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EDITORIAL

“iConsumo, luego existo!”, la sentencia de Diame
Eltit resume largamente la catastrofe ecolégica-cultural qu
vivimos en esta sociedad chilena de fin de siglo. En
convocatoria de la 3era Bienal de Video y Artes Electrénica
de Santiago ‘97 se dice: “ El verdadero arte, la creativida
en general es parte de una dinamica social y cultural q
implica a una sociedad entera. El artista se convierte en la-
instancia mas sensible a los valores y principios humano
alinterior de cada cultura. El arte por su naturaleza es abi
diverso, independiente, plural, comunicativo y renov
es entonces el mejor barémetro de los atentados a |
principios que él mismo necesita. La historia ha dem
que el arte ha sido siempre un espacio de defensa de
derechos del hombre y de la dignidad de éste .

narios colectivos, no significa dejar caer los brazos y
ir de denunciar este estado, ni tampoco abandonar el
r abrir espacios a las précticas culturas y artisticas
hivel, en aras de una ecologia humana de calidad.
ero tampoco puede transformarse a esta situacion -
ero a la miopia y atrofia de la cultura light orquestada
- publicidad y su inmediatez de logros mezquinos
el reforzamiento de la auto getto dependiente
ervador y sobre todo la ufana cultura del auto
cencia, - en enajenar todo intento de andlisis critico
agen que creen que estamos supuestamente
fluyendo como individuos y como pais.

odo esto debe ser parte de una resistencia cultural,
poco puede inmovilizar la creacién. Ello no puede
Umergirnos en un lamento depresivo e indtil, no puede
ifrse en un pretexto para la anorexia creativa. Creo
r forma de hacerle frente a la cultura en peligro,
cultura, contraproponiendo obras, consolidando
le autorias y trabajando solamente bajo los valores
sstidad, la cabalidad y con el suficiente espiritu
seguir ensanchando constantemente los
uso los propios, los de cada uno de nosotros.

Que la cultura del consumismo y del profitar no quit
entender que lo que llamamos la calidad de los individu
depende no sélo de la cantidad de bienes de consumo
que esta calidad tiene que ver con las formas de
con el entorno, con la interaccién con los otros
profundidad de las experiencias, es porque mas
interesa. Por lo tanto no se le puede pedir peras
pesar de que este marco institucional que s
por osmosis domina la mayoria
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La base ga del proyecto-es la imagen de un hombre
realizada con partes de rostros de personas de distintas razas, y.

que oorreéponden_a los cinco continentes: Africa, Asia, Europa,

Australia y Latinoamérica. El resultado no es el “monstruo”
que horroriza al espectador, como el creado por Victor
Frankeinstein , sino un hombre con una mezcla de rasgos tal vez
un poco extrafios, pero que en los albores de nuestro tercer
milenio puede ser el vecino de cualquiera. No es casualidad que
Juan imprima esta imagen sobre tarjetas postales enviadas de
distintos continentes, es decir, de lugares donde existen etnias
distintas a la europea y que hablan del encuentro con lo “extraiio”
y con el “otro”.

Frankeinstein tiene dos dimensiones en su desarrollo: primero,
la imagen-collage y segundo, las instalaciones.

La imagen-collage aparece en tres situaciones diferentes.
Primero, proyecciones sobre carreteras, edificios y aguas
corrientes, cuyas superficies cambiantes otorgan cada vez nuevos
aspectos a la imagen. Segundo, incorporada a imagenes que
describen distintas situaciones (los cuadros con tarjetas postales,

| impresion sobre tela, etc), resultando cada imagen una obra tinica.
. Tercero, en videos con filmaciones de las proyecciones. Asimple

vista, la filmacion podria verse como la simple documentacion
de un hecho: las proyecciones del Frankeinstein, sin embargo,
incorporada de una manera determinada (los televisores
colgando, proyectando las secuencias sobre aceite quemado)
les confiere una nueva dimension, la de una imagen-de-imagen,
parafrasis.
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Las instalaciones son composiciones realizadas con distintos
aspectos de la imagen-collage y textos, por ejemplo, la cara de
Frankeinstein cocida a mano sobre la reproduccién fotografica en
colores de tres imagenes de la pantalla de un computador en
tamano A3; video con las proyecciones, cuadros con tarjetas
postales, la cita << Todo limite es imaginario>> del escritor chileno
Juan Luis Martinez, escrita con tiza infinitas veces sobre el piso y

la descripcion de las distintas razas sacadas de una enciclopedia
(Eventa, Ekeby Qvarn, 1996).

El espacio en el que Castillo desarrolla Frankeinstein-canales
de circulacion- es de distinta indole: la naturaleza (proyeccion fija
sobre el rio Sena de Paris) y exteriores de edificios publicos (puerta
principal de la catedral de Lund), situacion que modifica el aspecto
de los lugares, a la vez que rompe con las expectativas de los
espectadores en la medida que aquellos no son canales
tradicionales de circulacion del arte. Desde luego, Frankeinstein
también ocupa la Galeria, canal de circulacion institucionalizado
(instalacién en la Botkyrka Konsthall) y las redes de Internet, que
rapidamente se han convertido en un lugar coman, tanto para la
difusion de la informacién del arte como en lugar de
experimentacion y de propuestas artisticas (Interaccion en el
proyecto de jovenes de entre 13y 16 afios creando un Frankeinstein
a partir de sus propios rostros — http://www.grace.se//bmc).

LO EXTRANO COMO UTOPIA O LA UTOPIiA DE
LO EXTRANO '

Las imagenes-de-imagenes, de decirimagenes que tienen su
punto de partida en otras imagenes, es un fenémeno comin en la
historia del arte. La repeticion de los titulos es un signo importante
de la intencionalidad del autor; el medio de la paréafrasis no es
necesariamente el mismo de la obra referida, sino que puede ser
cualquiera. Ejemplos hay muchos, entre los mas conocidos estan
el cuadro Las Meninas de Picasso, basado en el cuadro de
Veldzquez, otro algo mas contemporaneo es el comentario a la
Fontaine de Marcel Duchamp realizado por Sherry Levine, o la
parafrasis al cuadro Don Manuel Osorio de Goya del fotégrafo
norteamericano Joel-Peter Witkin.

¢Pero, cual es el comentario a Frankeinstein que hace Juan
Castillo?

Como hemos visto, la imagen que sirve de hilo conductor de
todo el proyecto es un collage con rasgos de distintas razas (no
etnias). En la historia de Mary Shelley, el personaje Frankeinstein
no es el monstruo creado de distintos cuerpos, sino su creador. El
propio Victor Frankeinstein puede ser visto como un ingenuo que
cree tener la capacidad de crear un ser <<puro>>, que funcione
dentro de los parametros de su entorno social; sin embargo, el
resultado de su experimento le demuestra lo contrario, y lo paga
caro. Elmonstruo nace puro, pero se <<corrompe>> con el contacto
humano




(Shelley conocia el Emile (1816) de
Rousseau). En el rechazo de la sociedad
hacia el monstruo hay dos aspectos que
considerar: primero, el hecho de que el
monstruo no coincida fisicamente con sus
congéneres y por eso era rechazado y
segundo, que las reacciones violentas de
la criatura eran respuestas a ese rechazo.

El Frankeinstein de Juan Castillo es el
monstruo mismo, collage de las distintas
razas; esta situacion funciona con los
personajes protagonicos de la historia de
Shelley, dejando sin individualizar a un
<<causante>> (Victor Frankeinstein en la
novela). Causa y efecto estan unidos en una
sola imagen, que en el transcurso del
proyecto va recorriendo todas las
situaciones del quehacer social.

Queda por ver el papel de la sociedad, que
en la novela es determinante en el
desarrollo y desenlace de la historia.

Juan Castillo crea su Frankeinstein en un
momento histérico muy especial, el de las
migraciones desde y hacia todos los lugares
del mundo. América (del norte y del sur) es
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uno de los tltimos ejemplos de migraciones
que cambian radicalmente la constitucion
étnica y racial de un continente (el otro es
Australia). El caso de Africa, no tiene la
misma caracteristica, no hubo alli la
inmigracién ni la mezcla que en America.
Mas cercanos en el tiempo, a principios de
este siglo, especialmente después de la
Primera Guerra Mundial, América recibié
oleadas de inmigrantes europeos que se
instalaron a lo largo y ancho del continente.
En las dltimas tres décadas de este milenio
hemos presenciado migraciones
dramaticas causadas por sangrientas
guerras civiles, como la emigracion de los
rwandeses hutus a Zaire, después de la
toma del poder de los tutsies en respuesta
a la masacre de los tutsies por los hutus; o
la atomizacion de Yugoeslavia que parte
con el bombardeo de Sarajevo y que
provoca migraciones en masa de cristianos
y musulmanes dentro de la misma
Yugoeslavia y hacia afuera de sus fronteras
(que ya no son las mismas). Emigraciones
de tipo econdmico, como |a de los balseros
vietnamitas y cubanos, emigraciones
causadas por inestabilidades politicas y
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golpes militares en América Latina y otras
partes del planeta.

Con la <<aparicién>> de personas venidas
de otras latitudes y entornos socio-
culturales, la sociedad occidental ha tenido
necesariamente que, al menos, considerar
el hecho y plantearse estrategias para
enfrentarlo, mas alld de la conversacion de
sobremesa en la que hasta ahora ha
dominado el cliché de la multiculturalidad,
sin que se haya hecho mucho una vez
terminado el café. Lo que ha ocurrido es
que la direccién de la migracién se ha
revertido, no son los europeos los que se
han asentado en territorios lejanos, esta vez
son los habitantes de las antiguas colonias
los que se han dirigido a las metrépolis.

El contacto con lo <<extrano>> era
asimilable mientras <<aquello>> no invadia
el living de la casa (como expreso la
antropéloga Kaisa Ekholm, catedratica de
la Universidad de Lund, en un programa de
television); es decir <<todo bien>> mientras
trabajaba para fortalecer el bienestar del
primer mundo, pero no asi para
<<convivir>> con él.
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En Suecia, se han creado distintos programas para formar a suecos
sin trabajo, que con el correr de los afios se han vuelto
<<expertos>> en el <<problema>> de los extranjeros: psicdlogos
para tratar la depresion de extranjeros sin trabajo, sociélogos para
estudiar la criminalidad de los extranjeros, profesores de idioma
para ensenar a los extranjeros a hablar bien el sueco, centros de
encuentro para extranjeros para que aprendan a conocerse entre
ellos, en definitiva, diversas actividades para entretenerse a si
mismos, sin tener mucho en consideracion que el <<objeto>> de
Sus programas es también un <<sujeto>>. Aqui vuelve aparecer
la figura de Victor Frankeinstein, con su pedante idea de moldear

un sujeto a su imagen y semejanza, sin considerar las

caracteristicas individuales de éste y de su desarrollo en la
interaccion con el medio.

¢ Qué es lo extrafio en realidad? ¢ Son diferencias fisicas radicales?
La imagen de Castillo nos dice lo contrario, su Frankeinstein nos
muestra un collage de razas cuyo resultado es un hombre que
tiene un rasgo en el que se puede identificar cada raza y que,
como he dicho, tiene el aspecto que puede tener el vecino. ;Es lo
extrano la conciencia — o falta de ella — de su existencia en el
interior de la sociedad? La aparicion del Frankeinstein en distintos
contextos subraya ese hecho. Lo <<extrafio>> es, en realidad, una
utopia de ver al <<otro>> como extrafio; de no aceptar rasgos no
exactamente iguales a los propios, de no aceptar interpretaciones
del mundo distintas a la propia, etc. En definitiva, de no aceptar
que existen otros, ademas de YO.

(N® 18 Revista Artes Visuales Hete




ARTISTA EXTRANJERO |

Un ojo se abre.
otro que ve y es G
vision.

Siete visiones
Siete visiones de C
un camino trazad
concentracion del
concentracion estética.

¢ Proximidad secreta del proceso
creador del Haiku?, poema que condensa
lo macroscépico en lo microscopico; la
eternidad en el instante; lo muiltiple en una
unidad siempre lista a reconvertirse en
miiltiple, para testimoniar de la pluralidad
de sentidos escondidos en el seno de
nuestro mundo. Haiku, trayecto que va del
juego, de la ironia, del azar, a lo serio, a lo

APROPOSITO DE

LA: OBRADE _ROBERT CAHEN

reﬂemo, alo definitivo- no como afirmacion

perantcma. sino mas bien como hipotesis,
total del mum:lo en cada fragmento

las cuales se revela la verdadera

que nosotros nombraremos “Video Haiku®,
en el cual el Haiki, poema aislado, se
encuentra encadenado a otros Haiku, a
veces fundidos entre ellos, a veces bajo la
forma de sobre impresion. Multiplicacion de
hipétesis en que la indagacion de una forma
de verdad nace de la alianza de la imagen
y del sonido.

En las cintas videos de Cahen se juntan,
por breves instantes imagenes que han
sobrevivido al trabajo del montaje, las

dimensiones espaciales de viajes a través
del mundo, de Chile a China, del Hong Kong

Saeie v:swnes fugaces de China

naturaleza del arte de Robert _Cahgn- =
 pléstico, misico, videasta- en una forma

Por Didier Coureau

sobrepoblado a las extensiones glaciales
desérticas, del mar a la montana y las
dimensiones temporales de la duracion de
los viajes. “Juste le temps® era un titulo
particularmente emblematico, era justo el
tiempo para recorrer el lugar lo
suficientemente como para recordar no mas
que lo escencial: ESTATRAVESIATEMPO-
RAL DEL ESPACIO EXISTE EN VARIAS
DIMENSIONES. Una dimensién horizontal
que coincide con el recorrido original que
el montaje fragmentara,
transformard, pero que a pesar de ello
subsistira a modo de filigrana la totalidad.
Dimensiones verticales de varios érdenes.

trizara,

Superposicion de estratos. Superposicion
de capas de realidad y capas del imaginario,
de la ensofacion diurna y del suefio
nocturno, del documental y de la poesia...
como en el Haiku, la superficie esconde




profundidades en las que el espectador es
llamado, literalmente, a sumergirse, a
hundirse, y por lo tanto debe seguir las
corrientes. Flujo de masas humanas de
“Hong Kong Sounds”, glacial que se
metamorfosea en el rio- “Montenvers et mer
de glace” - movimientos de olas alrededor
“de un faro - “Demnier adieu” - entre lagos
del fuego y del rio en “La notte delle bugie”,
filmada en una Pisa magica y mistica....
todos estos flujos, torbellinos, a pesar de
todo pueden congelarse de un solo golpe,
como en esas fotografias de Jean Marc
Tingaud que aparecen por sobre impresién
sobre el “Dernier Adieu”.
Interrupcion del flujo, también, cuando las
capas se hacen opacas, se transforman en
bloque y no se dejan mas atravesar con

mar en

tanta facilidad, paisaje que, en un efecto
osciloscopico, parece transformarse en algo
tan infranqueable como un humo espeso
en los vidrios del tren en “Juste le temps”.
Neblinas que sumergen montanas, como
las acuarelas de la China tradicional, en
“Sept Visions Fugitives”. Rostro somnoliento
de la mujer, pasajera en “Juste le Temps”
dejandose ir en un suefio que nos es
inaccecible. Con el movimiento y su
interrupcion, su glaciacion, como en los
bancos de hielo de “Voyage D‘Hiver”, todos
los grados imaginables de transformacion
- deformacion del tiempo y del espacio:
Ralenti de movimientos,
intermitentes, falsos steels, sobre imagenes
o sobre rostros, estado de densidad que
caracteriza, por ejemplo, el viaje de “Juste

ritmos

le Temps” y que le confiere su caracter
extraterrestre .

Superposicion de capas visuales, y de
capas sonoras primordiales que completan
0 que crean por momentos el efecto de
transito hacia otro mundo, hacia el lugar
imaginario del onirismo puro. Efectos
sonoros que dan cuenta de un comienzo
cadtico del mundo a traves de las trizaduras
amplificadas de los hielos en “Voyage
D’hiver”, en un movimiento interior que
traiciona la aparente rigidez de las placas.
Profundidad de la vida humana contenido
en los alientos que ritman en "Sépt visions
fugitives”, msica y gritos que hacen nacer
la angustia en el seno del suspenso
interiorizado de “Juste le Temps”. Voces que
conducen a la elevacion espiritual, en la




musica de Olivier Messiaen extraida de 20
miradas sobre el nifio Jesus en el “Dernier
Adieull’, en las Ancient Voice of children,
music for a summer evening apparition de

George Crump que atraviesan las llamas
de las velas y los fuegos de artificios de
Pisa, en las melodias de una ceremonia
budista en “Sept Visions Fugitives”, o en el
canto de una mujer en “Honk Kong song".
Sonidos que refuerzan el trayecto visual,
lo recortan, o que estan a contratiempo,
pero en todo caso que proponen una gama
extendida que va desde la fluidez limpida
a la opacidad mas compacta.
Superposicion, aun, de estratos
artisticos que habitan la obra, que inscriben
a ésta en una corriente histérica, a la vez
fragmentaria y continua. Solarizaciones que
evocan las fotografias de Man Ray. Efecto
de relieves osciloscopicos que recuerdan
las imagenes de Raul Ubac- Cuerpos
prisioneros de la materia, o en Fosil de la
Opera- . La atmdsfera de “Juste le Temps”,
aproximacion pictérica de las telas de
Edward Hopper en el uso de colores vivos
y fragmentados, como también por el

sentimiento de distanciamiento que reina y
teje los lazos entre los personajes que
siempre se encuentran distantes el uno del
otro. Sensaciones proximas de la pintura
de Zao Wou Ki en los reflejos y en el agua
en “Dernier Adiell”. Zao Wou Ki llega a
Francia con su cultura China. Robert Cahen
va a Hong Kong y a China donde él
encuenira un arte frente al cual el suyo es
una respuesta occidental perfecta.
Podriamos pensar en otro pintor
influenciado por China, Olivier Debré, en el
cual las categorias de “Signos personajes”
y “Signos paisajes” podrian corresponder
también al trabajo de Cahen, asi como los
efectos de fluidez y de superposicion
presentes en sus telas.

Las “Cartes postales”, video de Cahen,
son instantes visuales en los cuales se
ponen en movimiento, simultdneamente, un
elemento infimo de la imagen -la fina pata
de un flamenco rosado, o de una rama de
una palmera sometida al viento ...-, y un
breve momento musical en sincronia o en
contrapunto con la imagen, eran ya a su
manera Haiku visuales

-SONoros,

congelados- movientes, resimenes
poéticos o irénicos de miltiples lugares: de
Niza a Islandia, pasando por las Cataratas
del Niagara. Si intentaramos resumir lo que
se ve en estas cartas postales el resultado
seria proximo al Haiku, puesto que también
es cuestion de un sentido escondido que
se revela de inmediato.

Si el signo musical y el signo pictorico
se juntan en los videos de Cahen, no hay
que olvidar tampoco las referencias a la
historia del cine. Cahen activa, por ejemplo,
a numerosas variaciones sobre el fren,
figura simbdlica desde los films de los
hermanos Lumiere. “Los filmes avanzan
como los trenes en la noche”, decia
Francois Truffaut. Tren con su llegada
repetida en L’invitation au voyage, al
interior de un naranijo, de rojo, de turquesa,
al interior de una estacién sofiada. Tren al
interior del cual se desarrolla el viaje
misterioso de “Juste le Temps". Viejo tren
chino tratado al osciloscopio, en la mitad
del viaje de “Sept visions fugitives”, como
unalamina grabada sobre el metal. Tranvia
de Hong Kong que evocan a aquellos de
“El hombre de la camara” de Dziga Vertov,
mientras que los insert sobre un tren que
se pone en marcha, hacen pensar al de
Pacific 231 del film de Jean Mitry montado
en sincronia con la musica de Arthur
Honnegger. Los videos de Cahen estén
cargados de memoria, Sus viajes se hacen,
ante todo, en los paisajes mentales,
atravesando los estratos del cerebro donde
se metamorfosea poéticamente las
percepciones del mundo real. El espiritu
de viaje inclusive cuando el cuerpo esta
inmévil, cuando el cuerpo se adormece el
movimiento perdura, perpetuo, mas alla del
aparente fijacion o lentitud.




Haiku Video son como dos extremidades de la historia del arte
reunidas aqui después de haber viajado en todas las otras formas
de expresion. Alusiones a la literatura en L ‘Invitation au voyage
que hacen referencia a Charles Baudeaire, y a la musica clasica
de Schubert en “Voyage d hiver’, pueden ser también mencionadas.

A diferencia del poeta de Haiku, sabio alejado del mundo,
Robert Cahen es un creador del mundo actual, de nuestra era
planetaria. Los videos dan entonces a saber, aparte de su propio
mundo interior, los mundos exteriores e interiores del otro, lejano,
en que los gestos - del barbero en “Sept visions fugitives “- , las
misicas - el canto de “Hong Hong Song” -, los ritos - el entierro en
“Sept visions fugitives™ son portadores de una irreductible
diferencia, incluso si la poesia de un vuelo de péjaros negros en el
cielo es una vision universal. Cahen viaja a través del hombre, sea
éste una simple mancha naranja casi abstracta en los bancos de
hielo - como si fuera el color en una tela en “Voyage d hiver’- o un
paseante con la mirada inquieta captado en una calle de un villorio
chino en “Sept visions fugitives”. En un instante, y sin explicacion,

es cogido el ser solitario, en el seno de la naturaleza o en el seno
del gentio. Soledad atravesada aqui y alla por instantes de
encantamiento. Rostros de nifios que se iluminan jugando con la
llama de una vela en “La notte del bujie”, o con un carrusel de
angeles que gira bajo el efecto del calor en “Denier adieu”.
Encantamiento péetico, cuasi - impresionista, presente en la obra
de Cahen. Una obra alejada de los ejercicios de estilo pretenciosos
que se evadian muy seguido en el campo de la creacion video, y
que, en su profundidad contiene la vida, la muerte y todos los
pasajes imaginarios que, dentro de nuestros espiritus, los unen.

El video de Cahen explora todavia los lugares integrandolos,
como en ‘“Lille-Euralille” -en la proximidad del tren y de sus salidas
posibles-, o instalandose provisoriamente, como lo hizo
recientemente en la “Cite de la musique” -como una vuelta a los
origenes- de Paris. En fin, Cahen, videista a veces se convierte en
fotografo, y trabaja la materia “Explosiva - fija” en la cual subsiste
el movimiento y, también pareciera, el eco de una misica ausente
que se hace extrafiamente oir.

(Publicado en Cinelight junio1996)




Perplejos frente 2 la Pantalla:

“La compulsion virtual es la de existir en
potencia, en todas las pantallas y en el
centro de todos los programas, y se
transforma en una exigencia magica’”.
Jean Baudrillard

Alterar, cambiar, mutar, ésta es la condicién sine qua nonde laimagen
sintética. La funcion del artista ya no es captar el mundo en una infinidad
de visiones, es crear un mundo que se encuentra en permanente flujo, un
mundo distinto, cuyo referente - si es que lo tiene - se pierde en uno de los
nudos de innumerables transformaciones. La misma nocién de creacion
ya no es lo que era antes porque ahora se frata de “explorar todas las
virtualidades de un programa”, como dice Baudrillard (*Videosfera y Sujeto
Fractal”, en Videoculturas de Fin de Siglo, Cétedra, 1990). Es el operador
al servicio del instrumento. La imagen, el sonido, las palabras, alterados
hasta perder su condicién textual; work in progress ad infinitum en manos
de miiltiples operadores.

;Podemos seguir hablando de creadores? ;Podemos seguir
hablando de espectadores o auditores? ;Podemos seguir estableciendo
una diferencia entre ambos? El ordenador no es sélo el instrumento que
me permite acceder a herramientas de aspecto milagroso que me hacen
creer que estoy creando, es también el soporte sobre el que puedo observar
los resultados y cambiarlos. Basicamente, no hay diferencia notable entre
el ordenador que me ayuda a generar las imégenes, los sonidos y las
palabras, de aquel que me permite percibirlos. La distancia entre el creador
- operador y el espectador - usuario es minima y difusa.

El artista virtual, el computador y el usuario entran en un circuito
impuesto por las condiciones del programa. Por un lado, el operador del
programa, creador de imégenes, sonidos y palabras, conforma un mundo
de acuerdo a posibilidades de eleccion minimas impuestas por series
preestablecidas de relaciones numéricas. Por el otro, el espectador que
pulsa con la visién - contacto del mouse y repropone las secuencias una
y ofra vez. Se trata, en realidad, de dos terminales del mismo programa.
Uno (cree que) propone, el otro (cree que) recrea. Lo cierto es que se

RTUAL

(1

produce un encuentro, ya no en la obra, sino en un espacio de interaccion
a distancia. En la misma conciencia del usuario desaparece la autoria
para dejar paso & una obra sin autor. Quizds nunca antes haya tenido
tanto sentido el desprendimiento de la obra de su autor.

La nocién de realidad adquiere unanueva dimension (quizas media
dimensién) puesto que es paradojalmente real y virtual al mismo tiempo.
Esta interaccion es ilusoria y Iimiiadé y No ocurre en un espacio fisico. Es
el espacio de la pantalla donde confluye un otro tiempo (percibido como
suspension y.no regulado por las convenciones). El usuario frente a la
pantalla (inmerso en ella) ya no tiene distancia. En esta confusion de
operadores lo quea uié’m : Eé.tt'snciaesla protesis; mi cuerpo integrado
a través de los periféricos de mis sentidos.

El ejercicio con el computador es quizas similar al que pretendian
en el cine experimental algunos autores como Stan Brakhage que
proponian integrar la cdmara al cuerpo, como una extension de este, en
vistas a registrar de una manera més préxima a como percibe el hombre

(limitaciones y adguisici

nes técnicas mediante). Pero podemos suponer
que la expeﬁe% iende mas alla al considerar los avances de

buscan crear los instrumentos que me permitan, en

propuesto ya !
ierama, el Hodorama y otros

de esta blsqued
tantos).
Sin embargo insistamos en la diferencia. No se trata solo de

proponer un nuevo modo de pereibir (o una manera de percibir cercana a
la realidad); se trata de colocar al espectador en un lugar donde puede




manipular la materia y hacer suyo, en parte, el
discurso del autor (o, por el contrario, rechazarlo
y adecuarlo a su perspectiva). Ingresamos a un
terreno inseguro y cambiable donde es dificil
regular su funcionamiento y que ya ha dado
dolores de cabeza a quienes quieren legislar
sobre derechos de propiedad intelectual.

A su vez, Arlindo Machado (Revista
Video Autor#2, 1996), respecto de la fotografia,
anota que “la tendencia actual consiste en
encarar el registro fotografico efectuado por la
camara como la mera obtencion de materia
prima que deberd ser posteriormente trabajada
y transformada por algoritmos de tratamiento de
la imagen. Fotografia es ahora el nombre que
se le da al resultado de un proceso de edicién y
no a la marca dejada por la luz sobre una
superficie sensible”.

Lo que resulta interesante de esto es el
desplazamiento operado en la practica estética.
El computador se vuelve la herramienta central,
capaz de emular los instrumentos tradicionales
a la vez de crear nuevos instrumentos. Gracias
a sus cualidades puedo decidir el objeto estético
en cualquier etapa de su produccion. Puedo,
incluso, transformar su aspecto hasta hacerlo
parecer otra cosa, distinta de su referente a tal
punto de volverse no representativa.

Pero puede llegar también a “deteriorar”
otros momentos de la creacion, antes vitales.
Operar sobre el “error”; corregir se constituye
en especificidad de los procesos digitales. Enla
practica del video esto ya se habia previsto de
alguna manera. El videista toma la imagen de
un referente (a veces un referente cualquiera)
para, por medio de tratamientos tecnoldgicos
cambiar su aspecto, recrearlo y articularlo en
funcién de un discurso dirigido, la mayoria de
las veces, hacia el propio medio.

Es en realidad la tradicion del
experimentalismo que propone y testea estos
hallazgos en funcién de logros formales. Esta
es quizas una de las razones por las que el

contenido de estos audiovisuales es a veces
menos relevante; porque es antes que nada el
tratamiento de las imagenes, los sonidos y las
palabras su propio contenido.

En este sentido, lacomputacién aparece
como el recurso logico. A la distanciacion
producida por la intervencion del artista se
agrega la separacion total del referente que el
programa me permite. La manipulacion de los
contenidos se vuelve lo especifico, la practica
del artista es la busqueda, la obra adquiere una
cualidad heuristica que pareciera no tener limites
ni metas definidas. Cabria preguntarse por el
sentido de esta busqueda.

Por ofro lado, serfa indtil pensar que el
arte se vuelve sélo sobre si mismo. En la
experimentacion formal se pone en cuestion el
propio procedimiento. La propuesta se alimenta
de la experiencia social con el medio. Mas aun
si tomamos como eje el video, cuya incrustacion
social en los Ultimos anos es innegable, tanto
en cuanto medio productivo como de consumo.

El mismo consumo de la obra ha sufrido
desplazamientos importantes. El museo, la
galeria, la sala de muestras han perdido
paulatinamente su status como enclave de las

artes. ; Donde ubicarse en este contexto? Ya los

medios masivos han otorgado espacios (aunque
minimos, puesto que su misién esta definida por
intereses econdmicos antes que artisticos).

¢ Qué sucede con el arte en este
espacio? “Los espacios tradicionales para la
actividad artistica parecen haber perdido su
poder, mientras nuevos sitios para el arte se
vuelven poderosos. Hemos estado buscando el
arte en lugares equivocados”, responde Brian
Eno.

El mismo término sitio (Internet) alude al
problema. Sitio visto como fortaleza; mas que
un lugar, es el nudo estratégico desde y hacia el
cual confluyen los usuarios como los
comerciantes que llegan a transar sus bienes
intelectuales. Curioso fuerte indefendible donde

solo poseo parte del control. El mismo Eno nos
advierte que “la gente tiende a pensar en con-
trol total o sin control. Pero lo interesante se
encuentra en medio de esto”.

Asi surge una concepcion del arte
hibrida, un terreno en medio de todo. Opuesto a
la especificidad material, en contra de la pureza,
un arte ambulaterio y proteico que se siente cada
Vez MAs Como experiencia y que se diferencia
menos de ofras manifestaciones sociales y
econdmicas, buscandose al interior de la
“hiperdemocracia” informatica en numéricos y
NUMErosos Nexos.

Se trata en definitiva de nuevas
relaciones para las que se requiere nuevas
categorias gue permitan aproximarnos a la
produccion y el analisis de los productos
sintéticos. La obra ya no es totalmente mia y
tampoco es ajena a mi. Cuando lanzo una
imagen o un sonido o palabras al ciberespacio
es como si de alguna manera abandonara a un
nifo en medio de la selva y luego me dedicara a
observar como va siendo modelado, cambiado,
metamorfoseado por multitud de interventores.

Este desprendimiento es ademas reflejo
de un desprendimiento social mayor, de una
cultura donde el desecho se ha vuelto el valor
predominante. Depreciacidn de los objetos, de
las relaciones, del mundo. La obra abandonada
a su suerte, el artista como observador distante,
el usuario impelido a intervenir. Pero es también
la apertura a nuevas maneras de producir la obra
y de relacionarse con su publico. No podriamos
juzgar estos cambios més que en relacion a
categorias tradicionales por el momento. Pero
se hace cada vez mas evidente la necesidad de
establecer nuevas categorias que nos permitan
acercarnos con justeza a fenémenos tan nuevos
como inéditos.

Udo Jacobsen Camus
/ _ Comunicador Audiovisual
- Docente en Instituto Profesional ARCOS
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El video arte y el video instalacién nacen en los afios 60 de las provocaciones de un
Coreano y de un alemdn perteneciente al movimiento Fluxus.

Todo comienza en Wuppertal (RFA), en
1963. Con la exposicién, en la galeria Parmass,
de 13 televisores repletos de imégenes
abstractas. En vez de provenir de una camara o
de un magnetoscopio, estas imagenes eran
generadas en el tubo catddico, por 13 sonidos
pulsados por 13 sintetizadores. “Yo inventé la
television abstracta”, se exclamaba Nam June
Paik, un joven coreano de 31 anos, que habia
venido a Alemania para realizar estudios
musicales con Stockhausen. Cansado por el
simplismo de la composicion de la electro
acustica, Paik se interesa por la descomposicion
de la imagen electrénica, fuertemente mas
complicada. Y mas insdlita. Nadie entonces se
habia aventurado.

No lejos de ahi en el mismo momento, un
aleman, Wolf Vostell, que ya habia puesto en
escena televisores en entornos provocantes,
concluye que se puede transformar aquellas
imagenes con el gesto mas simple:
Desajustando los comandos. Obteniendo asi
toda clase deformaciones que Vostellnomina TV
des-collages. La imagen salta, oscila, se pliega.
Consecuencias: la locutora se desajusta, el
ministro vacila, la vedette se debilita. El poder
tiempla en sus propias bases. Vostell registra
todos estos desajustes politicos, igualmente
estéticos, en 16 mm. Y con su film Sun'in your
head se hace aplaudir en un festival de cine.

El “video arte” nace dos veces. Dos veces
salio de las entrafias de la television. Cortando
el corddn que la unia a lo real. La television, es
lo real en tiempo real. Con sus TV Des-collages,
Vostell pone lo real en duda y a la deriva y al
tiempo entre paréntesis. El disuelve la verdad
de imagen al mismo tiempo que su estabilidad.
Con sus televisores abstractos Paik se
desentiende del real para salvaguardar no mas
que el tiempo real. Aboliendo el realismo
catodico, cortandolo de todo real representado.
Ya no es mas lo real y genera la imagen sino un

sonido, es decir una sefial. Una sefial engendra
otra sefial, jserd esto todavia television? Si,
puesto que la operacién guarda la
instantaneidad. Asi la television se convierte en
una funcion liberada de su funcionalidad.

La via estd abierta. Doblemente. El gesto

de Vostell muestra que se puede modificar la
television desde el exterior, y el de Paik prueba

que no es indtil hacerlo desde el interior. Una
banda de artistas puede entonces ahora
ampararse de la (funcién) television y obtener,
bajo la apelacion de “video arte”, toda clase de
obras. Incluso algunas “no abstracta”.

Paik pronto ya no se contenta mas con sus
abstracciones - borrén cuenta nueva. El busca
instrumentos capaces de reconstruir, pero de
otra forma, la imagen con la cual él se ha
amparado por su gesto radical. Con ayuda del
ingeniero japonés Chuya Abe, €l fabrica un
sintetizador video, el primero en su genero,
capaz de generar colores y formas. Cuando
Sony saca el portapack, el primer
magnestoscopio portable, Paik se compra uno
en Tokio y desembarca en Nueva York, en 1965.
Reencuentra a Vostell.

Paik y Vostell contintian en América lo que
habian comenzado en Europa: desviar la
television hacia las acciones de vanguardia. Ellos
se apoyan sobre el movimiento Fluxus, del cual
son miembros fundadores. ; Qué quiere Fluxus?
Extenderla vida e incluso la concepcién del arte
praclamado por Marcel Duchamp a través de
sus ready made. Deben ser considerados
como objets trouvés metamoforseadas
inmediatamente en objetos de arte: todo gesto,
toda accidn, toda situacion, todo ruido, toda
miusica, toda imagen.. La organizacion de fies-
tas, de conciertos, de eventos bajo el nombre
de happening, donde cada uno se entrega a la
vanalizacion chocante (o a la apropiacion) de
tal o cual gesto, permite a Fluxus aplicar su

Por Jean Paul Fargier.

programa post-duchampiano. Paik organiza un
campeonato del meado-el-mas-largo. Una
sinfonia de penes. El, al igual que sus amigos,
rompe algunos pianos, violines, hace vaciar
sobre las cabezas del publico paquetes con
partituras a modo de concierto. Paik se apropia
incluso del suefio: él duerme sobre su piano en
vez de tocarlo. Vostell se apropia del betén:

“encementa automoviles, televisores. Christo

comienza ya a envolver objetos, entre ellos un
piano de Paik. George Maciunas, el pensador -
fundador de Fluxus, inventa, inspirado en
Duchamp, los cofres de artistas. En estos cofres,
cada uno va a depositar sus pequefios
recuerdos, sus desechos intimos, sus restos de
perfarmances.

‘Latelevision es a la vez una caja y una anti-
caja. Una bomba anti ready made. Iméagenes y
sonidos redoblan como sangre en el sistema
nervioso. Es un cuerpo. Un cuerpo capaz no
solamente de engendrar (figurar) cuerpos, sino
también de reengendrar cuerpos (de la
figuracion). Y, expropiada por Paik, por Vostell,
luego por otros, Acconci, Nauman, Wegman,
Campus, Emshwiller, Violan, Kumtzel, ella va a

.ganar ahi donde solo la “performance neodada”

habia fracasado a fuerza de mantenerse en la
continuidad de Duchamp. La “television
negativa®, como Paik designa su invencion, no
es solamente la negacion de la television oficial,
cotidiana, comercial. Es también la negacién de
la esterilizacion del arte por el duchampismo
generalizado, sino por Duchamp él mismo.

Sorprendente ferticulidad del “video arte”. No
hay mas que ver el florecimiento de instalaciones
que ha producido, donde se cuentan por
centenas las obras sobresalientes. Y una buena
docena de obras maestras del siglo XX.
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INTRODUCCION

Hoy, al margen de la opinién que nos
merezca, el cine, la TV, el video y ahora la
computacién, constituyen, de manera
abrumadora, los principales soportes de nuestra
relacion con el mundo y con nosotros mismos.
Ellos son los grandes responsables de la
configuracion de nuestros imaginarios
individuales y colectivos. Ellos han provisto e
impuesto las imagenes con las cuales nos han
explicado el mundoy sus relaciones con él. Ellos
nos han dictado la apariencia, conductas y
valores que acompanian al hombre actual. Estos
medios han producido también obras de artes
indispensables para comprender la creatividad
y el genio humano.

El marco tecnoldgico, expresivo y mediatico
que caracterizara la produccién y la creacién de
imagenes de comienzo del siglo XX, ya esta
definido en este fin de siglo y le ha correspondido
a las practicas audiovisuales electrénicas y
computacionales, reunir a su alrededor al
conjunto de las practicas creativas visuales.
Convirtiéndose asi, el video y la computacion
en los soportes mas consecuentes para
interpretar y proyectar los aires de los tiempos
que vivimos.

En nuestro pais, el video se ha convertido
en una actividad masiva, practicada con fines
tan diversos como la educacion, el turismo, la
comunicacién empresarial, la TV y el arte. En
términos cuantitativos es la expresién audio-
visual mas recurrida por los jovenes. En las
(ltimas décadas hemos asistido al desarrollo de
los soportes electrénicos audio-visuales. Jamas

se habia visto, al interior de las culturas visuales,
tanta versatilidad plastica para manipular
imagenes. Nunca habiamos tenido tantos
fabricantes de imagenes, instrumentos tan
amables, dictiles y versatiles. El video como
instrumento de expresion plastica podemos
apropiarmoslo y convertirlo en la extension de
nuestro imaginario individual. Al video lo
podemos transformar en nuestro escriba
personalizado, en el sensor mas preciso de las
inflexiones de nuestros discursos privados y lo-
cales. Es el territorio de las practicas autorales
por excelencia.

El video arte a pesar de constituir una
produccion creativa que definitivamente se ha
sumado al espacio del arte, y que su corta pero
copiosa historia, ha desarrollado una cultura y
una estética del video y las artes electrénicas,
en nuestro pais se presenta como un espacio
fragil. La actividad autoral e institucional
dedicados al drea, posee un nivel de desarrollo
precario e insuficiente. Este constato hace
necesario un reforzamiento del nivel creativo y
conceptual del medio, como reforzar el
conocimiento del video de creacién a nivel
nacional.

ANTECEDENTES

En la construccion de una cultura y una
estética del video han colaborado aigunos
autores y ciertas instituciones académicas.
Podemos indicar también, que el video se ha
beneficiado en las ultimas décadas de la
irrupcion de las nuevas teorias de la
comunicacion y del habilitamiento en centros

universitarios de unidades académicas
avocadas a la comunicacion en general y a la
comunicacion audiovisual en especifico. Nuestro
pais, no ajeno a estas orientaciones ve aparecer
los afios B0 una serie de centros de estudios
especializados en |la comunicatién audiovisual.
Pero aqui en Chile, este espacio de formacion,
siguid funcionando bajo el tutelaje tradicional de
la cultura cinematografica, en cambio en el
extranjero asistimos a la creacion de toda una
nueva vision mediatica ante los avances de la
electronica y la computacion.

Por razones de politicas editoriales y
dependencias culturales, en Chile los
pardmetros tedricos de estas nuevas practicas
mediaticas han llegado de Francia, Espana y
en menor medida - de EEUU. La influencia
francesa es féacil de explicar por una cierta
tradicién en nuestros medios intelectuales y
artisticos, aunque resulta decisiva la politica de
difusion cultural que la embajada de Francia
emprende durante el régimen militar,
inaugurando el espacio con las sucesivas
versiones de los festivales franco-chilenos de
video arte. Fue en estos festivales que se
conocieron una diversidad de tedricos franceses
que ofrecian un respaldo conceptual a estas
practicas. Decisivas fueron las visitas de Jean
Paul Fargier, critico ligado a la revista “Les
cahiers du cinema *, donde mantiene un espacio
de comentarios sobre el video. Incluso un
numero especial de esa revista, dirigida por
Fargier, aparece exclusivamente concentrada
sobre el Video.




Este mismo festival significéd tomar contacto con otros festivales,
especialmente franceses, y entre ellos con el CICV (Centro Internacional
de Creacién del Video) de Montbelliard que crea una linea editorial (Chi-
mera) que empieza a difundir monografias sobre artistas y aportes tedricos.
Siempre en Francia debemos mencionar la publicacién de una serie de
nimeros especiales de la ya famosa revista “Comunications” de la Haute
Ecole de Sciences Sociales, sobre el video. Es asi como se empiezan a
conocer los nombres de Raymond Bellour, Michel Chion, Anne Marie
Huguet, Paul Verillaud y otros.

En relacion a Espana debemos indicar las actividades del ICE en
nuestro pais a través del Centro Cultural de Espafa que nos permitio
conocer los trabajos de artistas de video espafioles. Pero sobre todo de
Espafa nos llegan los libros de consultas mas accesibles para el
especialista chileno, por el idioma. Es asi como podemos conocer
elementos tedricos sobre el video a través de: “En torno del video” de
Eugeni Bonet, “El arte del video” de J. Perez Omia y “Videoculturas de fin
de siglo” (varios autores) de Ed. Catedra.

No podemos dejar de mencionar también esfuerzos hechos por el
Goethe Institut, especialmente trayendo al videista Klaus Viom Brucch. La
influencia americana, es mas personalizada al realizarse exclusivamente
por estudiosos y creadores que participan de convenios de intercambio y
becas en Universidades americanas. En este sentido cabe mencionar los
centros mas conocidos en nuestro medio que son Carnnegie Mellon de
Pitsbourg y Syracuse University.

En Chile, esfuerzos institucionales por mantener un espacio de
preocupacién por la investigacion y la teoria sobre las practicas
audiovisuales electronicas se reducen a manifestaciones muy parciales al
interior del Departamento de Teoria del Arte (Margarita Scultz) de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile, la Mencion Video de la Carrera de
Comunicacion Audiovisual del Instituto Arcos ( Nestor Olhagaray), el
desaparecido proyecto de CINEUC de la Facultad de Arquitectura y Artes
de la UC (Ignacio Aliaga) y algunas otras iniciativas esporadicas. La
creacion de la revista “VIDEO-AUTOR" y los seminarios realizados du-
rante las diferentes versiones de las Bienales de Video y Artes Electronicas
de Santiago cierran esta lista de instancias dedicadas a la reflexion y
fortalecimiento de una cultura y una estética del video en nuestro pais.

Cabe hacer mencion expresa y destacada al Seminario intitulado
“Taller-seminario de Video creacién para jovenes realizadores” que se
llevé a cabo durante la 2a version de la Bienal de Video y Artes Electronicas
de Santiago, actividad financiada por Fundacion Andes, y donde tuvimos
la oportunidad de traer y contar con conferencistas de alto prestigio como
son Martha Rosler, videasta y docente universitaria de New York, Gianni
Toti, videasta y poeta romano de reconocida trayectoria y Andrés Tapia
Urztia, videasta y docente chileno que reside y trabaja en Pitsbourg (USA).

PROYECTO
TITULO:  “Diploma en Comunicacién y Estética del Video y la
Imagen Digital” :

ORGANIZA: Departamento de Post Titulo de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile y Bienal de Video y
Artes Electronicas de Santiago.

PATROCINA: Division de Cultura - MNEDUC y Departamento de Teoria
del Arte Universidad de Chile.

AUSPICIAN: Fundacion Vitae (Brasil), Centro de Cooperacion
Cultural de Espana y Universidad de Syracuse (USA).

DURACION: 120 Hrs.

LUGAR:  Museo de Arte Contempordneo de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile.

FECHA: Del 3 de octubre de 1997 a marzo 1998.

OBJETIVOS

1.- Consolidar aspectos tedricos y précticos de la Cultura y Estética
de las Artes Electronicas de fin de siglo.

2.- Desarrollar instrumentos estéticos y conceptuales operativos para
abordar analisis, concepciones y producciones de obras sobre
soporte electrénico.

3.- Favorecer una practica de autoria en este dominio, en especial
entre los jovenes realizadores.

AREAS CURRICULARES

A.- Protocultura mediatica de la imagen electrénica.
B.- Estética y Lenguajes de video y la imagen digital.
C.- Procesos creativos y metodologias de produccion.




Video-clipeame baby

Mas que seguro un nuevo vocablo habita
nuestro cotidiano, dando cuenta de la instalacion
de uno de los soportes mds populares de
nuestro imaginario contemporaneo. En pocos
minutos, un chorro ininterrumpido y sostenido,
de multiples capas visuales y sonoras, con una
fuerza vital frente al cual es imposible quedar
impune, nos coge en lo mas intimo de nuestra
emotividad: el clip nos propone una orgia de
sexo, ecologia, fantasia, politica, consumismo,
efc., que refleja con exacta complejidad al
palimsesto de nuestro tiempo.

El surgimiento del formato (a esta altura del
articulo me produce bochorno hablar de género,
espero al final de éste haber acumulado la
argumentacion necesaria para otorgarme el
coraje necesario para ello) video-clip no puede
explicarse solamente por motivos comerciales
y mediaticos; estos aspectos que son los
habitualmente esgrimidos no agotan la rigueza
del fendmeno, todo lo contrario, lo minimizan y
banalizan. Creo que hay que ir a buscar su razén
de ser en la cultura y la estética que ha generado
el video y en especial el video arte (término
que molesta mucho por su ambiguedad y
pretension, pero que posee la capacidad
instrumental para designar, a falta de otro
vocablo, una practica video que se requiere
consecuente con su soporte, su expresion.

EL CLIP, hijo prodigo del VIDEO e hijo
putativo de laTV

1. La extrema capacidad de manipular las
imagenes:

La posibilidad de intervenir, o mas que eso,
de generar inclusive imagenes, hace del video
el lugar mas propicio para operar con ellas e
investirse con plena autoridad en el éspacic para
tratar de imagenes, con imagenes, a proposito
de imagenes y todo lo que ello conlleva: vision,
visualidad, artes visuales, plastica, grafica,
fotografia, comic; constituyéndose en el
parametro obligado, hoy en dia, para la
produccién y creacidn visual contemporanea.

El cine, u otros soportes, son ricos en
posibilidades de manipular imagenes, pero el
acoplamiento del video a la computacién y a toda
la alta tecnologia electrénica de punta lo hace
insuperable en este dominio. De este contexto
se deriva una serie de consecuencias y
pertinencias a la practica del video, pero las dos
mas espectaculares serian: por un lado el
dominio de la fase de post-produccién en la
confeccion de un video. Este aspecto es una de
las mas grandes diferencias con el cine, en este,
la etapa de produccion, el rodaje lo es casi todo,
solo queda posteriormente en el montaje articu-
lar secuencialmente las tomas, pero sin entrar
a desnaturalizarlas.

En cambio, para el video la imagen lograda
durante el registro no es una imagen terminal,
todo lo contrario, todo estd recién por comenzar.
Durante la postproduccion se va a parir algo de
esa materia prima bruta, es solo aqui que va a
comenzar una labor de sumar, restar, multiplicar,
dividir, anamofosear a través de operaciones de
collage e incrustaciones.

Por Néstor Olhagaray

La otra caracteristica, y en consecuencia de
lo anterior: El gran dilema al que se desafia al
video: Puesto que la imagen se enriquece con
esta intervencién ;Para que derrochar y
desperdiciar esta posibilidad, produciendo
imagenes con la ldgica empobrecedora de la
analogia y la representacion? ;Usar la
morfologia videografica instrumentalmente, solo
funcionalmente, como puro soporte para dar
cuenta de un modelo externo, perteneciente a
otra dimension y realidad? jSi para ello ya esta
el cine! Es asi como el dominio real del video en
relacion a la imagen es la aniconicidad, una
imagen desprendida de la tirania del dato real.
Este aspecto es sumamente pertinente para
posibilitar un tratamiento de autoria, de
imagenes que responden al imaginario sensi-
ble de un individuo, o simplemente para trabajar
imagenes que sepan ajustarse, moldearse, a los
caprichos fantasistas de una letra de cancion.

Es al interior de este cumulo de argumentos
que aparece la sentencia, de que el referente
de una imagen video no seria el real, sino otra
imagen, otro artificio, que alude no mas que a
un inmenso banco de imagenes ya
mediatizadas, sin jamas poder tocar la epider-
mis del real. Otros autores prefieren explicarlo
echandole la culpa a que el video nos propone
una imagen prisionera de un mueble-pantalla,
que no tendria la facultad proyectiva del fuera
de campo (condicidn basica en el cine para dar
la sensacion que lo que estd mostrando la

pantalla no es mds que una parcela de realidad,




el resto lo “tapan” los limites de la pantalla, y de ahi la necesidad de una
sala oscura).

Elfuera de campo, en video, compite con el fuera de cuadro del mueble
televisor, seria una imagen sin fuera de campo delatdndose como una
simple imagen que evoluciona sobre un plano bidimensional.

¢ Para qué entonces aquellos esfuerzos para proponernos imagenes
de alta fidelidad?, en todo caso no es un asunto que necesita
el video-arte.

2. Si bien comencé hablando la visualidad e imagen, dejando la
impresién de una omnipresencia de éstos en el video, la verdad
que no es tal.

¢No es sospechoso que los comienzos del video arte hayan estado
dominados por musicos, tales como Nanam Jum Paik, Vostell o Robert
Cahen?, ;Por qué todos ellos en sus empresas creativas, en sus
indagaciones y experimentaciones con materiales sonoros
electroacusticos, tuvieron que dirigirse casi por osmosis, fatamente, en
un momento u otro, pero en forma irresistible, al espacio de la videografia?

Creo que las razones de esto hay que buscarlas en los rasgos basicos
de las articulaciones tecno-expresivas de la expresién videografica. Me
refiero a la proyeccion de los gestos minimos que regulan la génesis del
flujo electrofluorescente que emerge de la pantalla del monitor.

Concretamente me refiero a las pulsaciones emitidas por las células
fotoeléctricas excitadas por los estimulos luminicos que transitan por el
lente de la cdmara, y que vienen a golpearse contra la epidermis
sensibilizada del tubo catédico o de la placa CCD. Estas variaciones de la
excitabilidad seran capturadas por las ondas electrénicas que no cesan
jamas de recorrer y analizar esta presencia convulsionada. Es la
perfomance de esta excitacion la que es enviada a depositarse después
de un viaje por conductores, sobre la cinta electromagnetizada, que podra
ser decodificada y restituida como sefial analdgica a las imagenes de su
punto de partida, situado adelante del
lente de la cdmara. Este proceso
creacional esta sometido a una
peridiocidad dindmica, a una cadencia
rigurosa y acompasada realizada cada
25avos de segundos en forma
intermitente, pues la lectura es
alternada, linea por medio sobre un
principio binario.

Las caracteristicas descritas, no sdlo
demuestran que esta materia asi
conformada, no se distingue en nada de
cualquier otra de caracter electronica y

por lo tanto, se la puede modular y conformar como si fuera una sefial
electroacustica cualquiera; sino que ademas -ya lo constatamos en la
descripcion - sus caracteristicas son mas cercanas a los parametros que
ofrecen las artes de la temporalidad que aquellos de la visualidad.

Flujos, peridiocidad, cadencia, son caracteristicas propias del
transcurrir temporal.

Habria que senalar otro aspecto que permite estrechar las diferencias
entre sonoridad y visualidad en la practica del video y que tiene que ver
con el orden descrito de la visualidad.

Ya se ha detectado profusamente la vocacion del video arte por la
imagen aniconica. Este ha logrado una decisiva performance al proponerse
una imagen que se desprende del dato real, liderando asi la imagen de su
‘deber” de representacion y por lo tanto, permitiéndose significar por si
misma. De este modo, esta imagen que no obedece a las articulaciones
del real, deben autosustentarse en la escritura de su propia realidad...
como siempre lo ha hecho la musica, si exceptliasemos los empefios
defraudados de la musica “ilustrativa”.

Seria falso afirmar que el video arte inaugura una interpelacién entre
visualidad y sonoridad, pues se trata de una comunicacion que ha recorrido
un gran trecho. Y no me refiero a los aspectos técnicos de la sintaxis
plastica, ni mucho menos a ese esfuerzo formalista de asimilar, al menos,
al nivel de la terminologia -muchas veces con gran gratuidad-, los
parametros de la composicion plastica visual con los de la musica. Términos
tales como tono, ritmo, dinamica, contrapunto, armonia, se emplean
indistintamente en ambos espacios. Pero, mas que remitimos al concepto
mismo operan como tropos metaféricos, de tal manera, contindan
habilitando la intrusién de los parametros musicales en los de la visualidad.

Leer la imagen como musica y el sonido como visualidad; concebir la
imagen-sonido como una arquitectura temporal; la imagen gana en
profundidad, en densidad: el tiempo se estructura y cobra volumen. Esculpir
el tiempo, modelar el transcurrir, modular el campo visual. He aqui una
vocacion que ha sabido inaugurar el
video arte.

3. El video se constituye sobre una
tecnologia electrénica sofisticada. Una
camara video es una excelente
ejemplificacion del alto desarrollo
alcanzado por la aplicacion de los
espectaculares avances cientificos, de
esta segunda mitad de siglo. Esta
compleja tecnologia que podria
espantar a cualquier ignorante como
somos la mayoria de los videastas,
paradojalmente, y gracias a esta




cualidad, de sofisticada, es que este dispositivo
tecnoldgico esta disenado para liberamos de él.

Esta caracteristica posee una trascendencia
enorme en el uso mediatico del video, es decir,
en cémo influye en nuestra relacion con el
entorno y como lo usamos para incidir e éste:

Précticamente se hace indtil auxiliarse de
un asistente, gracias a las funciones
automdticas, la no necesidad de una
infraestructura de apoyo debido al tamano
reducido de la cdmara, liviandad y energia en
baterias incorporadas, el control directo e
inmediato sobre la grabacion por la facilidad de
corregir o regrabar. Todas estas
caracteristicas y otras que no he
sefalado en esta lista, crean, propician
un condicionamiento, una actitud,
generan gestos que determinan la
forma de apropiarme del medio como
de los propositos de su uso. Estas
pertinencias mediaticas podrian ser
suficientes para hacer reposar en solo
ellas la gestacion de una cultura video
auténoma.

La consecuencia mayor consiste
en la apropiacién personalizada del
instrumento video, de constituirlo en
una prolongacion de si mismo, en una protesis,
en un medio de expresion espontaneo capaz de
traducir estados catdrticos e improvisaciones.

Se transforma en un instrumento de
escritura automatica; inaugura nuevos formatos,
nuevos géneros espontaneos, rapidos: los video
notas, los video croquis,... los video clips...

Pero la mayor trascendencia del
aprovechamiento de estas cualidades inciden en
la préactica de autoria, que posibilita la
apropiacion. Y la complicidad que hacemos del
video lo transforma en nuestra escritura indi-
vidual, nuestra habla, nuestro argot particular,
nuestro intérprete y traductor de nuestro
imaginario. No es casualidad que en el video
creacion dominen los temas narcisistas. ;Y
entonces por qué no usar este prodigioso

traductor de sentimientos, ideas e imaginacion
para la letra de una cancién...?

Es sintomatico como el video se constituye
en un soporte de expresion privilegiado de
minorias militantes; precisamente por poseer la
capacidad de dar cuenta de la inflexion de
discursos privados.

4. Hay todavia oftro rasgo en el video que
explicay soporta al clip. Se trata de su vocacion
multimediatica. Jamas habiamos asistido a
presenciar tan generosa variedad de usos y
manifestaciones de un soporte como el video.

Tampoco se trata de tratarlo como panacea o

un potpourri oportunista. Se trata mas bien de
explotar al video dentro de grandes tendencias
actuales: hoy vivimos la desintegracion de
generos y artes, se trabaja con la I6gica fractal
y de marginalidad. El relativismo, el pensamiento
mutante y metamorfeseado hacen su ley. Las
expresiones artisticas hacen lo mismo. El video
tiene éxito en este aire del tiempo porque ofrece
ductilidad, agilidad, movilidad, estructuras
complejas, plasticidad mutante, le es facil
instalarse en la logica del mosaico y explotar
sus performances hasta tensionar los limites, es
capaz de tratar las unidades temporales por
debajo del segundo o ralentizarlo por sobre lo
normal. Asi el video participa de esta voragine a
titulo no de invitado sino de protagonista
funcional, el video se ha constituido en la mejor

forma de explotar la experimentalidad de
expansionismo multimediatico dadas sus
posibilidades tecnoldgicas, mediaticas y
expresivas. El clip, tanto como objeto audiovisual,
como objeto mediatico es una de las mejores
ilustraciones de nuestro tiempo, no hay més que
asistir a un concierto pop para ver como la
pantalla gigante ordena a su alrededor la escena
y el espectéculo.

5. Pero lo mas especifico al clip no lo he
dicho: Los tratamientos videos homologan la
lectura del texto escrito. Se dice que la television
no es mas que una radio ilustrada. Esto es
singularmente cierto cuando en
nuestro hogar nos pasearhos de
sala en sala manteniendo la TV
prendida y solo dando de vez en
cuando una ojeada a ésta. El video
y la TV imponen un trabajo al oido
que se puede comparar a la lectura
de textos, es decir, basada en la
comprension  inmediata en
conceptos-imagenes como lo hace
el clip. En el cine la intelegibilidad
de las ideas deben recorrer el mismo
trecho que en la realidad, en el video
se avanza a la velocidad de un abrir
y cerrar de labios, pero entregando
acompasadamente y vertiginosamente, como es
la velocidad propia de las asociaciones de ideas
y la imaginacion.

Este vibrar, este pestafieo convulsivo
alcanza entonces la rapidez del texto leido, se
transforma en univisible a escuchar o al mismo
tiempo lo contrario; una escucha visible. “La
imagen se agita como una boca” dice Michel
Chion (L'audiovisién-Nathan-Paris 1990).

El video clip es el éxito mas estruendoso
del video en la TV. Como género, es propio a la
TV, es en el Clip que la TV encuentra su maxima
explotacion: sojuzgar al expectador por la
sonoridad, retribuyéndole con la imagen y
ofreciéndole el espejo de su imaginario.
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DECEMBRE 95

Various sites
17-24 September 1995

This sixth International Sympo-
sium of Electronic Arts was
remarkable for both the scale and
the quality of its conference, exhi-
bition and events. It marks the
coming-of-age of electronic art
based on a new relation to time,

Osmosis, Char Davies' virtual
reality installation, comprised five
“elements:" a tree and its leaves, a
clearing, water, the computer code
and text (poetry, etc). Movement
was achieved using the body: lean-
ing forward, backwards or side-
ways to move horizontally, breath-
ing in our out to go up or down.

space and the artwork.
As Bruce Sterling pointed out
“ie presentation of the project
s Studies, the obsoles-
2 ~ strengthens
~* of

Osmaosis is the "reality” of the
Other's ideas and thought pro-
cesses. Because it is not "realistic,”
this world is even more intensely
present in its strangeness. We feel
weightless, as if afloat. We are in
“ha work (immersed, unable to

tn move outside it} and
~ hreathe it. The
i the body
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Isabelle Choiniére. Dirige y protagoniza el espectaculo “Communion” que forma parte de una serie intitulada “Le Parttage des Paux” del grupo “Le
Corps Indice”. : "

Se frata de una puesta en escena coreografica y transmedial, en que la virtualidad es su razén de ser. Isabelle, la performista, desaparece
transmutada en / entre imdgenes electrénicas. La embriaguez que significa la pérdida de referencialidad, en que modelo, imagen, simulador, actunte y
figurante son la misma cosa. Este espectaculo es un indicio del desarrollo que pueden lograr este tipo de experiencias transmediales electrénicas, y asi
alertarnos y predisponernos a asumir una actitud abierta, sumadora y transdisciplinaria para enfrentar los desafios todavia incalculados de la interaccion

entre imagenes y cuerpos con el desarrollo de las nuevas tecnologias.

G Gapg ;' 18 partienp = Ve D o n e, 1 Gty - U
cheologie. Cetr 28 ln el j Mo I 3 ima) iy S Civ
fut également -r;””‘\fr'rnbr"} .lfo %'hm;, o
5 . S fiyy Prége CUF o e
duauel Ju e e (‘,()'ﬁ\1 ;
it v e 1 :
Gondeck-Br ' a- %
|| nouvells . o te a' T
I e €0 ab']ﬂ‘l‘w
Aot et
n P com &2 o
i O eqmbcd- &5
= melnot ' o0
h ccep@S g ambi Frial’s mﬂ“?”mm E S
( ) B eenoto¥h et e Pl 1% Cyipidite oy
- ap® Gona d S0 et Lt por ?t‘\ﬁf“!os‘“‘f—d"bﬂgz\ peis SN .
PR FRCSCE da &€ Mas\m&&‘:‘:-‘:ogav‘“‘o cﬂ“"‘:;_ eSO o skl o
Y e \zﬁwﬂ?‘,;tn“‘@' o videos:
. gprest g T et
m“‘\. 311 o ;g.'llhi\“mai\ﬂﬁm\w
5 . JAPE 'nizwmmc
dn'cav“wmmn SO
o AP O _
st By, 8 g
| 8 part WG por A pravock:
aesall cepcao O ‘“,tacfr

dfﬂ wﬁp'ﬁ_

g
ec“"w P
ik
S




Qouvedq UI /

VionTeéat

Luc Burdon, es uno de esos visionarios de nuestros tiempos con los pies bien puestos sobre |a tierra. En este mundo de Mutancia tecnolégica y de
permutadores de la creacion, o que estd en cuestion es lo de siempre en el arte, el favorecer los imaginarios sensibles en este caso por medio del video

ylas artes electrénicas. Luc, dirige la SECCION DE VIDEQ DEL NUEVO FESTIVAL DE CINE Y NUEVAS MEDIAS DE MONTREAL. Escena sintomatica:
julio 87, Bd St. Laurent, convertida en calle peatonal. Un inmenso telén asechado por un centenar de curiosos. ;Qué se proyecta?, ;Cine? no, ;video?
no. SINO la RED WWW que en esta ocasién ha sido ofrecida a la navegacion de obras de artista exclusivamente creados para ella.

Manon, Patrick, y Luc se dan cita en nuestra bienal para presentar el VIDEO ARTE DE MONTREAL.






