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Resumen

El presente articulo se enfoca en el andlisis cri-
tico del concepto de “Opera electronica” en la
obra del artista coreano Nam June Paik. A par-
tir de la revisiéon de una de sus obras mds em-
blemdticas, Electronic Opera n°l, se indagara en
cémo este artista produce una reinterpretacion
de la idea wagneriana de Gesamtkunstwerk me-
diante la utilizacién de dispositivos electrénicos
y tecnoldgicos. Para ello, comenzaremos escla-
reciendo las distintas significaciones estableci-
das en torno a la 6pera, pasando evidentemen-
te por Wagner, hasta llegar a una construccién
posmoderna dellenguaje operistico visibilizado
por Nam June Paik y su vision de la sociedad del
espectaculo.

Palabras clave: videoarte, Opera electrénica,
Gesamtkunstwerk, Nam June Paik, sociedad del
espectéculo.

Abstract

This paper is focused on the critical analysis
of the concept of “electronic opera” according
to the work of Korean artist Nam June Paik.
Upon reviewing one of his most famous works,
Electronic Opera n°. 1,Iwill explore how this artist
reinterprets the Wagnerian Gesamtkunstwerk idea
through the use of electronic and technological
devices. For this, I will begin by elaborating on
the different concepts in existence that deal with
opera, from that of Wagner to a postmodern
construction of the operatic language, which has
been made visible by Nam June Paik, and his
vision of the society of spectacle.

Key words: video art, electronic opera, Gesam-
tkunstwerk, Nam June Paik, society of the Spec-
tacle.
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Alzaprima

« 4 »
La 6pera es un pedazo de pomposa locura”

(Charles de Marguetel de Saint-Denis,
Seigneur de Saint-Evremond)
(1610-1703)

Sobre el arte, la musica y la 6pera

La relacién de las artes visuales con la musica ha sido una
constante a través de la historia, mostrandose como una
necesidad, ya sea como fuente de inspiraciéon o como so-
porte medidtico de una obra. Pero en nuestros dias, esta
correspondencia también se manifiesta de manera cada
vez mas regular como una tendencia que busca imbricar
las distintas practicas artisticas, aprovechando las virtudes
que cadalinea de la creacion posee, transitando libremente
entre las cada vez mds difusas y obsoletas fronteras del arte.

La relacién que siempre ha existido entre la musica y las
artes plasticas es facilmente verificable en el sustrato de
una Historia del Arte:

Durante toda la Historia del Arte ha habido pinto-
res y escultores que han utilizado referencias musi-
cales en sus obras. Caravaggio, Tiziano y muchos
otros pintaban con frecuencia instrumentos musi-
cales. También hemos tenido y tenemos a compo-
sitores que se han inspirado en pinturas o en la per-
sonalidad de un pintor: recordemos a Mussorgsky
y a Hindemith, por ejemplo (Muro, 2008).

No son pocos los autores que explican esta vinculacion
valiéndose del caracter efimero de la musica como la prin-
cipal causa. Una cualidad que no poseerian otras expre-
siones artisticas como la pintura o la escultura, cuya ma-
terialidad asegura, en mayor o menor medida, un grado
de pervivencia superior en el tiempo, asi pues: “Al ser la
musica un arte efimero que inicamente existe mientras se
interpreta, precisa de su reflejo en las demds artes (literatu-
ra, artes pldsticas, etc.) para establecer su trayectoria hist6-
rica” (Fernandez, Benito y Pascual, 1999: 43-54).
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La constatacion de una exitosa y fructifera interdependencia entre las artes
plasticas y la musica, no deja de poseer cierto aire romdntico e idealista, lo que
ciertamente tendra su climax con el desarrollo de la 6pera del siglo XIX, cum-
bre maxima de un amalgamamiento entre el goce visual y auditivo. En efecto,
Marie-France Castaréde (2003) apunta al hecho de que la plastica es la base
que otorga el carcter “espectacular” ala 6peray qlue en gran medida la define
y distingue frente a la mera interpretacion musical. Asi, segin su entender “lo
visual en la 6pera permite afadir una configuracion espacial a lo que no seria
més que un flujo sonoro y musical” (190).

Pero mas alld de ser una perfecta unificacion entre canto, teatro y musica ins-
trumentalizada, pensada para el divertimento, la épera posee un fin social. En
este sentido, vale la pena recordar que durante el siglo XIX la 6pera erala tinica
expresion artistica capaz de provocar un didlogo entre el poder y los especta-
dores de cualquier origen social (29). A su vez, %a 6pera es capaz de constituirse
como un espacio en donde se expresan las pasiones y deseos humanos a partir
de historias que reflejan las pulsiones, miedos y frustraciones de la sociedad,
elevindose como un puente entre el inconsciente individual y el colectivo:

Aunque no siempre haya sido asi [ ...] lo propio de la 6pera es ofrecer
al inconsciente de cada oyente un espejo (con mayor o menor fuerza
reflectante, segtin el genio del compositor) de sus fantasmas origina-
rios: fantasmas del nacimiento y de la muerte, de la escena primitiva, de
la diferencia de los sexos, de la seduccién, de la castracién (Castaréde,
2003:23).

En cambio, una revelacién mds apasionada de la 6pera la hayamos en C. Lé-
vi-Strauss (1977), quien asume la existencia de una proximidad entre la 6pera
y los mitos mds atdvicos:

La 6pera es la musica realizada en su forma més alta, la mds completa,
la mas total; en ella encontramos lo que la humanidad ha pedido desde
hace tanto tiempo a los mitos: dar explicaciones o expresiones totales
que se sitdan simulténeamente en varios niveles.

Por otro lado, entendemos que es aqui, en la 6pera, en donde convergen los
intentos utdpicos de una unificaciéon multidisciplinaria, aquello que los alema-
nes a través de Richard Wagner denominaron como Gesamtkunstwerk (obra
de arte total) y cuya influencia es detectable inclusive hasta hoy en dia. Una
interpretacion esclarecedora sobre esta idea y su cardcter integrador es la que
nos ofrece Eduardo Subirats:

Concebida en primer lugar como integracién de todas las artes, y tam-
bién como doctrina de salvacién social, la obra de arte total permiti6
definir utdpica o trascendentalmente el objetivo de un disefio total de la
cultura en el que estaban comprendidos, en una fabulosa unidad, desde
los espacios de la ciudad hasta la organizacion de la economia emocio-
nal del individuo (1989:55).

Resulta interesante descubrir, ademads, cémo en la dpera, tanto los decorados,
la musica y el canto, conducen a la diversidad en el uso de los sentidos, es decir,
se define como plurisensorial. Sin embargo, el rol de la musica en la 6pera es
para muchos el mas relevante, ya que la musica por si sola es catdrtica y nos
remite a estados instintivos sumamente sugerentes:

A diferencia de las demds artes —artes pldsticas, literatura, teatro, cine-,
la musica no tiene representaciones: remite a los efectos que la funda-
mentan, que pueden establecerse a través de los sentimientos que han
inspirado al compositor: tristeza, duelo, alegria, gloria y apoteosis, paz,
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Fig. n°l: Fotograma video, Electronic Opera nel, 1968-1969. Nam June Paik.

Recuperado: enero 2014 en https://www.youtube.com/watch?v=VIBEasznd LA

Fig. n°2: Fotograma video, Electronic Opem n°l, 1968-1969. Nam June Paik.
Recuperado: enero 2014 en https://www.youtube.com/watch?v=VIBEasznd LA

Alzaprima

elevacion, espera, exaltacion, abatimiento, cdlera
[...] Més concretamente, y debido a su proxi-
midad con el afecto, la musica nos conecta a
nuestro mundo pulsional: puesto que no repre-
senta nada, la musica es la metafora de la pulsion
(Subirats 1989: 55).

En el plano mas actual, existe una idea bastante difundida
que hace alusion a que quienquiera que disfrute del arte es-
cénico, tanto del cine, como 3e la television o de la musica,
es un amante potencial de la 6pera, “[...] ya que ésta es arte
escénico convertido en musica” (Osborne, 1998:13). Sin
embargo, la experiencia demuestra que lejos de suceder
este encantamiento con la dpera, los prejuicios asociados
a ella han erigido una serie de barreras que la han termina-
do circunscrﬁniendo al radio finito de la “alta cultura”. Esta
es una fractura que claramente tiene que ver con factores
culturales mds que con una importante e incomprendida
evolucién de los tecnicismo asociado a la 6pera’. Charles
Osborne reflexiona sobre las razones de este fenémeno
mediante una eficiente comparacion. Segun su testimonio,
las 6peras de Mozart La flauta mdgica y Las bodas de Figaro
no suenan muy similares a los Beatles, siendo muy dificil
comparar la 6pera del siglo XVII con el pop del siglo XX,
aunque la gente en 1780 bail6 sus melodias y transformé
sus arias en canciones populares (1998: 17).

No obstante, la indudable diferencia entre Mozart y The
Beatles, serd justamente un factor que Nam June Paig aco-
Feré y moldeard a su propia produccién artistica, dindole
a impronta por todos reconocida, en donde logra involu-
crar con singular agudeza un conjunto de elementos pro-
venientes de la cultura pop con una variedad inmensa de
dispositivos electrénicos, ensamblando un renovado con-
cepto de 6pera, en donde el propio lenguaje multimedial
se transforma en una potencial critica a la industria y los
medios de comunicacién.

Nam June Paik: misica y performance

La carrera de Nam June Paik (Corea, 1932 - Miami, 2006)
estd repleta de obras que refuerzan un lazo indisoluble
con la musica y la representacion escenografica. Aunque
con distintos niveles de intensidad durante su carrera, lo
cierto es que Nam June Paik logra crear una serie de tra-
bajos de dificil clasificacion, en los cuales vuelca por com-
pleto sus investigaciones e inquietudes, siempre inmerso
en una voragine de experimentacion artistica que alcanza
inclusive a %a Opera, cuestionando cualquier definicién
formal que se pueda hacer de ella en el mundo contem-
poréaneo.

Para comprender las razones que llevaron a Nam June Paik
a interesarse por la 6pera, necesariamente debemos recu-
rrir a su biografia. Con ello descubriremos prontamente
como Paik desarrolla a través de los afios un discurso en

1. De hecho, como formato, la dpera convencional se mantiene prac-
ticamente intacta.
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donde la musica particularmente, juega un rol fundamental como catalizadora
de sus energias creativas mucho antes de que descubriera las posibilidades in-
terdisciplinarias del video y de los nuevos medios de creacion digital.

Una répida mirada a su historial de vida, nos revela que posteriormente a la
obtencion de la Licenciatura en Historia del Arte y Estética en la Universidad
de Tokio (1956) —en donde realiza una tesis sobre el compositor, tedrico de la
musica y pintor austriaco Arnold Schonberg- decide radicarse en Colonia, Ale-
mania, para estudiar musica en la Universic%ad de Miinich y en el conservatorio
de Friburgo (1957). Durante su estancia en Colonia se interesa por las experi-
mentaciones sonoras de Karlheinz Stockhausen, produciéndose un primer y
profundo acercamiento a la creacién musical a través de dispositivos electroni-
cos, llegando incluso a participar de las investigaciones de Stockhausen, traba-
jando en el estudio de este autor durante un buen periodo de tiempo.

Segtin investigadores como Michael Nyman, el trabajo musical de Paik se mos-
traria claramente demarcado en tres fases de desarrollo. La primera de ellas se
habria iniciado en 1947 —influenciado principalmente por el folklore coreano-y
finalizaria en sus variaciones seriales para solo de violin y el String Quartet no se-
rial de 1955-57. La segunda parte se destacaria por la influencia notoria de John
Cage, a quien conoce en 1958; y la tercera se daria cuando comienza una larga y
reconocida colaboracién con la chelista Charlotte Moorman (Nyman, 1982:79).

Una vez empapado de las propuestas de Fluxus, la obra musical de Paik co-
mienza a adquirir una serie de rasgos que trascenderian los limites formales de
la representacion “puramente” musical, para hacerse cargo de otras emociones
y sensibilidades subyacentes a este acto creativo. En esta exploracién, basada
principalmente en la experimentacion continua con diferentes aparatos musi-
cales, comienza a desarrollar performances en donde, muy en la linea de Fluxus

especialmente de John Cage, apela a la destruccién de instrumentos musica-
f,es Como una nueva metodo%ogia para obtener originales sonidos.

El mismo Paik admite el impacto que el trabag)o Cage le generaria y resume las
vertientes sobre las que adquiere cuerpo su obra:

La mayor influencia que he recibido ha sido de John Cage [...] para él
fue importante el Dadaismo; de la misma forma que para mi lo fueron
el Dadaismo y Duchamp. Yo soy una especie de expresionista; mis pri-
meras piezas son bastante expresionistas. Conoci el Futurismo en el 58,
no antes; resultd interesante porque fue el primer movimiento artistico
que expresaba el componente “tiempo” y el video es imagen mds tiem-
po. También el Futurismo fue importante desde el punto de vista tedri-
co. El tiempo influye en el arte; es necesario reconocer la contribucién
del Futurismo en la historia del video (Zaruy Garcia, 1992:17).

Estudiosos de Nam June Paik, comofJosé R. Pérez Ornia, han indagado en su
relacion con Fluxus y en como esto atect6 su produccién musical. Pérez Ornia
lo explica de este modo: “La musica de Paik es antimuisica, musica Fluxus arti-
culac?a en la performance, en gestos y acciones”(1991: 38).

Bajo la influencia de Fluxus, es que vemos como en la produccion de Paik apa-
recen obras emblematicas como Solo para violin (1962), en donde el violin
comienza a ser tocado en su forma tracﬁcional hasta que el instrumento es ba-
jado lentamente hasta el suelo, punto en donde Paik empieza a utilizar sus pies
en la ejecucion. En otra obra del mismo ano, Violin para ser arrastrado por el
pavimento, el instrumento es arrastrado por la calle, en una performance que
se traduce en que el instrumento, como tal, desaparece, creando una serie de
sonidos discordantes tras su roce con el suelo. También entre 1961-1962, Paik
da una serie de conciertos para piano. En uno de ellos llega a cubrir el instru-
mento con alambres y crema de afeitar hasta terminar brincando sobre él.
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Fig. n°3: Fotograma video, Electronic Opera n°l, 1968-1969. Nam June Paik.
Recuperado: enero 2014 en https://www.youtube.com/watch?v=VIBEasznd LA

Alzaprima

Otra obra emblemadtica en esta relacién musico-visual, es
la colaboracién con Cage en Etude for pianoforte (1958).
En esta performance Paik brinca desde el publico al esce-
nario, cortando los cables eléctricos y las cuerdas de las
guitarras de Cage, embadurnado a éste con crema de afei-
tar. Como corolario, Nam June Paik sale corriendo por
bambalinas lanzando un gran grito. Tras unos minutos
Paik llama desde un teléfono publico para anunciar que
el concierto ha llegado a su fin y que los espectadores se
pueden retirar a sus hogares.

Vale la pena mencionar también las obras realizadas por
Nam June Paik como tributo a John Cage. La primera de
ellas fue estrenada en 1959 en la Galeria 22 de Diisseldorf,
y entre algunos de los asistentes se encontraban Joseph
Beuys y Mary Bauermeister. En aquella ocasién, el artis-
ta coreano emple¢ cintas de audio con grabaciones en las
gue mezclaba el sonido del piano con gritos, fragmentos

e musica cldsica y otros efectos. Ya mas tarde, en 1973,
realizaria una versién videogrifica del homenaje, mos-
trando imdgenes de performances y anécdotas de Cage
intercaladas con fragmentos de sus propias obras, como
la clasica Zen for TV (1963) y sus primeras acciones con
Charlotte Moorman®.

Todas estas acciones nos muestran la relacion de Paik con
la musica desde una perspectiva desacralizadora, tanto del
instrumento como de la Elbor del musico o de los rituales
preestablecidos por las normas del especticulo. El mismo
Nam june Paik muchas veces describi6 tales performances
como un atentado contra la sofocacidn del teatro, la sala de
musica y la rigidez de la musica clasica. Claramente, estas
performances musico-teatrales aparecen por parte de este
artista como una agresion personal a la musica y sus for-
mas mas habituales, pero también como una autoreflexién
sobre su labor musical y su formacién. Esto no implica que
Nam June Paik rompa de plano con su propia tradicion,
pues la atraccién que posteriormente ejerceria el video en
Paik no desplaza su fall)ceta de musico y compositor, muy
por el contrario la fortalece y le otorga nuevas capacidades
en la construccién de imagen en movimiento y sonido. Al
respecto Michael Nyman plantea que Paik “sigue siendo un
compositor, incluso cuango esun videoartista” (1982: 79).

Nam June Paik y la Gesamtkunstwerk

Todas las acciones realizadas por Fluxus, pero especial-
mente las ejecutadas por Nam June Paik, nos revelan de
manera clara y contundente el espiritu rupturista del arte
de ese momento. Pero, lo mas relzvante, es que podemos
advertir como existe una nueva sistematizacion de la Ge-
samtkunstwerk en casi toda la gama de acciones desarrolla-
das por los artistas que utilizan los nuevos medios.

2. Estas obras pueden verse integramente en la version digital de la
coleccién permanente del Museo Reina Sofia, disponible en: http://
www.museoreinasofia.es/ coleccion/obras/tributejohn.html
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La década del 60" y su etapa Fluxus son especialmente importantes en el afin
multidisciplinario de Paik, pues, como hemos visto, la perfgrmance, el teatro, la
musica, el cine ola literatura convivian fluidamente como parte de los principios
bajo los que actuaba este movimiento y otras tendencias suscitadas en ese mo-
mento histérico. Al respecto, Laura Baigorri (1997) opina que las pegformances
y los happenings de los afios 60" y 70" son, junto al video, las formas de arte que
mas propiciaron la cooperacion entre las artes. Una interdisciplinariedad cuyos
principios ya eran defendidos anteriormente por el Dad4 y la Bauhaus (55).

La categérica importancia adjudicada al video, tiene su razén de ser en que éste
se convierte en una herramienta a la que tenian acceso desde artistas plasticos
hasta bailarines, actores o coredgrafos. Recordemos, ademas, que esto recién
sucede entre 1964-1965, cuando Sony saca al mercado la primera cdmara de
video portatil, la ya mitica Portapak, utilizada por primera vez por Nam June
Paik en un video que seria posteriormente expuesto en el café Go Go de Nueva
York, acontecimiento que lo hizo merecedor del titulo de “padre del videoarte”

Los intentos de interdisciplinariedad en Nam June Paik, se ven ciertamente in-
crementados cuando en 1963 comienza a incorporar tecnologias en sus obras:
fondgrafos, ventiladores, televisores y cintas magnetofdnicas, entre otros articu-
los eigectrc')nicos. Posteriormente, Nam june Paik empieza a incluir en sus traba-
jos videos creados por él mismo, diversificando su perfil performético-musical
con la incursion en la videoescultura y la videoinstalacién. Marco Maria Gazza-
no sitda al constructivista Lazar Lissitzky y su proyecto teatral de gran magnitud
Victoria sobre el sol (1923) como el principal antecedente de las videoinstalacio-
nes de Paik. En efecto, Lissitzky fue uno de los primeros artistas en introducir
la radio y el cine, junto con otros articulos técnicos, en el interior de un espacio
artistico (teatral&, concibiendo a las personas, objetos, colores y sonidos como
partes integrantes, no solo de la obra de arte, sino de una nueva forma de mirar
que él denominaba “visién electromecénica” (Baigorri, 1997: 12).

Es en la videoinstalacién donde tal vez Paik resume con mayor fuerza el ideal
wagneriano de “obra de arte total”. Esta idea es confirmada por Laura Bai%orri,
quien prc()ipone que el suefio wagneriano de una sintesis creativa que implique
la union de poesia y musica dentro del marco visual y dindmico de la 6pera, es
uno de los principales referentes de la videoinstalacion:

La videoinstalacidn es una de las practicas que mds se ha aproximado
al complejo concepto de “obra de arte total”: espacio y tiempo, imagen
(fotografia/cine/video), sonido/musica, objeto/escultura, ilumina-
cién, recorrido, participacién; en ocasiones incluso, poesia, pintura,
texto, accidn, representacion [ ...] (77).

Cuando Nam June Paik, en una carta escrita a John Cage, hablaba de realizar una
“composicién multimedia” en la que pretendia utilizar un proyector de color, tres pan-
tallas de cine, un streap-teaser, un boxeador, una gallina viva, una nina de seis afios, un
piano de luces, sonidos y un televisor (1997: 76), claramente se est4 refiriendo a una
vision actualizada y rupturista de la “obra de arte total’, en el sentido que Wagner la
planteaba casi 100 anos antes de que Paik entrara en la escena artistica internacional.
Bajo cualquier punto de vista, el trabajo de Nam June Paik encierra en su con-
cepcién una vinculacién innegable con la Gesamtkunstwerk, aunque para Ri-
chard Wagner el acercamiento a la Gesamtkunstwerk se lograba idealmente a
través de la Opera, y en Paik vemos como éste se produce basicamente median-
te el uso de las nuevas tecnologias, ampliando el campo de accién de lo que
significa como concepto. De hecho, los trabajos instalativos de Paik abordan el
espacio como un escenario abierto a la interaccion plena de multiples expre-
siones artisticas mezcladas con elementos tecnoldgicos. En esencia son puro
espectaculo visual y sonoro, son 6pera electrénica.
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Fig. n°4: Fotograma video, Electronic Opera n°l, 1968-1969. Nam June Paik.
Recuperado: enero 2014 en https://www.youtube.com /watch?v=VIBEasznd LA

Alzaprima

Nam June Paik era totalmente consciente de esta valoriza-
cion dela 6pera, de Wagnery de la Gesamtkunstwerk. Tanto
es asi, que él mismo llega a desarrollar algunas reflexiones
sobre la consonancia entre la 6pera y la videoinstalacion:

Admiramos la 6pera italiana por su flexibilidad,
por el concepto “espacio”, de gran espacio, y por
la relacion entre espacio y sonido. Pero se puede
intervenir sobre la 6pera renovéndola. De esta
manera la videoinstalacién tiene la posibilidad
de transformarse en una 6pera, una video 6pera
(Zaruy Garcia, 1992).

Para Nam June Paik la elaboracién de un corpus de obra
en donde la misma sociedad se encumbrara dentro de un
gran escenario “multimedia” no parecia tan lejana. Para este
artista la ecuacién arte = vida se transforma en una posibi-
lidad impulsada por los nuevos medios. Los avances tecno-
légicos, traducid%s en la proliferacion de dispositivos que
facilitarian el diario vivir, asi como la television y la instau-
racién de una cultura del especticulo en la que él mismo es-
taba inserto, son quizas los elementos claves para entender
su pensamiento en torno a la “obra de arte total”:

Se podra inventar un ‘arte ambiental’, de la mis-
ma manera que hablamos de la musica ambiental,
e instalarlo en nuestras casas. Los grandes teatros
y las 6peras modificardn a diario el aspecto de sus
espacios en funcién del repertorio y esta decora-
cién evolucionard siguiendo el desarrollo de la in-
triga. Asi, se podra programar un muro catédico de
puntos coloreados y la electro luminiscencia serd
controlable (Paik, citado por Baigorri, 2007: 36).

Es importante mencionar que la revisién que hace Paik de
la Gesamtkunstwerk esta definitivamente cargada de ambi-

tiedades, de hibridaciones de todo tipo en donde el vi-
geo juega un rol fundamental en la definicién de su propio
concepto de “Opera electrénica”. En consecuencia, vislum-
bramos como 1?1 obra de Paik es, en rigor, absolutamente

osmoderna, es dpera posmoderna. Para Kim Hong-Hee

2007), Paik “[...] creé un mundo artistico posmoderno
en términos de estilo, forma, contenido y tema con el vi-
deo, un medio representativo de la era posmoderna” (36).
Es esto lo que se verd de manera fehaciente en una de las
obras mds significativas dentro del imaginario visual de
Nam June Paik: Electronic Opera n°l.

Electronic ()pem ne 1

Electronic Opera n°1 es una pieza audiovisual de 27:50 mi-
nutos, con color y sonido, desarrollada el afio 1969 en el
marco de la exposicion The Medium is the Medium. Esta
exIposicio'n fue una de las primeras colaboraciones entre la
television publica y el campo emergente del videoarte en
los Estados Unidos. En aquella ocasion la cadena WGBH
de Boston encarg6 a seis artistas -Nam June Paik, Allan
Kaprow, Otto Piene, James Seawright, Thomas Tadlock y
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Aldo Tambellini- Ia creacion de piezas originales para television utilizando los
medios técnicos que la cadena gis onfa. Cada artista, siguiendo sus precep-
tos estéticos, debia producir una obra que explorara los §istintos pardmetros
de lo que era, en ese entonces, un nuevo medio. Las propuestas desarrolladas
transcurrieron, principalmente, desde el procesamiento de imagenes de video
y la interactividad, a la danza y la escultura. Los encargados de este proyec-
to fueron David Oppenheim (productor ejecutivo), Ann Gresser y Pat Marx
(productores) y Freg Barzyk (director).

La primera impresion que produce Electronic Opera n°l es la de un escenario
disminuido hasta la abstraccién. Un circulo ondulante se deforma y se mueve
de manera hipnética graficando los vaivenes de la musica. De fonc?; se oye la
sonata Claro de Luna de Ludwig van Beethoven®, en una version electrénica,
metdlica, cuyo sonido recuerda a los soundtracks de los juegos arcade de los
anos 70. Junto a la version sintetizada de Claro de Luna se escucha una voz que
ordena Close your eyes, open your eyes a bit ... This is participation TV*. Para la vi-
sualizacion de este video, Paik encarga a los espectadores cerrar y abrir los ojos
a ciertos intervalos. Cuando el video acaba y parece repetirse, nuevamente una
voz ordena a los espectadores Turn off the TV>.

Durante todo el video se van sucediendo diversas imagenes, desde una bailarina
en topless, unos hippies hasta Richard Nixon. Estas imédgenes son distorsiona-
das, duplicadas, invertidas en sus gamas tonales o negativizadas, en un collage
mezcla de fantasfa e hiperrealismo. Kim Hong-Hee (2007) plantea que “[ ... Jme-
diante su trabajo de repeticion, superposicion y division de imagenes, un estilo
de collage propio, Paik también logra obtener la duplicidad visual que necesita”
(44). Esto no es nuevo en el trabajo del artista coreano y funciona como una
constante. Para Jean Paul Fargier, todo su trabajo estd caracterizado por el des-
doblamiento (dedoublament), en donde la imagen se divide en dos, y en la redu-
plicacién (redoublement), que es cuando dos imagenes se superponen (Fargier,
citado por Hong-Hee, 2007: 44).

Laura Baigorri plantea que en esta obra de Paik ironizaba sobre el concepto de
participacion y en ella daba consignas contradictorias al espectador mientras
mostraba en la pantalla bailarinas o el retrato distorsionado de Nixon (2007:
365). Este es un punto interesante en el contexto operistico bajo el que se sitda
este andlisis y nos hace cuestionarnos algunos elementos: ;por qué esta obra
de Paik es una épera? ;En qué sentido funciona o no funciona como una 6pe-
ra? O bien, gcuélpes el rol del espectador en la 6pera electronica?

Si atendemos al aspecto ritual de la 6pera tradicional, veremos claramente las
analogfas con su variante electrénica. Antiguamente, el espectador de épera
estaba sometido a una especie de “ensofiaciéon” provocada por la luz morte-
cina de las velas que iluminaban la sala en donde se desarrollaba el especta-
culo. Posteriormente, la electricidad hizo su aparicién, aportando una nueva
perspectiva a este sentido ritual de la 6pera. Actualmente, se podria decir y sin
temor a equivocarnos, que las condiciones de audicion y visionado de la 6pera
occidental son similares en todas partes, aunque manteniendo ciertos compo-
nentes tradicionales como la “ensonacién’, predispuesta principalmente por
algunas de las situaciones que se dan al interior de la sala: “En Ia 6pera tradi-
cional hay un cierto condicionamiento a partir de los actos del ritual, obligan-
donos a abandonar el tiempo y las obligaciones diarias (instalarse, la propina al
acomodador, abrir el programa, etc)” gCastaréde, 2003: 24).

3. Esta melodia era una de las favoritas de Paik y la utiliz6 en otra obra Sonata quasi una
fantasia de 1962.

4. “Cierra los ojos, abre los 0jos... Esta es television participativa’.

S.“Apagala TV”.
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Fig. n°S: Fotograma video, Electronic Opem 1n°1, 1968-1969. Nam June Paik.

Recuperado: enero 2014 en https://www.youtube.com/watch?v=VIBEasznd LA

Fig. n°6: Fotograma video, Electronic Opera n°l, 1968-1969. Nam June Paik.
Recuperado: enero 2014 en https://www.youtube.com/watch?v=VIBEasznd LA
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En esta obra de Paik algunos de dichos condicionamien-
tos se mantienen. La voz® que a través del televisor ordena
al espectador cerrar y abrir los ojos cada ciertos interva-
los, separando éste video en actos simbdlicos, nos revela
esa intencién de Paik de incorporar la pera como con-
cepto en nuestra vida diaria a través de la tecnologia. Por
otro lado, para que esta obra se constituya en 6pera, Paik
necesitaba la respuesta del espectador. He ahilalogica de
ordenarle que cumpla con ciertas acciones que manten-
gan el didlogo con la imagen proyectada en un monitor.

Electronic Opera n°l manifiesta una extrana mezcla de fic-
cion y realidad, algo que Paik suele usar con recurrencia
en gran parte de sus obras. Esta dicotomia entre realidad
y ficcion también estd enraizada en la génesis de este tipo
de representaciones. Desde los inicios de la épera en la
tragedia griega, el escenario consistia en una tarima en
donde se cantaba, se danzaba, se hacia acrobacia, presti-
digitacion o ilusionismo. La épera tradicional es ilusion
pura (ludere), los personajes son ficticios en escena-
rios no reales, enfrentados a la realidad del publico. En
la Electronic Opera n°1 Paik continua esta mixtura entre
quimera y realidad. Si bien los hippies y la mujer desnuda
estdn adn en el plano de la ficcidn, pues son estereotipos,
la imagen de Richard Nixon nos devuelve a la existencia
real. En el dmbito de las diferencias, sabemos que en la
Opera tradicional actua el placer de la repeticion y de la
estabilidad de las narraciones (una obra puede ser vista
infinidad de veces con minimos cambios). No obstante,
en la épera de Paik no existiria el placer de la anticipacion
a los acontecimientos, pues la narrativa se ve superada
por la abstraccién visualr.)

Del mismo modo en que la 6pera tradicional es un espec-
taculo que en muchas ocasiones se puede convertir en un
entretenimiento sin légica —en especial para un publico
no informado—, la Electronic Opera n°l y otras obras de
Nam June Paik, también pueden recaer en un estado de
incomprension y letargo, basicamente a causa de su es-
tructuracion aleatoria, con enfasis y silencios dificiles de
seguir para quien esta acostumbrado a las normas siem-
pre similares de una transmision televisiva:

El espectador no informado se encuentra encerra-
do en unlocal, generalmente de arquitectura visto-
sa'y complicada, lleno de espectadores que siguen
con indudable entusiasmo una representacion
teatral en la que no se entiende gran cosa de lo que
estdn cantando una serie de personajes [ ... ] a veces
las voces se ponen de acuerdo para cantar juntas un
pasaje estruendoso que termina en un climax sono-
ro, en el que no falta un sector de cantantes que for-
man un coro, y el publico aplaude enfurecidamente
[...] El especticulo muchas veces se interrumpe en
aquel momento incluso durante varios minutos.

6. La voz es otro elemento fundamental de la 6pera: “La mirada y la
voz despiertan y excitan la pasion amorosa. pero la voz tiene preemi-
nencia sobre la mirada porque, en los origenes de la vida individual,
todo dio comienzo a través de ella. La dpera atestigua esta preemi-

nencia de la voz, por mas que la escenifique” (Castaréde, 2002: 52).
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Luego se reemprende, y a veces puede adquirir un tono lento y hasta morteci-
no, aunque no tarda en volver el cardcter estentoreo de las voces que culminan
en una nueva aclamacién de un publico sin duda fanatizado por algo que es di-
ficil e precisar si no se conoce adecuadamente el ambiente (Alier, 2004: 15).

El juego de relaciones entre realidad y ficcion tiene implicancias aun mds pro-
fundas en esta obra de Paik. Bajo la légica de este artista, la tecnologia es la
creadora por excelencia de nuestra realigad paradojalmente cada vez mas ficti-
cia y saturada de simulaciones (Baudrillards. La pantalla del televisor es el hilo
conductor en la obra de este artista y acttia como el articulador de gran parte de
su produccion. Para Paik, la television era el nodo que conectaba a %as diferentes
personas y sus realidades, y ahi radica también su interés en la transformacién y
reconstruccion de la relacion del espectador con este aparato, pues esto signifi-
caria modificar la conexion con su entorno y con su trastocada idea de realidad.

Pero Nam June Paik era también un personaje contradictorio, y el uso de las
tecnologias en sus obras se enraiza en una compleja trama de empalmes con-
ceptuales aun por desarrollar. La utilizacién en una primera etapa de su tra-
bajo de radios, antenas, televisores y electrodomésticos, con el fin de generar
entornos multimediales precarios, para luego trabajar con rayos laser y ser el
primer artista en utilizar un satélite en la produccion de una obra, encierran
una vision conciliadora con la tecnologia, o en sus propias palabras un intento
de “humanizar la tecnologfa” (Hong-Hee, 2007: 80). Sin emﬁargo, esta declara-
cion fraternalista para con la tecnologia no convence a todos. Eugeni Bonet,
por ejemplo, plantea que:

Coherente con el espiritu de Fluxus, Paik se mueve en el terreno de la
paradoja: su aceptacion del poder de la tecnologia es, a la vez, una forma
de ridiculizar satiricamente al “homo tecnologicus” histridnicamente
representado por él mismo (80).

Salvando estas contradicciones, en la obra de Nam June Paik vemos como
todo apuntaba hacia “la obra de arte total” inserta en un contexto cultural
tendiente hacia la “espectacularizacién” de la vida cotidiana. En este estado la
Opera se inserta en la existencia misma, derruyendo los muros de un teatro y
resarciendo los antiguos ritos. Asi, el anhelo de Wagner se traspasa incluso a la
cotidianeidad:

Toda la técnica de la TV y del cine se revolucionard, el dominio de la
musica electrénica se extenderd al nuevo horizonte de la 6pera elec-
trénica, la pintura y la escultura serdn trastornadas, el arte intermedia
cobrard cada vez mds importancia, asistiremos al nacimiento de la lite-
ratura sin libros y del poema sin papel (Baigorri, 1997: 366).

Es, finalmente, desde esta “sociedad del especticulo” (parafraseando a De-
bord), donde debemos situarnos para comprender la Electronic Opera N°1. El
concepto operistico de Paik se muestra asi, ampliado hasta limites que él clara-
mente ya sospechaba desde sus inicios. Ya sea a través de las obras instalativas,
las per]%’rmances olos videos, comprendemos que el objetivo de Paik era recon-
ciliarnos con las tecnologias a sabiendas que el mundo se sustentaria en ellas.
En concordancia con lo que planteaba Eguardo Subirats, la Gesamtkunstwerk
de Paik se corresponde a un modelo de integracién planteado no sélo como
integracion de todas las artes, sino que como una doctrina de salvacién social.
La Opera electronica es, de este modo, un concepto que define ampliamente el
arte y la vida en las sociedades modernas. Es un diseno cultural utépico para
algunos y distopico para otros, pero que innegablemente encierra un modelo
de organizacién asimilado por II;. occidentalidgad hasta mérgenes atn abiertos
a especulaciones.
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