entre arte y vida se

3. El artista se refiere al artista norteamericano John Cage.
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ponian de manifiesto. Kaprow cre6 el término de Alltag
Theatre para aludir al Teatro de todos los dias, mismo
que su colega entre los artistas del Fluxus, Bazon Brock,
aplicé en la Bescucherschule unos afios después.

Siguiendo con la argumentacion de Bruhn Jensen,
este autor ha definido la intermedialidad, a través del
Fluxus, de esta manera: la forma en que diferentes
medios dependen entre si, interactuan con varias es-
trategias de comunicacién y son constitutivas de un
ambiente cultural y social mas amplio.

Si bien la intermedialidad puede incluir cualquier
relacién entre los medios, en la investigacion de
la comunicacién se pueden identificar tres con-
cepciones diferentes, derivadas de tres nociones
de lo que es un medio. En primer lugar, el término
designa la comunicacion a través de varios dis-
cursos a la vez, incluso mediante combinaciones
de diferentes modalidades sensoriales de inte-
raccion, por ejemplo la musica y las imagenes en
movimiento. En segundo lugar, la intermedialidad
representa la combinacién de distintos vehiculos
materiales de representacion, como ejemplifica
el uso de plataformas impresas, electrénicas y
digitales en una campafia de comunicacion. En
tercer lugar, la intermedialidad aborda las interre-
laciones entre los medios de comunicacion como
instituciones de la sociedad, interrelaciones que
se plasman en términos tecnoldgicos y econémi-
COS COMO convergencia y concentracion [traduc-
cion de la autora] (Bruhn, 2016, p. 1).

Mediante el prefijo “inter” nos referimos a un espacio
que se coloca al centro de dos 0 mas entidades. Mo-
vimiento incesante que traduce constantemente de un
medio a otro y que trae consigo una transformacion
invariable de los significados. Por ello, el uso del tér-
mino medio e intermedialidad surge en las practicas
artisticas a partir de las vanguardias, por la radical
oposicion y busqueda que ellas hacian de los limites
inherentes al arte. El término de intermedialidad refie-
re generalmente a los acercamientos discursivos entre
los media y los textos, pero la importante atribucion de
Marshal McLuhan fue recalcar que ellos también se
relacionan con la interaccion material. Las tecnologias
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digitales han traido nuevas problematicas al poner so-
bre la mesa los media tecnoldgicos y las computado-
ras como una nueva categoria del medium. Ello debido
a que el uso comun del término media esta atado a la
emergencia de los mass media.

La segunda acepcion que se analizara en este ensayo
refiere al medio como soporte utilizado en la obra, en
ocasiones una imagen-materia, en otras una imagen
film o algunas veces una e-image®. Si bien, median-
te la contextualizacién previa sobre el intermedia, en
Fluxus se comenzé a evidenciar la manera en que los
cambios en el arte desde los sesenta trajeron consigo
el surgimiento de lo que el reconocido tedrico alemén
sobre la vanguardia, Peter Birger, aludié6 mediante la
posibilidad de experimentacion y de busqueda de los
limites que ejercian las vanguardias, que ya aludian
al medio como detonante matérico de la produccion.

Si hacemos una revision desde la etimologia, el reco-
nocido tedrico estadounidense W. T. Mitchell establece,
en primera instancia, que media proviene del latin pos-
clasico en que significaba varias cosas: un alto en el
sonido en el griego antiguo, la capa intermedia de un
vaso sanguineo o un vaso linfatico, entre otros. En su
evolucion, la palabra derivé del latin medium para aludir
a un espacio intermedio, central, roto en dos categorias
en que se refiere a una cosa o0 a una persona (Mitchell
2010, p. xi). Por su parte, Wiesling (2014) apunta a que
los media actualmente son herramientas que ofrecen
grandes posibilidades especificas en cada caso, ya
que sus capacidades difieren de cualquier otro medio.

El tedrico literario Hans Ulrich Gumbrecht, mediante el
término produccion de presencia, subraya los factores
de la comunicacion y la materialidad como alternativas
no hermenéuticas a una interpretacién basada en el
relativismo intelectual. En su libro, que lleva por titulo
el mismo nombre, él asume a la presencia como una
referencia a lo espacial, donde lo mas importante ya no
es la imagen-materia como una promesa de eternidad
0 duracion, sino que sobresale su caracter efimero:

4. Estas son las tres categorizaciones de las eras de la imagen des-
critas por José Luis Brea en su libro Las fres eras de la imagen
(2010). Cada una de ellas cuenta con sus técnicas, temporalidad,
tipo de memoria, régimen escopico, y otras caracteristicas definidas.
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Lo que esta presente para nosotros (muy en el
sentido de la forma latina prae-ese) esta frente
a nosotros, al alcance de y tangible para nues-
tros cuerpos. Asimismo, el autor quiso emplear
la palabra produccién siguiendo las lineas de su
significado etimoldgico. Si producere significa,
literalmente, sacar a primer plano, traer hacia
adelante, entonces la frase “produccién de pre-
sencia” enfatizaria que el efecto de tangibilidad
que viene de las materialidades de la comunica-
cion es también un efecto en movimiento cons-
tante. En otras palabras, hablar de “produccién
de presencia” implica que el efecto (espacial) de
tangibilidad que viene de los medios de comuni-
cacion esta sujeto en espacio, a movimientos de
mayor 0 menor proximidad, y de mayor 0 menos
intensidad (Gumbrecht, 2006, p. 31).

Cualquier forma de comunicacién implica esta pro-
duccion de presencia, que a través de sus elementos
formales materiales permite que los cuerpos se toquen
y se comuniquen de formas variadas. El fin es el efec-
to de sentido que se da mediante la interaccion de
efectos de presencia y una ligera interpretacion. Asi,
Gumbrecht evidencia que la materialidad en la comu-
nicacion es el factor que apuntala a la produccion de
significados. La variedad de materialidades que han
existido en la humanidad abri6 las puertas a la historia
de los medios y a la cultura del cuerpo. En el campo de
los estudios visuales y artisticos, podemos compren-
der como es que estas materialidades construyeron
también un campo disciplinar estricto en sus técnicas
y formas de produccion —mismas contra las que se re-
velaron los artistas de las vanguardias—.

Uno de los autores mas reconocidos en los estudios
sobre los nuevos medios es el ruso Lev Manovich.
En su libro El lenguaje de los nuevos medios (2005),
el investigador y artista comienza con las siguientes
preguntas para enmarcar la relevancia de los medios:

Mi anélisis de los nuevos medios los encuadra en
la historia de los medios y culturas visuales mo-
dernas. ;De qué manera se valen de los viejos
lenguajes y formas culturales? ¢ Hasta qué punto
rompen con ellos? ;Qué tiene de especifico el
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modo en que los objetos en los nuevos medios
crean la impresién de realidad, se dirigen al es-
pectador y representan el tiempo y el espacio?
¢ Como actlan las convenciones y técnicas de
los viejos medios, como el encuadre rectangular,
el punto de vista mévil y el montaje, en los nue-
vos medios? Si elaboramos una arqueologia que
vincule las nuevas técnicas de creacion por or-
denador con las antiguas técnicas de represen-
tacion y de simulacion, ;donde cabria situar las
rupturas historicas fundamentales? (Manovich,
2005, pp. 51-52).

Manovich esclarece la forma en que los medios se han
ido modificando a lo largo de la historia del arte y de la
cultura visual, dando lugar a nuevos medios tan especi-
ficos como el cine, la experimentacion vanguardista del
cine, el cine digital, el lenguaje multimedia o las panta-
llas. Su método, denominado como materialismo digi-
tal, engloba los medios informéticos y las operaciones
de creacion de objetos culturales con un ordenador.

En su distincién sobre lo que define a los nuevos
medios de lo que no son nuevos medios, la repre-
sentacién numérica cumple un rol esencial. Todos
los objetos —ya sea que se produzcan desde el incio
por medios digitales, ya sea que hayan sufrido una
conversion que proviene de medios analégicos a los
digitales— cuentan con un cédigo digital que implica
su representacion en términos matematicos y su fac-
tibilidad de ser manipulado mediante los algoritmos
adecuados. Con base en la condicion de ser modular,
estos nuevos medios requieren de una interfaz que le
permitira al espectador o usuario experimentarla, idea
que retomaré mas adelante hara pensar en la exposi-
cién como medio.

Siguiendo esta linea de analisis, la perspectiva de
José Luis Brea complementa la vision desde la pro-
duccién de presencia y el materialismo digital en la
historia del arte y la cultura visual. Este gran tedrico
sobre la imagen proveniente de Espafia, recalca en
su libro Las tres eras de la imagen que el medio es
el “[...] dispositivo especifico de distribucion social de
conocimiento —de lo que es 'soporte’ — la materia so-
bre la que un contenido de significancia cobra cuerpo,
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se materializa” (Brea, 2002, p. 6). Su libro se divide
en tres apartados esenciales. El primero establece la
era de la codependencia matérica de la imagen y su
soporte. La imagen-materia lleva consigo una prome-
sa de eternidad y de permanencia que enclaustra en
su existencia una promesa de memoria. La obra que
cumple con estas caracteristicas es a su vez unica,
irrepetible, testimonio de un momento estatizado que
se encarna en su soporte. La segunda era modifica su
materialidad al estar sujeta a un aparato del ver que
la ha producido, ésta es la imagen film. Su existen-
cia es pasajera, volatil e impermanente; es la imagen
que surge como huella, separandose del soporte y
creando asi otro medio. La tercera era de la imagen,
la e-image, desiste de permanencia y materialidad. Se
proyecta en la versatilidad de cada pantalla mediante
cualidades espectrales que permiten su visualizacion
rebotando a modo luz.

La modificacion y versatilidad de la que gozan los me-
dios en siglo XXl incluyen al lienzo que funge como
medio al ser un soporte y, a su vez, la revista que
funge como media sin importar el soporte que tenga
(ya sea papel, video, electrénico, etc.) La dimension
medial es lo que ha abierto las puertas al media art,
las tradiciones del radio arte, el mail art, los proyectos
para revistas, los libros de artista o las intervenciones
en medios de comunicacion (prensa, video o televi-
sion). Desde una perspectiva antropologica, nuestro
primer medio es el cuerpo, medio que los artistas
Fluxus aprovecharon creando una disrupcién con los
estatutos que habian construido al arte antes de las
vanguardias. El Happening, el Action-Teaching, asi
como el cuerpo de Ben (Vautier) exhibido como obra
de arte reconstruyen las coordenadas materiales de la
obra de arte en el siglo XX. Por otro lado, algunas de
las obras del artista Fluxus Nam June Paik, como TV
Garden de 1974, asumen al aparato tecnoldgico como
medio por su existencia material.

Continuando con la argumentacion de Bruhn Jensen,
el autor enfatiza que los media difieren entre si, per-
mitiendo la interaccion del tiempo y espacio, creando
nuevas formas de organizacién estructuralmente de-
finidas. Dentro de su tipologia de los medios como
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instituciones, es que los humanos califican como un
media y las computadoras digitales constituyen un me-
tamedium que conglomeran otras formas de medios
anteriores. De esta manera, los media representan
los espacios de deliberacion e interaccion social que
en ocasiones funcionan mediante valores simbdli-
cos. De acuerdo con Bruhn, los media pueden con-
siderarse como “instituciones con las cuales pensar”,
ampliamente diferenciadas entre si que permiten la
reflexion e interaccion a través del espacio y el tiempo”
[traduccion de la autora] (Bruhn, 2016, p. 8). Resulta
imprescindible entender que los medios irrumpen en
una sociedad cada vez mas interconectada mediante
el uso de estas tecnologias en la vida cotidiana, llegan-
do incluso hasta los espacios privados.

Las transformaciones de los medios han derivado
en que en la actualidad la humanidad sea cada vez
mas dependiente de la tecnologia, permitiendo que
se transforme en nuestro nuevo medio de control y
vigilancia. Esta transfiguracion de los medios en dis-
tintas materialidades, inevitablemente se relacionan
con la mirada critica de los filosofos de la escuela de
Frankfurt Max Horkheimer y Theodor Adorno con su
ensayo sobre la “industria cultural”. Mientras que los
medios se han diversificado, la funcién de los mass
media ha disminuido el potencial de agencia social de
los individuos.

Los medios tecnoldgicos han abierto las puertas a un
tipo de realidad que antes era dificil imaginar. En el
sector cultural, se ha transformado en la herramienta
que ha traido consigo nuevas formas de experimentar,
ver y vivir el arte. Como ha destacado la curadora de
arte digital del Museo Whitney de Nueva York y profe-
sora de estudios sobre los media en The New School
de Nueva York, Christiane Paul, la historia del arte di-
gital se remonta a la Segunda Guerra Mundial y a las
posibilidades que artistas como John Cage exploraron
mediante el uso de las nuevas tecnologias. A su vez,
estos cambios en el medio del arte, conllevan consigo
nuevas posibilidades de exhibicién para el curador. Tal
es el caso de la emblematica documenta X de 1997
dirigida por Catherine David, quien incluy6 por primera
vez obras del Net Art en la misma década en que la
globalizacién ya habia permitido democratizar el uso
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del internet. Su siguiente edicion liderada por Okwi
Enwezor usé las plataformas para llevar a cabo una
exposicion modular para cambiar las sedes de espacio
expositivo. Mientras que documenta 11 continud siendo
una exposicion del mainstream, este modelo diversifi-
¢0 los dialogos con varias actividades como conferen-
cias, discusiones, talleres, programas y exhibiciones.
Por ello, resulta importante destacar que, aunque la
digitalizacion transforma la presencia matérica de la
obra y del espectador, aun asi promueve —mediante
otra forma de recepcion estética— la participacion y la
interaccion.

En el tercer momento de este viaje de las acepcio-
nes del medio, llegamos a un concepto dificilmente
vinculado con los anteriores: la mediacion como obra
de arte. Desde esta perspectiva, la mediacion percibe
al cuerpo entendido como el medio que se interpone
con fines educativos, pedagogicos, artisticos y anti-
artisticos entre el publico y la obra o el publico y la
exposicion. Esta relacion etimoldgica que se haido en-
trelazando a lo largo de este ensayo desde el concep-
to de medio, media, medium a mediacion se bifurca
desde el idioma y la escuela de la que se derive. En
inglés, el término de mediacion, mediation se vincula
con media y medium. Los estudios de mediacién en
el idioma aleman, sin embargo, responden al término
Vermittlung, cuya raiz proviene de la fenomenologia
de Hegel y se construye desde otras coordenadas.
De ahi que la perspectiva que vincula el medio y la
mediacion entre si se enfoca en percibirlo desde su
produccién de presencia.

En la mediacion, al igual que en el Performance, el
Happening, el arte del cuerpo, etc.; la obra no existe
simplemente como un objeto fisico, sino —como esta-
blece Gumbrecht—, por su produccion de presencia.
Esta presente por sus caracteristicas espaciales y por
su existencia fisica, pues no pretenden durar ni son
promesa de eternidad, sino existir a pesar de su carac-
ter efimero. Con esto llegamos a la mediacion como
obra de arte. Mitchell nos plantea asi la ambigiiedad
de estos conceptos tan vinculados entre si:

;Los “medios de comunicacion” son una cosa 0
muchas? ¢Singulares o plurales? ;Cuéles son
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las relaciones entre el “medio” singular y especifi-
co y la constelacidn de cosas conocida como “los
medios”? Para captar los cuernos de este dilema,
abordamos el venerable concepto de “mediacion”
como tal, con su pedigri en la filosofia hegeliana,
la dialéctica y la teoria critica. Si, hasta este pun-
to, nos hemos centrado en la apertura de los me-
dios de comunicacién (como el plural de medio)
a través de la operacién histérica y semantica de
su sigularizacién, ahora debemos dedicarnos a
explorar como el tercer término, mediacién, en si
mismo media y multiplica los niveles de mediacién
entre- los procesos separados designados por los
medios de comunicacion en singular y los medios
de comunicacién como una pluralidad de medios
[Traduccion de la autora] (Mitchell, 2010, p. xix).

El artista Fluxus y creador de las “Escuelas para Vi-
sitantes” en la documenta de Kassel, Bazon Brock,
fue uno de los primeros artistas en utilizar el término
mediacién en el campo de las exposiciones de arte
contemporaneo. Derivo el término aleman Vermittlung
de la dialéctica de Hegel, en que la mediacion es la
operacién abstracta que da continuidad al ejercicio
dialéctico. Este tiene como finalidad el Aufhebung (que
en espafiol alude a una abolicién, levantamiento o su-
blimacién) de las contradicciones personales que se
manifiestan como la tesis y la antitesis. A través de la
sintesis, la dialéctica llega a su meta triunfal: la culmi-
nacién del conocimiento absoluto que se manifiesta en
la 16gica filoséfica y la historia universal.

En Fluxus, el caracter efimero, la relacion entre arte
y vida eran los elementos esenciales. No se buscaba
una permanencia de la obra como si sucedia en la tra-
dicion, lo cual supone una ironia para el trabajo de pre-
servacion y exposicion de los acervos del Fluxus como
menciona el libro titulado In the Spirit of Fluxus, editado
por el Walker Art Center de Minneapolis (Armstrong,
1993, 16). Por su deseo radical de desafiar las normas
y crear un anti-arte, Fluxus buscaba una pérdida de
la fetichizacién de la obra. La existencia material de
las obras del Fluxus cuestionaban la obra desde los
lindes que la definieron. Asi, la obra reflexionaba sobre
su caracter matérico, sobre el papel del artista y sobre
las relaciones del arte con la vida cotidiana. Por ello,
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tanto los Happenigs y los Teatros de todos los dias
inventados por Allan Kaprow, como varios de los reali-
zados por Bazon Brock, persisten hasta la fecha, pero
solamente a manera de narracion en sus escritos o
como fotografias de lo sucedido. La mediacién de es-
tas obras, articuladas desde el cuerpo del artista como
medio, hacian uso de la pedagogia como sitio utdpico
de la educaciéon mas ortodoxa.

La exposicion como medio

En el texto The origins del catélogo de documenta 12
escrito por el curador de esta edicidn, Roger-Martin
Buerguel, el autor construye la tesis de que la crea-
cion de la primera documenta en 1955 implicé en si la
dificultad de concebirla como un medio, ya que Arnold
Bode utilizé una pregunta que enmarco todo el fend-
meno: ;Dénde se encuentra el arte en nuestro contex-
to y dénde nos encontramos nosotros? (Buergel, 2007,
p. 30). Bode permitio trazar vinculos con la concepcion
de arte moderno a partir de la institucién que se tenia
en Alemania a mediados del siglo XX. Desde ahi co-
nectd esta exposicién con lo que estaba sucediendo
en otras exhibiciones de arte en aquellos afios, para
crear asi un nuevo camino en las artes. Construir la ex-
posicion como medio hizo que se tomaran en conside-
racion tres aspectos: las obras de arte que se estaban
exhibiendo, el espacio y los visitantes. Esto generd
una posibilidad de intercambio para que esta colectivi-
dad “dafiada y afectada” —por el trauma de la Segunda
Guerra Mundial y el nazismo— se pudiera recuperar,
aprendiera a ver, a entender y a desarrollarse como
comunidad. La primera documenta se presentd en
una sede central que fue las ruinas del Fridericianum,
reiterando asi al museo como recinto museistico por
excelencia que destaca por su desnudez monumental
y por ser un cubo blanco.

Las obras expuestas mantenian un discurso con su
valoracion histérica debido a que la mayoria de los
artistas fueron determinados como degenerados por
el juicio del nacionalsocialismo, permitiendo con esta
nueva perspectiva ejercer una revaloracion. La museo-
grafia, al contar con materiales ligeros y aparentemente
ordinarios, permitian un mejor acercamiento con el pu-
blico. Como destaco Haacke, por su experiencia como
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estudiante que trabajé en las primeras exposiciones
de documenta: “En efecto, también actudbamos como
tramoyistas. Un nuevo término habia entrado en el vo-
cabulario asociado a las presentaciones artisticas: Ins-
zenierung o puesta en escena, un término derivado del
mundo del teatro. Bode era el mas consumado de los
que dirigian, o escenificaban, exposiciones” [traduccion
de la autora] (Haacke, 2009).

En el analisis The Exhibitionay Complex, escrito por
Tony Bennett, se cuestiond “;qué formas de verdad
son modeladas en el desarrollo del museo publico del
siglo XIX?” El mantiene que el museo funciona —en los
mismos términos de Foucault sobre las instituciones
modernas—, como una institucion que articula el poder
y la disciplinareidad de sus visitantes.

Los museos, las galerias, y, de manera intermi-
tente, las exhibiciones, jugaron un rol pivote para
la formacién del Estado moderno y son funda-
mentales para su concepcion como, entre otras
cosas, una variedad de agencias educativas y
civilizadoras [traducion de la autora] (Bennet,
2017b, p. 365).

Asi, el museo pone en marcha las politicas de la ver-
dad que constituyen su discurso para los distintos
saberes que exhibe. Igualmente, éstas se han ido re-
formulando a lo largo de los periodos por los cambios
histéricos importantes.

El profesor de la Universidad de Saint Denis, Jean-
Louis Déotte, nombr6 aparato estético al museo por
ser una de las instituciones que define la sensibilidad
moderna mediante las inclusiones (y exclusiones) de
objetos y sujetos en su discurso oficial para modelar
la representacion y el sentido del gusto. Bennett, por
su parte, resalta que particularmente, al ser una de las
instituciones esenciales del Estado moderno, el museo
contribuye al autoordenamiento y autocivilizamiento
de sus ciudadanos, por lo que la intencién radicaba
en la educacion del publico (Bennett, 2017a, p. 344).

De esta manera, la exposicion funge como medio cu-
yas finalidades todavia quedan por descubrir. Si bien
en la historia de documenta ha predominado la voz
del investigador e historiador del arte aleman, Wal-
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ter Grasskamp, por sefialar a la primera documenta
€omo una contra exposicién a la exposicién nazi Arte
degenerado —como ya sefialé—, actualmente las nue-
vas visiones de documenta delatan lo contrario. En las
investigaciones de Mirl Redmann y Nanne Buurman
sobre el pasado nazi de algunos de los miembros fun-
dadores de documenta, se sostiene la tesis de que la
exposicion funciond mas como una maquina de lavado
del pasado nazi, que estos miembros fundadores te-
nian (Buurman, 2020, p. 2).

Consideraciones finales

Mediante el caso de analisis que he seguido a lo lar-
go de este ensayo, he mencionado distintas ejemplos
de como la exposicion ha hecho uso de los distintos
medios no solamente en las obras de los artistas que
participaron —como Allan Kaprow, Joseph Beuys y
Nam June Paik,— sino también en la exposicién misma
—por ejemplo documenta X o documenta 11—, y en la
mediacién —como en las “Escuelas para Visitantes” de
Bazon Brock y la apertura de los departamentos edu-
cativos desde 1997-.Aln cabe, sin embargo, espacio
de especulacion para pensar en otras maneras en que
el espacio exhibitivo aun puede hacer uso de mas po-
sibilidades inherentes a estos medios.

En este ensayo, he manifestado una incertidumbre
clave para el tema de la mediacion que, si bien estaba
presente en algunas de las propuestas de Brock, no
queda explicito en sus escritos filoséficos. Con la “Es-
cuela para Visitantes”, Bazon Brock llegé a teorizar en
torno a las distintas formas de hacer mediacion, que se
puso de manifiesto a través de la figura del artista como
intermediario que establecié vinculos entre el publico
y las obras. Asi, su obra deja de manifiesto cémo
es que intervienen diferentes mediadores en el arte
contemporaneo, entre los cuales podemos destacar:
el medio o la técnica de la obra y los cambios que éste
experimento desde los sesenta; el material didactico
que acompafia a las obras en la exposicion —como
fue el uso de carteles y fotografias en las primeras
ediciones de documenta-; el trabajo del curador —
como sucedi6 en documenta V con la participacion de
Brock siendo curador de una seccion; finalmente, el
trabajo del mediador o de los departamentos de edu-
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cacion como aquellos que, una vez formalizados, se
dieron a la tarea de ser los responsables de interactuar
con el publico.

En el viaje que realizamos a través de este ensayo, hi-
cimos tres paradas clave, lo cual sélo es una parte de
una aventura ain mayor. Como mencioné, la vertiente
germana de la mediacion (desde su vocablo Vermitt-
lung) ha volcado sus intereses hacia las teorias queer,
feministas y poscolonialistas. La gran especialista en
mediacion, filosofa, quien fue directora de los docu-
menta Studien, Nora Sternfeld, subray6 en su articulo
“‘Aprender desaprender” que el prefijo de la palabra en
aleman Ver-mittlung sefiala una contradiccion. Ver- en
aleman seria comparable a los prefijos de- 0 en- en
espafiol y esta presente en palabras como Verfrem-
dungseffekt (efecto de en-ajenamiento) de Brecht o
verlieben (en-amorarse). Asi, Vermittlung busca un
aprendizaje y un desaprendizaje, se opone a una
transferencia simple que busca consenso y pretende
convertir lo que se media en objeto de reflexion.

En ese sentido, el camino en este viaje implica conti-
nuar mutando, implica desaprender el uso de los me-
dia aprendidos hasta ahora y generar modos diversos
de revolucion.
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