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Los nuevos desafios mediaticos

Miky Kwella, Director del VIDEOFEST de Berlin, al término de la 9°
versién que se realizé en febrero de este afio vaticina: «El video cinta ha
muerto como expresién en si y sélo se dedicard en un futuro cercano a
proveer de material a los nuevos soportes de la imagen numérica.

Nos preguntamos si esta drdstica afirmacién podria ser tal. Una répida
encuesta entre video-artistas, ésta encuentra una enconada resistencia y
aquel augurio seria dudoso por varias razones. La primera es que los
tratamientos computacionales, que han hecho un salto fantdstico en el
campo de la manipulacién y de la creacién de imdgenes, poseen un
pecado original incompatible con el espiritu de tfoda creacién. Pues
corresponden a una concepcién y disefio de especialistas que se gufan
por criterios tecnocraticos-mediaticos de mercado. No resulta casual
que el lanzamiento de un nuevo programa que ofrece un tratamiento
digital inédito es inaugurado siempre simulténeamente por varios spot
publicitarios a la vez.

Ademds, Arlindo Machado nos dice :"La imagen generada o procesada
por computacién, presenta una posicién ambigua'.. en un cierto
sentido, se trata de un retorno a los cdnones renacentistas de la
coherencia y la objetividad. Mds que un retorno, la imagen digital
aparece como una verdadera hipertrofia de los postulados estéticos del
siglo XV, en la medida que realiza hoy el suefio renacentista de un
imaginario puramente conceptual, donde la imagen seria encarada y
practicada como una materializacién del concepto. "Es decir, nos
propone una visualidad que harfa tabla rasa de los conceptos de la
creacién y el arte que se han acufiado durante este siglo".

Pero, por otro lado alguien podria argumentar que no se trata més que
de instrumentos y no de imposiciones de soluciones pléstico visuales y
que, por lo tanto, cada cual hard lo que quiera con ellos en plena
independencia. iUna vez mds estarfamos ante la légica de la indepen-
dencia del medio con lo que produce! Estamos ante un medio que nos impone
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instfrumentos, soportes y pre disefios de configuraciones grdficas de una
l6gica estricta y arrolladora. Pero lo mds impositivo es el tipo de
lectura, de relacién al cual somos sometidos; individualista, supuesta-
mente, y limitadamente interactivo y sobre todo fecnocrético.

No estamos ni en contra de la tecnologia, ni de la imagen digital
numérica que crea realidades virtuales. La virtualidad, los mundos
virtuales, siempre han sido el dominio del arte, pues es en ella que se
produce el tréfico de imaginarios. Yo creo que, simplemente, estamos
lejos aun de la posibilidad real de apropiarnos de esta visualidad, de
convertirla en nuestro intérprete privado como lo ha demostrado el
video cinta, y esto pasa también por poder hacer un arte.
Independiente de sus designios tecno comerciales, reconociendo sus
potencialidades como espacio de aventura de nuestros imaginarios, al
arfista se le presenta un desafio. Siempre fue asi. El arte tuvo
sistemdticamente que subvertir y forzar las fronteras de los medios; asf
fue con el cine y la fotografia por ejemplo. Los gestos de un Man Ray,
Moholy Nagy, Marcel Duchamp, Bufuel fueron los de alejarse de los
usos pre-disefiados del cine y la fotografia, y trataron de sustraerse a
las convenciones de sus tiempos logrando asf ensanchar los posibles
de esos lenguajes. Creo que el desafio del artista de hoy, frente a los
instrumentos que nos impone el sislema computacional, debe ser el
mismo. Y no hacerlo en desmedro de un medio que ha sabido
demostrar vigencia y fertilidad.

Estamos abiertos a seguir indagando en este terreno con un espiritu
positivo, necesitamos fodavia conocer mas las posibilidades que se nos
ofrecen, pero cantar triunfalismos es muy prematuro. No es resistencia,
sino facticamente subversion en espera del asalto (no final, pues nunca
lo ha habido) estratégico para conquistar otro espacio para la aventura
del imaginario creativo.
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Esfe numero de VIDEO AUTOR obedece esencialmente a dar

cuenta del Seminario sobre Culturas y Estética del Video, destinado

a jévenes realizadores que se llevé a efecto durante la 2° Bienal de

Video y Artes Electrénicas, realizada durante el mes de Noviembre

pasado en el Museo de Arte Contempordneo de la Universidad de

Chile. En esa oportunidad pudimos contar con la presencia de

connotados artistas- video como Martha Rosler,Gianni Toti y Andrés

Tapia Urzba. La preocupacién central la acaparé los procesos de

creacidn, sus formas de sistematizacién y optimizacién del proceso.

A continuacién ofrecemos fextos de los profesores del seminario

participantes, aprovechamos la oportunidad para agradecer la

ayuda aportada por Fundacién Andes para llevar a cabo esta

iniciativa y destacarla como una de las pocas instituciones de

nuestro medio que participa en la promocién de las artes

El mundo artistico se mueve nuevamente, y el
video estd una vez mds en la escena interna-
cional. - El éxito de la fotografia y el video
siempre parece estar relacicnado con una
falta de dinero en los circulos de bienes raices
y de quienes encabezan la economia mundial,
lo cual transforma a la pinfura en un arte muy
costoso, pero esto no viene al caso acd.
“Video” es una palabra que el gran pdblico in-
ternacional comprende, pero no en el sentido
que nosotros la entendemos en el mundo artis-
tico. Para la mayoria de la gente, “video” signi-
fica aquello que pueden encontrar en las cintas
de video (que se arriendan, compran o graban
con sus excelentes y pequefas cdmaras case-
ras), o en algunos canales del cable, especial-
mente en MTV. Pero lo que nosotros llamamos
“video arte” es algo diferente... pero, 2qué?

El video arte, con sus aproximados 25 afios de
historia, siempre se esté rehaciendo asimismo y
estd siendo rehecho, gracias a las cambiantes
expectativas sociales y a los avances tecnolégi-
cos. Para revisar un poco la historia del video,
voy a usar mi experiencia con este medio, cen-
tréndome en algunos de mis propios trabajos.
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Por Martha Rosler

El video empezé como una actividad paralela
para muchos artistas que trabajaban en otras
dreas, incluyendo la pintura y escultura. Yo tam-
bién empecé como pintora, pero estaba traba-
jando mayoritariamente en esculturas y fotogra-
fias cuando fui introducida al video, mientras
estaba en la escuela de arte, a principio de los
70. No habfa ningdn programa de video en
nuestra escuela, pero el técnico que operaba el
estudio de video en el sétano de la escuela de
medicina, donde se grababan las autopsias y
las operaciones, ofrecié ensefiar a un grupo de
gente cémo manejar estos equipos. Un profe-
sor y cinco estudiantes -todos hombres excepto
yo- aceptamos la oferta. Desde entonces segui
haciendo videos, y el trabajo que hago ahora
no es mds que una consecuencia de lo que
empecé a hacer en esa época.

Como a muchos de los artistas jévenes de ese
tiempo, me cautivaron las posibilidades revolu-
cionarias de este nuevo medio. Eran afos de
revoluciones en lo politico, cultural y social -0
eso era lo que queriamos. A principio de los
70, Estados Unidos todavia vivia en los “sesen-
ta” -una década explosiva con una agenda cul-
tural llena y vibrante, vivida con un telé6n de fon-
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do compuesto de movimientos revolucionarios
y teorias sociales alrededor del mundo. Un enor-
me grupo de gente joven, el mds grande que se
ha visto en generaciones (el “Baby Boom” de la
postguerra), intenté cambiar el mundo y todas
las expresiones culturales, con el fin de cambiar
el “cémo” y el “a quién” la cultura estaba sien-
do hecha y distribuida. El movimiento joven y
su “contracultura”, con su mésica, poesia y arte,
sus periddicos “alternativos”, sus libros de comic
y revistas, asi como también su gran variedad
de expresiones izquierdistas, fue formado bajo
la sombra de la guerra de Vietham. Este movi-
miento estaba en contra de la guerra y a favor
de una nueva visién del orden social. Fue en
este contexto de efervescencia internacional y
con el suefio de encontrar nuevas posibilidades
que yo estaba considerando cémo usar el vi-
deo. Me atrafa el video por sus cualidades si-
milares a las del film, pero al mismo tiempo me
intrigaba que fuera el mismo soporte que usa-
ba la televisién comercial, ofreciendo, por lo
tanto, una posibilidad de criticar la imagen trans-
mitida por las emisoras de television.

Intenté pensar en el uso de este nuevo equipo
de video portable como si no supiese que exis-




tia la industria televisiva -algo que de todas maneras
habria sido mas facil en ese enfonces que ahora. Muy
pocos artistas estaban usando el equipo en oposicién
a su uso narrativo y de emisién televisiva. Pero la tele-
visién ya estaba funcionando extraoficialmente como
el principal instrumento educativo de los Estados Uni-
dos, y yo no podia pretender que fuera de otra mane-
ra. Si iba a hacer videos queria que tuvieran referen-
cia a la televisién pero que fueran muy diferentes.
Necesitaba una contraestrategia.

No queria quedarme empantanada en tecnicismos, y
tampoco intentaba hacer un fetiche del medio. El vi-
deo aparecia como una especie de cine “bajo y su-
cio”, que me atrajo pese a que no me inferesaba la
narrativa fradicional. Lo que si me interesaba era tra-
tar el contenido -no me gustaba la idea del video
como una escultura o una pintura electrénica. En esos
tiempos, las herramientas disponibles en lo que a
equipo portable se refiere, eran insignificantes com-
paradas con las posibilidades de produccién y desti-
nacién de la industria televisiva. Asi, escogi la estrate-
gia de la simplicidad, incluso de la crudeza -o por lo
menos la carencia de esa suavidad voluble que la
television proclamaba en ese tiempo.

Fui influenciada por el movimiento de-cine indepen-
diente, especialmente por el francés Jean Luc Godard
y el grupo Dziga Vertov. En un acto de radical re-
invencion, Godard queria ir a los origenes del cine.
Interpretando esta idea, usé una cdmara fija y muy
POCOS paneos y zooms, aunque nuestras cdmaras eran
capaces de fales movimientos. Adopté la estrategia
Brechtiana del “extrafiamiento” o entfremdung’, para
trabajar con elementos cotidianos pero fuera de su
contexto. Habfa cierta idiotez voluntaria hacia estos movimientos. Al frus-
trar las expectativas de la gente en lo que se refiere al entretenimiento
como el que puede ofrecer la television (y el arte) esperaba despertar las
cualidades racionales del espectador y no competir con las cualidades
seductoras de la television y la publicidad. Me interesaba convertir al
video en una obra que naciera como producto de ideas politicas y del
arte conceptual, donde el contenido puede ser enorme y al mismo tiem-
po soportado en una armadura técnica minima. No buscaba un esteticismo
formal sofisticado.

Trataba de hacer la mayorfa de la edicién en cdmara, ya que los siste-
mas de edicién eran inexactos y dificiles de manejar. De hecho, una vez
que dejamos los lujos del estudio de la escuela de medicina, trabajamos
por un tiempo con equipo blanco y negro de bobinas, editando a mano
(dando vuelta los carretes para simular el preroll y dar la velocidad nece-
saria al equipo). Es dificil creer que la gente hizo tal esfuerzo para traba-
jar con este medio. Pero con cada avance hay una pérdida. En la mayo-
ria de los casos, la cristalina claridad conceptual que acompafaba el
trabajo en ese periodo, se evaporé junto con él. Tal como temiamos, el
campo del video se enamoré del creciente arsenal de efectos técnicos;
mucha gente ha permitido que esa fascinacién por el espectdculo se
convierta en un motivador dominante de su trabajo.

Las cdmaras a color y los portapack que usaban cassettes estuvieron
disponibles muy pronto, como a mediados de los setenta, asi como tam-
bién algunos sistemas de edicién cada vez més exactos, pero yo continué
con mi estilo simplificado. El riguroso estilo que usé pretendia plantear

1 En alemdn en el original.

2 Un Gastrénomo en Barbecho (1 974).

3 Semiologia de la Cocina (1975).

4 El Este es Rojo, el Oeste se esta Encorvando ( 1977).

un desafio hacia otras maneras de construir una ima-
gen. Aquellos trabajos eran en parte burlones y en
parte pardbolas. Estoy hablando sobre A Budding
Gourmet (1974)?, Semiotics of the Kitchen (1975)°
The East | Red, The West is Bending ( 1977)*, y Losing:
A conversation with the Parents ( 1977)°. Todos estos
videos tienen algo que ver con las mujeres y con la
comida, un tema que he tratado con diferentes so-
portes. La mayoria de estos videos también se plan-
tean preguntas sobre cudles paises se estdn muriendo
de hambre y cudles estén engordando. Estilisticamente,
la mayoria son “videos performance” y hasta cierto
punto son divertidos. La risa puede ser transgresora:
contiene la posibilidad de enmascarar la conciencia
del espectador, volviéndola contra si misma.

Losing es la excepcién en el sentido que es un trabajo
narrativo en el cual los actores encarnan a los padres
de una nifia que se deja morir por inanicién. Incluso
en este video hay elementos cémicos y uso una cdé-
mara lenta. Parte de la preocupacién de la cinta era
la brutalidad de las entrevistas televisivas cuando tra-
tan con personas afligidas emocionalmente. Este tra-
bajo no ofrece la satisfaccién del deseo voyeristico de
ver la imagen de una nifia muriendo de hambre; en
cambio si muestra fotografias familiares tipicas, y los
actores que interpretan a los padres son fan jévenes
como la hija muerta. Comienzan hablando sobre los
motivos de su hija y terminan con el tema de las huel-
gas de hambre por motivos politicos y la pobreza de
ofros paises en que la gente muere de hambre o son
victimas de campos de concentracién.

Vital Statistics of a Citizen , Simply Obtained ( 1977)¢,

un video performance, comienza con la pantalla en
negro mientras una voz denomina al trabajo como “una épera en tres
actos”. La mayor parte del video consiste en un plano secuencia de una
mujer quitdndose la ropa y siendo medida por hombres con abrigos blan-
cos, ayudados por un coro de mujeres con el mismo atuendo. La voz
(voiceover) hace conexiones explicitas a los regimenes represivos y las
politicas racistas de inmigracién, asi como también a la asimilacién de
esas ideas sociales que te dicen qué es “normal” en las proporciones del
cuerpo femenino y en su comportamiento.

A principio de los ochenta me empecé a interesar en la construccién de
mensajes a fravés de la edicién. Secrets from the Street: No Disclosure
(1980)7 fue editado a partir de material en pelicula Super-8 que filme en
el Barrio Latino de San Francisco, donde estaba viviendo. Se trataba del
acceso de distintas clases y etnias al control de la ciudad. Usé una voz
sobre la imagen (voiceover) y la repeticién, asi como también el choque
de distintas bandas sonoras. A mediados de los ochenta, después de la
invencién de los equipos de video caseros, estaba hipnotizada con la
edicion.

En A Simple Case for Torture, or How to Sleep at Night ( 1983)8, el tema

-inmediato de la cinta era un articulo en la revista de gran circulacién

Newsweek. El articulo, que alegaba contra el uso de la tortura, fue escri-
to por un profesor de filosofia de Nueva York. El video desconstruye este
abominable artfculo, bombardeando al espectador con informacién so-
bre la relacién entre los Estados Unidos y sus provincias-clientes que
usan la tortura, especialmente en América Latina. No usé imégenes de
cuerpos torturados, pero en cambio produje una “tortura” analégica del
espectador a través de una sobrecarga de informacién, fundiendo trozos

5 Perdiendo: Una conversacién con los Padres (1977~

6 Estadistica vitales de un Civdadano, Obtenidas Simplemente (1977)
7 Secretos de la Calle: ningin descubrimiento ( 1980).

8 Un Simple Caso de Tortura, o Como Dormir en la Noche (1983).




de informacién de prensa unos con otros, y hacién-
dolos chocar con los silencios oficiales.

Después de estos 62 minutos de sobrecarga verbal y
visual, hice un video para el cual no grabé ni una
sola imagen. Usé material “prestado” (“apropiado”)
de la televisién. Este trabaijo, If it’s oo Bad to Be true,
It Could Be DESINFORMATION (1985)°, comienza
con una cinta borrada de un noticiero sobre la crisis
provocada por una alarma (falsa) que decia que ha-
bia MIGs rusos en Nicaragua. (El titulo de la cinta
proviene de un articulo del New York Times sobre el
mismo incidente de los MIGs, pero el articulo decia
que la Unién Soviética perpetraba la desinformacion,
en el crédulo Tercer Mundo). Por supuesto, el tema
real era la “guerra cubierta” que la administracién de
Reagan mantenia contra los Sandinistas.

Usé la repeticién como dispositivo de distanciamiento
en esta cinta; sometiendo dos veces al espectador a
una interrupcién similar del material visual, con frases
de la banda de sonido en scroll ascendente por la
pantalla. Queria eliminar lentamente de la experien-
cia del espectador todas las expectativas usuales que
se tienen al ver televisién. Después de diez minutos de
frases cortadas y de ocasionales imdgenes breves, la
cinta abruptamente se convierte en un noticiero com-
pleto sobre Cuba, el contrabando y la vigilancia. Cada
vez que veo esta cinta, mi cuerpo entero se relaja al
aparecer esta televisién “normal”. (De esta experien-
cia deduzco que incluso nuestros cuerpos toman par-
te en el acto de ver televisién). Espero que una vez
que comienza este material ininterrumpido y comple-
tamente visible, todos los pequefios trucos de conti-
nuidad usados por los noticieros felevisivos, asi como
el uso de material de archivo, queden claros para el espectador -después
que han dejado de prestar atencién al segmento anterior, y han aprendi-
do una vez mas a ver. Pero al igual que en el material interrumpido, los
reporteros se las arreglan para desmentir todo en pocos minutos. Luego,
la cinta cambia nuevamente convirtiéndose en un reclutamiento musical
que hace publicidad a la Guardia Nacional, en el cual los soldados
saltan fuera de un helicéptero disparando armas de fuego a la mésica.

También a mediados de los ochenta hice una instalacién a tres bandas!®
sobre la globalizacién de los patrones de consumo -en ofras palabras,
sobre una forma de neoimperialismo en la cual Estados Unidos es el
lider. Esta instalacién, Global taste A Meal in Three Courses (1987), fue
arreglada de tal manera que el espectador no podia ver los tres canales
al mismo tiempo. Un canal consistia en comerciales de televisién, inclu-
yendo comida, nifios, animales que hablan y extranjeros falsos. Otro
canal consistia en una audicién (real) para el jingle de un comercial
sobre bebidas gaseosas. La cinta principal proporciona un andlisis sobre
el énfasis que existe por la globalizacién de las corporaciones (principal-
mente por parte de Estados Unidos) a través del marketing y el control
publicitario, controlando las redes de informacién bancaria en el mundo
entero, asi como también meciendo a los paises-cliente con entretencién
en todas sus formas. También sugiere cémo en publicidad la figura de
los nifos, de los extranjeros y de los animales que hablan simboliza esa
meta de ensefiar al mundo entero a consumir y a hablar correctamente -
en inglés americano, obviamente. (A pesar de que esta instalacién fue
hecha en 1987, la tendencia que trata de sefalarse ha intensificado, y
ahora hasta el tréfico en el INTERNET también se realiza principalmente
en inglés). Este frabajo no posee una estética general, sino que reestruc-

9 Si es demasiado malo para se

ierto, podna ser DESINFORMACION (1985)
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tura la estética publicitaria como un contrapunto del
andlisis.

Afines de los ochenta, la mayoria de los recuerdos de
la “contracultura” y sus tonificantes intenciones utépi-
cas de cambiar el mundo se habian fundido a negro.
El video se habia convertido en algo normal dentro
del mundo artistico, incluso en ocasiones siendo me-
nospreciado. Los videfstas ya no estaban mirando
desde afuera hacia adentro. Los museos, e incluso
algunos coleccionistas particulares, estaban compran-
do instalaciones de video. (Las instalaciones, por su-
puesto, estdn disefadas especialmente para museos
y galerias, no para una distribucién amplia). Supon-
go que la incorporacién y regularizacién son parte
inevitable dentro de la trayectoria de cualquier forma
nueva de expresién. Creo que se debe reconocer que
mucha gente estd interesada en permanecer dentro
de la frontera de lo aceptable, creando, tal vez, inno-
vaciones a través de la exploracién en lo estético o
buscando publico fuera de las paredes del museo.

Posteriormente he estado trabajando con material mas
cercano al documental que el resto de mi trabajo
anterior. Hay algunas razones para esto, principal-
mente razones sociales pero innegablemente también
tecnolégicas. A lo largo de los setenta y de la mayor
parte de los ochenta participé en critica de documen-
tales, a través de mis fotografias, videos y escritura.
Durante esos afos ha habido un masivo abandono
de la creencia infantil en la objetividad de los docu-
mentales -en otras palabras, se ha anotado un punto.
La guerra fria terminé y por el momento Estados Uni-
dos es la Gnica “superpotencia militar”. Ha habido
algunos levantamientos politicos (algunos de ellos vio-
lentos) en muchos lugares del mundo, tales como México, Sudéfrica,
Alemania y en la ex Unién Soviética, asi como también en Europa del
Este. He ido a algunos de estos lugares con una pequena cdmara Hi-8,
y estoy trabajando en videos que espero expresen algo de lo que he
observado, sin olvidar mi punto de vista en la narracién.

En la ciudad de Seattle, en la costa pacifico de los Estados Unidos, traba-
ié con Indios Americanos en cintas de un minuto, para ser distribuidas en
la televisiéon comercial como “Anuncios de Servicio Publico”, Sin cargo
alguno. En cada uno de estos “spot” televisivos, que se llaman colectiva-
mente “Seattle: Hidden Histories"'? un indio cuenta algo sobre las histo-
rias tribales, sobre las pérdidas y la expropiacién de tierras, sobre los
idiomas nativos, sobre la vida de esta gente como americanos urbanos,
y la actual demanda de su herencia cultural. Este es un proyecto que trata
sobre el desalojo de una cultura entera de sus tierras y del intento (incom-
pleto) de suprimir su mundo.

Simulténeamente, me he empezado a inferesar en otras geografias, y sus
problemdticas de creacién y ubicacién de espacio, asi como también sus
conflictos de vivienda. (He realizado varios proyectos, no en video, sobre
el asunto del alojamiento y de la gente sin casa). El consenso politico en
los Estados Unidos ha girado hacia la derecha, y se estédn haciendo gran-
des esfuerzos por eliminar el apoyo social que se les da a los pobres, los
enfermos y los ancianos, quienes en Europa del Este tfodavia son acepta-
dos como signo de una nacién civilizada. Estamos viviendo lo que algu-
nos han llamado la “latinoamericanizacién” de los Estados Unidos (una
frase que usé en la cinta A Simple case of Torture), lo que significa una
sociedad con una brecha enorme entre pobres y ricos y sin un sentido de
responsabilidad social por el bien comtn, a pesar de que la economia
estd creciendo y las riquezas se generan en gran escala.




How Do We Know What Home Looks Like?
(1993)'2 es una cinta que hice sobre un proyec-
to habitacional para gente de bajos recursos en
el sur de Francia, disefado por el prestigioso
arquitecto suizo Le Corbusier. En esta cinta via-
jo a través de departfamentos vacios en un ala
de la construccién cerrada hace diez afios, cuan-
do el alcalde de la ciudad intentaba demoler el
edificio. Los departamentos vacios todavia con-
servan el papel mural y las calcomanias de los
nifios puestas a mediados de los sesenta y a lo
largo de los setenta (el edificio fue abierto en
1968). Son los fantasmas de la vida humana y
del vibrante espiritu de los sesenta. Esta secuen-
cia es seguida por entrevistas a personas que
viven en esta parte deshabitada. Mi punto de
vista es ambivalente sobre la ocupacién de esta
construccién; algunos habitantes son entusias-
tas al respecto, mientras otros guardan silen-
cio. En los Estados Unidos el destino del pro-
blema habitacional se centra en el surgimiento
del debate sobre la viabilidad de tales “ghettos
verticales”, que estdn ubicados en grandes ciu-
dades, a diferencia de la mayoria de los pro-
yectos habitacionales de Le Corbusier que exis-
ten actualmente.

También estoy trabajando en un video -por aho-
ra llamado Crossing the River Without a Brid-
ge'‘- que trata el problema habitacional en
Suddfrica, particularmente para gente de color
de escasos recursos que vive en colonias de alle-
gados y en feos y distantes lugares pUblicos. A
pesar de que en Sudéfrica han habido enormes
cambios polfticos, tomard mucho més tiempo y
serd mucho mds dificil lograr que ocurran cam-
bios sociales y culturales. Enirevisté gente de
color que vivia en ese ferrible alojamiento pu-
blico y en las villas de allegados y fambién en-
trevisté gente blanca ~ que vivia en hermosas
casas. Son demasiado evidentes las fremendas
tareas de reconciliacién que debe enfrentar una
nacién dividida. Aqui no hay mejor estrategia
que una simple yuxtaposicién de vistas y entre-
vistas, donde se muestran los lugares en que la
gente vive y en las cuales se les pregunta sobre
sUs esperanzas respecto al futuro. '

En estos Ultimos proyectos no he frabajado con
acfores en mis representaciones ni en la pro-
duccién de videos performance. Tengo la obli-
gacién de usar sus imdgenes responsablemen-
te y de mantenerme fiel a mi propia forma de
contar una historia o hablar sobre algin tema.
Por ejemplo, en las entrevistas con indios ame-
ricanos mantuve las cosas muy simples y a me-
nudo usé los estilizados efectos producidos por
el generador de efectos semi profesional cono-
cido como el video toaster. Realizo mis trabajos
pensando en mantener la distancia de la televi-
sién comercial. Pero ahora la programacién
televisiva y la publicidad estédn completamente
invadidas de efectos visuales inventados por los
video artistas y ensefiado en las escuelas de arte,
las mismas escuelas en las cuales los producto-
res de televisién (particularmente MTV) y publi-
cidad han aprendido su oficio. En un efecto re-
ciproco, a medida que la ensefianza de video

en las escuelas de arte se ha convertido en ruti-
na, el video arte se parece mds y mds a la tele-
visién. Muchos estudiantes piensan que es muy
normal cortar de material documental a mUsi-
ca, pero ese corte fue invento de MTV, y resulta
dificil tomar en serio cualquier informacién que
se mueva al ritmo de la musica. Los répidos
empalmes de la television (que se han ido acor-
tando en estas Gltimas dos décadas) se han con-
vertido en norma entre los video artistas tam-
bién. Finalmente, un montén de gente estudia
video especificamente para conseguir trabajos
en felevisién o en la industria de la publicidad,
de tal manera que no tienen interés alguno en
producir trabajos que no sean de interés para
la industria. De este modo, la idea de una cul-
tura critica y de oposicién ya no va de la mano
con la produccién de video independiente.

Esto lleva a la radicalmente alterada visién de
lo que el video es. Los articulos en la prensa
nacional, en sus escasas menciones al video,
recientemente han congratulado este campo
porque se ha vuelto més ambicioso y entreteni-
do. A lo que ellos dedican tiempo es general-
mente a las instalaciones, no a los videos sim-
plemente. Las instalaciones no requieren que el
critico les destine mds tiempo que a una pintu-
ra, dibujo o escultura. En contraste, el tiempo
que demanda un video lo asemeja mds a una
pelicula. Estos son los nichos que nos han asig-
nado: en el mundo del arte, fascinantes y den-
sas instalaciones; en la jurisdiccion de las peli-
culas/emisiones televisivas, empalmes répidos.
Tan domesticado iTan de los novental

En esta década de los noventa, las realidades
geopoliticas han cambiado drdsticamente. El
neoliberalismo esté barriendo el mundo, con-
ducido por los llamados paises del Primer Mun-
do del Norte, ganadores de la guerra fria. En

esta encarnacién del capitalismo triunfante, el

imperialismo cultural en sus variadas formas ha
suplantado los patrones del viejo imperialismo
del siglo pasado. Los paises del sur, que solian
ser los proveedores de materias primas para
alimentar al Norte industrial, ahora se definen
principalmente como consumidores, y paises
como México y Chile son candidatos a tratados
de libre comercio. Y claro, épor qué no? Si ta-
les tratados de comercio enriquecerdn aun mds
a los ricos de los paises involucrados y dismi-
nuirdn la suerte y expectativas de los pobres.
Pero parte del convenio es el supuesto de que
los productos culturales, especialmente felevi-
sién y peliculas, serdn producidos en el norte y
consumidos en todas parfes.

Hablando por mi, todavia hago videos que es-
pero no parezcan mucho como “arte” y cierta-
mentfe tampoco como “papel mural en movi-
miento”, cintas que fodavia planteen un desa-
fio a las horrendas realidades sociales y a la
luminosa textura de la televisién comercial. La
apariencia y los patrones de disfribucién de mi
trabajo ciertamente cambian junto con las cam-
biantes expectativas sociales de dénde ver y
cémo mostrar una cinta de video, y con los per-
manentes cambios de la tecnologia de produc-
cién (que cada vez esté més ligada a la compu-
tacién y mds semejante a la produccién de cine).
Lo que sigo evitando, ademds de mi perma-
nente separacién del look televisivo, es una for-
ma de produccién muy costosa en términos de
dinero. Infento hacer un uso exuberante de las
siempre mejores capacidades tecnolégicas y de
continuar haciendo cintas que poco tienen que
ver con valores de produccnon pero sf con valo-
res humanos. Mientras mds aprietan el pufio
las mega corporaciones, con su punto de vista
y valores econémico, mayores son mis ganas

“de plantar mi Trlpode en el campo de la resis-

tencia.

14 Cruzando el rio sin un puente.
13 Como sabemos de que manera es nuestra casa

(1993).
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UN VIDEQ"

Por Gianni Toti

DE

1

Ya cabalga de nuevo por los Andes, Tupac.
En Video Visién, yal

En la mirada transparente de los mitos, antes
que en las pantallas, pequefas, grandes,
gigantes, ya Tupac, “TUPAC AMAUTA”, el
titulo de este ensuefo de Pery, de Chile, de
Ecuador, de Paraguay, Colombia, de toda
América Latina de esta cabalgata continental
electrénica, anunciada y ya El “Gran Sefior
Real Serpiente” reaparece bajo los pdrpados
de lo que llamamos “pUblico” y podemos
llamar “pueblo”, pueblo de las “imé&genes en
movimiento”. Que se mueven en las figuras
de los Condorcanqui...” TG eres condor”, esta
es la palabra-nombre de José Gabriel
Condorcanqui, Inca Tupac Amaru 11°, en el
parpadeo universal de las pantallas, y ya
también Amauta, “Tupac Amauta”, el titulo,
hemos ya ofdo los latidos del gran corazén
publico, la silabacién del VideoPoemOpera
“TU-PAC A-MA-U-TA-”, con el eco: MA-RIA-
TE-GUI o, todavia GRA-MSCI-A-TE-GUI...

Silabas, encuadres, imégenes de imégenes
sobrepuestas y verticales, titulos de una obra
empezada y ya colectiva: un film, y mds que
un film electrénico, un pensamiento eléctrico,
una electrificacién del pensamiento continen-
tal, y ya planetario: Antonio Gramsci es el
nombre del “Mariategui ltaliano”, europeo,
como el nombre de José Carlos Mariategui lo
es del Gramsci latinAmerindio”...

2

Qué estd pasando, entonces, ya en mds
pantallas imaginarias y en Y Castillo Electréni-
co de Herimoncourt-Montbeliard, en la
Franca Contea,en el corazén francés de
europa? y en Roma, en corazén italiano-
planetario, donde trabaja un “poetrénico”
que se indiosizé ya tantos afios hace?

Esté trabajando para realizar la obra gramsci-
mariateguiana, la obra indio-planetrénica,
con todas las nuevas tecnologias,
sincinevideales o sinesteatrénicas, empefadas

en imdgenes de la epopeya del pensamiento y
de la lucha seculares para superar el holo-
causto indio, el genocidio de la Conquista, la
vergienza politica y cultural de la Conquista
Continua, para una desconquista, una
reconquista diferente, la recuperacién del
Hombre Total, Planetario...

Las palabras que recurren, desde Lima y el
Cuzco hacia Santiago, Valdivia, Buenos y
Malos Aires, Sao Paiilo, Belo Horizonte y en
todo el continente, y en las Europas, son
palabras con un gran sonido, horrisonantes,
si, pero es fatal que cuando se oia el tambor
quechua o los instrumentos precolombinos
que los jévenes musicos Chimuchines de
Santiago acumulan juntos con los instrumen-
tos de todos los indios desde la Tierra del
Fuego hasta Alaska, sea asf fuerte la msica
nueva de los antiguos indios y la antigua
muUsica de los modernos americanos, los
Amerindios de LatinAmérica. Solamente asi se
puede hablar de una obra cine-videal que
tanto presume de las “mdquinas generadoras”
de los mal dichos “efectos elecirénicos de las
“maquinas para pensar” y de la
“cererbrolucién”, la “revolucién intelectual y
moral” de la cual hablaron Tupac Amaru,
Antonio Gramsci y José Carlos Mariategui, y
todos los otros grandes pensadores revolucio-
narios ahora ya bimilienarios (o trimilienarios
2 o veintemiliardenarios?).

3

Reempezamos, después del énfasis del Gran
Proyecto ( proyecto en acto, ya ) . Desde las
palabras, reempezamos. De Tupac Amaru
que se resume ya en Tupac Amdauta. El Inca
Tupa que guié en 1780 la insurreccién mayor
de los indios de todo el mundo, y el Amauta-
Amautta. Yamautca. Hamawt’a ,amawta,
Amavuta . Amauta... que, sabio, pruden’re,
filbsofo y maestro del pueblo, sefior de
pachasofias por antonomésia se transformé
en la metéfora vivente de José Carlos
Mariategui y en el titulo de la revista que salié
de una experiencia autéctona a significar “ las
luces de la sabiduria popular”, una palabra

antigua como los incas pero que adquirié
enseguida una nueva acepcién, fue “creada
ofra vez “. Como hoy que, haciéndose titulo
eléctrico; més: electrénico y més aun,
poetrénico, va a ser palabra de una lengua
plantearia, de la especie.

4

Re-entonces! Aqui un meta-Amauta italiano,
el que escribe estos pdrrafos, va narrando la
historia de las historias de un
VideoPoemOpera, Work en Progress desde
muchos tiempos, obra en progreso, obra
inicial que sélo en apariencia tendrd FIN,
END, KANIEZ, ANTA, VEGE... pero continua-
ra, seguird haciéndose, amauturédndose,
gramscisteguizandose.. .Peruanicemos el
Per(”, lanzo Mariategui; y Chilenizamos al
Chile, Americalitinicemos Americalatina !
Tupacamautemos no sélo al Perd, no sélo a
ltalia | “ Los siete ensayos de interpretacién de
la realidad peruana” como “La cuestion
meridional “ italiana: José Carlos como
Antonio y “ la revolucién de la revolucién: en
esto estamos-no?.

5

A Gianni Toti, este poet(e-eletf)rénico de
Roma que estd trabajando ya las imdgenes
del poema visual ya le han dicho cuanto
parece dificil hablar de (e imaginar ) una obra
de imdgenes méviles pero no cinematogrdfi-
cas ni televisuales, ni cinetelemavirtuales por
ahora, ni compac-discogrdficas o
intern(ettjacionales . Es cierfo. Pero hablamos
e imaginamos. Partiendo de todas las fuentes
de la nueva imaginacién tecnolégica.

Con estos nuevos instrumentos lingtisticos hoy
- se ha visto en los festivales de arfe electréni-
ca de Santiago de Chile, como de Valdivia,
de, Séo Paulo, de Rio de Janeiro y Bello
Horizonte, de Buenos Aires como de Montevi-
deo ya - se Puede pensar en una manera
diferente de aquella manera de modulacion
mental que ha caracterizado hasta ahora el “




Siglo Cinematogrdfico”’, el “medio siglo
televisivo”, y los “30 afios video- artisticos y
electrénicos”. Y son estos modelos mentales
scientipoieticos que han llevado a pensar serd
esta experimentacién de nuevos tipos de
obras: Video poemdticas. En fin, obras como
“Tupac Amauta”. Tal vez la idea nacié en el
seminario internacional para el centenario del
nacimiento de José Carlos Mariategui, en
Cuba como en las Universidades Estadouni-
denses, en Roma como en Lima, en Rio como
en Pekin, en centenas mds en millares de
reuniones, simposiums, manifestaciones de
estudios tedricos, filoséficos sociolégicos y
politicos gramsci- mariateguiano. Tal vez la
idea de una obra neotecnolégica sobre la
nueva toma:de conciencia de los pueblos
hasta ahora subalternos de latinoamérica (y
no solamente) estaba en el aire, en las
imaginaciones neotfécniticas: ahora si, se
puede-pensary repensarla experiencia
revolucionaria‘latinoamericana de una revista
de un.movimiento como el del.“Amauta” que
fue un “agitador colectivo” (un poco como la
“Iskra” del.comienzo del siglo, ‘en.Europa, sil).

6

Es cierto, es arduo hablar de la obra en-su

proceso sobre todo cuando se trata de una "=

obra sin otros modelos que los de las obras
video artisticas de una o dos decenas de
anos: “ Pintura en movimiento,” “muUsica
vertical “ y “creacién verbal” simultdnea, con
las “variables locas” de una retérica imposi-
ble, indecodificable. Pero ya, la puesta -
en- imaginacién funciona, y los imaginarios,
lo patrimonios teltricos de la historia conti-
nental, las iconografias méviles, los intip
Raymil, la Killa Rayma, Itu, Pacha Raymi,
SitGa, y las fiestas populares se movilizan... y
ya, junto a Tupac Amaru y Micaela Bastidas
se alzan las figuras de Pachakuteq Inka
Yupanqui con-el'pumary el halcén, los

espiritus illan. Los fdolos Gskovilkas, la hero{nd

Chanan Kuri Koka, la ¢iudad Puma del
Qosko, es decir todas las constelaciones de
los mitos profundos Y de sus:significaciones,
que hacen- signo* desde lejos hacia:muy
lejos “, hoy...Pachakuteq, “el que revuelvela '
tierra... Pacha (susfantivo); tierra, mundo
cosmo, tiempo, conjunto de seres 4 =
existentes...Kuti (verbo), “poner una cosd al
revés de como estaba, trastrocar, mudar,
derribar...”Detrds, hay el mitologéma del
“Purunpacha” “el huevo ¢émico”, el rio de las
leyendas, “las piedras cansadas”,...Mientras
los mapuches juegan el hockey mds antiguo
que en Inglaterra, para socializarse en los
espacios de las etnias que toman conciencia
de su unidad profunda, pasada ya y refutura.

%

Va imagindndose, asf el “pueblo mundial”, en
la “noostfera electrénica virtual”, “Buscando
un inka” total, come hipotizé Flores Galindo,

Ill

después liberando la imaginacién de esta
espera. . ."Levantarse americanos”. . como en
un pasquin de Oruro, en 1780..doscientos
quince afios hace... levantarse ya con I’
imagen (en) accién, sofiando
electr(on)icamente las ondas profundas, “los
rios profundos” de Arguedas como los
caudales de todos los Tupamaros que
siguieron, no sélo en Latinoamérica...

Hasta historietas animadas, cartones,
cartoons. Y monedas, cartamonedas, sellos,
intertupacamavutanet...Hay hambre de iconos
y mitos revolucionarios, mds allé de las
mentiras cotidianas de la desinformacién
televisiva, y de “lo decultura” periodistica y
escolar, la malaunivers(al)idad. Como ver de
nuevo, en transparencia: es el problema
artistico universal de la epoca ahora ya
trimilenaria. Y como trans-ver?2 Mds alla de la
ceguera automdtica? La lucha de los lengua-
jes estd en acto, todos los artistas de la vision
lo saben bien. Un espectro aparece ya detfrds
de las péginas de las pantallas, y todos los
capitales televisuales le dan la caza...Es el
espectro del “arte total”, de la conjuncién de
todas las técnicas de todas las arfes fuera de
pdginas y de encuadres, de escenas y de
pantallas, en panteatros esféricos
plurigeddeticos...No, “Tupac Amauta” no serd
ya la solucién de estos problemas, sélo la
flecha del movimiento;.el sngno de una
necesidad hISTOr’ICO futurituraz:

TUPAC AMAUTA no seré come la “Trilogia:

Maiakovsijijana” (“Vaeriascopia” encadenada™

nea de los lenguajes neotechnicos; todas las
imdgenes, antiguas o pre- cinematogréficas
en nuevo movimiento, como los pedazos
documentarios de los registros de los gestos y
de las miradas de José Carlos Mariategui

_microanalizadas en sus tiempos y espacios, y

de los eventos epopeicos de la historia
continental etc. Una reescritura, una
neographia del hiper-e ipotestos non-read-
only-memories), una forma enfonces de
pensamiento especial, el pensamiento
poetecnico que se asimila a los valores
simbdlicos y alegéricos de los nombres
resonantes en los tiempos precolombinos (el
“amaru” no era la energia subterrdnea que
emerge en las lagunas como la figura:de un
toro salvaje o de una serpiente o de un puma
césmico?). No se trata de anudar= “los
mundos de arriba” y “los mundos de abajo?,
los hanansayas y los hurinsayas con sus
“edades de mutaciéon”, sino de salir de las
figuras agénicas de los conquistadores'y de
los conquistados de todo el mundo (subalter-
nas, y conquistadas.son totoyia:las classe
trabajadoras del-80 % del mundo, en
Latinamerica-como en Europa). Por esto
“Tupac Amauta”, aspira a ser un poema sin
confin‘de lenguas 'y de lenguaies, y vivir en los
translenguajes de las artes electrénicas, que
permiten hoy de pensar transmentalmente
(com© en lo zatm de las vanguardias del

_comienzo del siglo), de fundir percepciones,

a la pelicual “corazén deTelema”, ni como el

Videopéema'dedicado-a Velimir Chlebnikov
“SqueeZdangeZalm’; ni como el Videopoema
neg-utopico sobre la ciudad plantearia
ininterrumpida; “Planetopolis”, ni como

#"Terminal Inteligencia” etc. Ni como el Film-

ensayo “/de Shaul y de los sicarios sobre los
caminos desde Damasco” sobre marxismo y
teologias desde la revolucién cristiana y de los
zelotas hacia la revoluciéon drabe en acto.
Otra serd la tentativa poetronica de imégenes
del poema visual, ya le han dicho cuanto
parece dificil hablar de Gianni Toti, finisecula
y finimedial. Mds bien serd una simpoemia o
sintechnia (tutte le technai de los technitai) en
la cual confluyan stratigraficamente y
transpacialmente las imégenes infiniples de
las epopeyas latinamerindias y latineuropeas;
para la nueva autoconquista de la especie
enajenada en los lenguaijes del dominio de
las clases...Cosmoagonias 2Asi, por qué no?.
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No un video-ensayo ni un docu-drama
cinetelematografico, ni un cuento histérico-
politico, ni un “comte philosophique’este
“Tupac Amauta”, entonces, pero si un
poematronico que provoque |'accién simultd-

(“sensiblemente sobresensibles”) y ver la
mundialidad, la plentariedad de la ciudadania
intelectual comtn de los artistas y de sus
destinatarios. “ Buscando otro Inca”,

" planetadino...
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La wmcgmocron pues Trans-visién. Desde la
cosmovisién andina a la“cosmovision
cientfipoietica. Noes sélo I'ambicién o la
presuncién totistérica,‘del Video poemasta
ltalatinAmerindio, sino la presuncion
proyectual de las artes que, como los soberes,
no quieren mds quedarse en estado de
separacién. El Tupac serpientes de la natura-
leza es ahora sabio Amalltal en LatinAmerica
en Amerltalia ™ en Eurémerica en Africa Asia,
en la Gnica patria planetaria. Quisieron
descuartizarlo, a los cuatro puntos cardinales,
Tupac Amaru sus asesinos holocdusticos. Y no
pudieron. Asi como hoy no se pueden separar
los lenguaies y las poetecnicas de la especie
buscando el encuentro de los suefios con la
historia.

Pensamos juntos, pues imaginamos unidos
Respira todavia el cadéver de Tupac...

Santiago de Roma, segundavera 1966




Vides

Si el cine, como dijo Eisenstein, es la mds
internacional de las artes; el video no se
queda atrds, pero le gana en inmediatez.
Cuando llegué a vivir en los EE.UU. mi inglés
era precario. No lograba comunicarme a un
nivel equivalente o cercano al de mi espafiol.
Entonces, fue el video mi mejor aliado como
instrumento de expresién. Prescindiendo del
lenguaije verbal como Unica fuente de
comunicacién, a fravés del video pude
expresar mis mds intimas observaciones
respecto a mi nuevo entorno. Fui capaz de
elaborar sutiles metaforas, descripciones,
comparaciones, etc. El video me sirvié de
puente a través del cual acceder a un nuevo
territorio; un espejo en el cual reflejar mi
visién de dicho mundo.

Con el tiempo, en la medida en que éstos
videos comenzaron a conocerse, la gente
empez6 a pedirme explicaciones concretas
respecto a sus contenidos, significados.
Luego, cuando incursioné por la academia
arfistica norteamericana, estas inquietudes del
espectador comun se transformaron en
exigencias curriculares por parte de un
profesorado que poco sabia de video. Todo
lo expresado en mi trabajo artistico debia
reducirse a una explicacién légica. Yo debia
actuar como intérprete de un proceso en el
cual la humanidad receptora era considerada
como agente pasivo. Por otro lado, la
alternativa era dejarle esa labor a los “criticos
especializados”, a los “curadores de museo”
quienes, seguramente, reducirian la inferpre-
tacién de mi arte a un tema especifico;
determinado por la moda ideolégica del
sistema cultural en voga (politicamente
correcto). Una receta que todos pudieran
entender y apreciar como un ABC artistico tan
tipico del limitado pragmdticos norteamerica-
no.

Yo comparto la opinién expresada por el
escritor José Donoso cuando nos dice: No
creo que ninguna obra de arte pueda
reducirse a otro discurso que no sea su propio
texto (I). En las mltiples posibilidades de
lectura que tiene un trabajo artistico reside su
interés. Experimento gran satisfaccién cuando,
inesperadamente, alguien de la audiencia
ilumina la visién de mis videos con su
interpretacién. Es entonces, cuando compren-

ndrés Tapia Urzia

Jue No Qu
De

do el verdadero alcance de mi propuesta y el
porqué una obra no estd completa hasta que

onar

posibilidad de imaginar lo inimaginable; de
lrroc10nc1||zor lo hasta entonces razonable.

Yo vivo una historia en conflicto con
la razén de un poder norte/occiden-
tal. Al preguntarme el por qué de
muchas arbitrariedades, no puedo
sino cuestionar el valor de esta
significacién cultural preestablecida
como modelo, pero al mismo tiempo
lejana. Es enfonces cuando la
préctica artistica adquiere mayor
sentido. Hoy, mds que nunca, son
las expresiones artisticas indepen-
dientes las que mantienen viva la
esperanza de una existencia creativa.
Las que establecen campos fértiles
hacia una sabiduria desligada de
todo control: Se trata, pues, de
ampliar, de estimular, de ventilar el

la reciba el espectador.

El impulso primario que estimula al artista a
realizar, permite la existencia de un sinnimero
de significados dentro de una misma obra. Yo
considero que dicho universo sélo logra
manifestarse mediante un trabajo que deje la
posibilidad abierta a las posibilidades.
Aunque exista un motivo ulterior, los diferentes
niveles expresivos con los cuales el espectador
se pueda acomodar o incomodar son
deseables. Al pretender transformar el arte en
una operacién légica, segura, libre de
misterios; estariamos negéndonos a la

departamento estanco de la informa-
cién y la opinién, para leer el discurso
implicito en que se encarna, conscienfe o
inconscientemente, la aventura de la imagina-
cién (2).
Como cuando llegué a vivir en los EE.UU.,
fue el arte y el video los que me permitieron
explorar mi nuevo entorno. Es con estas
mismas herramientas con las que he podido
desarrollar un proyecto cultural autoreferente;
posibilidad que atesoro como Unica forma de
asumir mi potencial procesual independiente
frente a la era de los medios masivos.
Prefiero disentir de un estado de complacen-
cia general quedado en lo posible,
lo imaginado, lo comercializable. Un
estado de &nimo complice de
participar de una existencia sin
suefos propios.
El video que no quiere dejar de
sonar nos acerca al conocimiento de
nosotros mismos. El video que no
quiere dejar de sonar nos ayuda a
vivir mejor.
() José Donoso, Donde Van a Morir
los Elefantes, Alfaguara, Buenos
Aires, 1995, p.357.
(2) Idem, p. 357.
Andrés Tapia-Urzua (ATU)
Enero, 1996
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El gui6n Y el Video
de creacion

|. PROBLEMAS EN TORNO AL

«GUION LITERARIO»

Se entiende por guién algo muy variado. Hay
tantas definiciones como usos. Sin embargo,
antes de proseguir, es posible sefialar por lo
menos dos prejuicios que limitan su aproxima-
cién. El primero consiste en reservarlo a una
préctica exclusivamente cinematogrdfica, vy, el
segundo, en destinarlo al uso instrumental de
espiritus no creativos, incapaces de improvisar
espontdneamente’ concepcién y la produccién
de una obra filmica. Obviamente, la fragilidad
de estos «aguentos» -tan extrafos a la experien-
cia real de creacién—itienen solo de indicar al-
gunos senfimientos comunes sobre el guién.
Hay una definicién elemental que considera el
guién como una simple metodologia propia de
las producciones audiovisuales. El guién no se-
ria mds que un conjunfo de procedimientos y
técnicas de sistematizacién, que participan en
el proceso que tfiene lugar entre la concepcién
y la produccién, desde la idea a la concrecién.
Segun esta acepcién, tenemos ante nosotros un
simple instrumento que debiera favorecer
rentabilizar- el desplazamiento arriba mencio-
nado. Por lo tanto, cualquier técnica de siste-
matizacién que fuese capaz de ayudarnos en
esa tarea serd vélida como nocién de guién.
Desde luego, esta concepcién pragmédtica cho-
ca con ofra, que estarfa ligada a una especiali-
dad dictada por la desmesurada divisién del tra-
bajo que impone una produccién industrial ci-
nematogrdfica. El especialista en cuestiéon debe
poseer las condiciones de un escriba; por lo
tanto, ligado a una préctica literaria, este pro-
pésito me viene a la memoria una experiencia
que tuve al concurrir -en Parfs- a una oficina de
Agencia Nacional para el Empleo especializa-
da en el drea del cine. Alli me encontré con un
nutrido grupo de guionistas cesantes. Efectua-
da, répida e improvisadamente una encuesta
entre los presentes, pude comprobar que todos
ellos eran o habian sido estudiantes de literatu-
ra.

Esta ltima acepcién estd ligada a un historial
bastante preciso. Lo que sucede es que la con-
cepcién industrial -comercial desarrollada en
Hollywood preferentemente, se basa en una
explotacion del soporte cinematografico que
desconoce -més bien borra- las materias de
expresién propias al cine. Las borra al usarlas
de tal manera que no «parasiten» e impidan la

propuesta de un «cine de la fransparencia». Esto
significa, ni mds ni menos, hacer del cine un
espacio evacuado de problemdticas propias al
lenguaie filmico dando paso al predomio de
ofros lenguaies; por ejemplo, el teatral y el lite-
rario.

El esfuerzo por ofrecer un espectdculo cinema-
togrdfico, basado principalmente en el desarro-
llo de un relato anecdético que busca producir
un «efecto real», necesita nutrirse de aquella
materia prima de acciones, eventos y persona-
jes que sélo la tradicién literaria balzaciana le
puede sumistrar. De ahi que la literatura tenga
tanta influencia sobre este cine; cine mayorita-
rio que domina sistema audiovisual, ya sea bajo
la forma de adaptaciones de obras cumbres de
la literatura universal. Por eso la concepcién
més difundida es la que reduce la nocién de
guién a la acepcién hmn‘cdo del «guién litera-
rion. i

Es necesario aclarar el inferés que para el
audiovisualismo -y el video en particular- pue-
de tener, una preocupacién sobre el guién. El
guidén, como instancia de sistematizacién de una
produccién, es aquel lugar en que se inscriben
las opciones, se manifiestan los criterios, las
concepciones que dirigen y caracterizan una
obra; es decir, es alli donde quedan al desnudo
las  motivaciones y los mecanismos
fundacionales que ponen en evidencia una
autorfa.

El guién es la instancia que obliga a tomar las
decisiones a nivel paradigmdtico, previendo la
construccién sintagmdtica. Es el momento de
seleccién y jerarquizacién de las materias de
expresion en este caso videogréficas-, que van
a participar e incidir en el conjunto de la obra.
Todo lenguaije impone este procedimiento. Del
abanico de virtualidades posibles que ofrece el
listado de materias de expresién, tendré que ele-
gir aquellas que llenan mi gesto de sentido.
Sentido con el que quiero impregnar mi enun-
ciado -mi producto- y que ird apareciendo a lo
largo y ancho -recuerdo que la pantalla posee
dos dimensiones, en oposicién a la sola
linearidad de la escritura de la lengua—y que

" terminard por adjetivar el conjunto. Desde lue-

go, el todo serd mucho més que la suma de las
partes y serd fributario de los criterios que guia-
ron esta seleccion. El sintagma estard domina-
do por el tejido de la estructura y por la pléstica
de sus articulaciones.

. Néstor Olhagaray

La produccién videogrdfica que se sirve del vi-
deo sélo como un soporte cualquiera, despre-
ciando la explotacién de las particularidades del
medio video que de hecho renuncia a
problematizar con el video estard siempre inte-
resada en borrar, en negar, en disminuir, en
hacer desaparecer en lo posible toda lectura
del nivel significante, tanto en lo relativo a la
materialidad del soporte como a las materias
de expresién y los cédigos que lo manifiestan.
En realidad, en este caso se trata mds bien de
una operacién de camuflaje, pues es imposible
hacer desaparecer el significante. Consistira en
usar las materias de expresién de manera tal
que autoborren, para «no parasitar o pertur-
bar la lectura referencial.

2Cudles materias de expresién? Aquellas que
intervienen desde la factura propia hasta la
gama de luminosidades electromagnéticas, pa-
sando por la capacidad de organizar estas
luminosidades en funcién de diferentes grados
de iconicidad o articulando el espacio por la
elipse que impone el encuadre y por la pldstica
sonora, el movimiento o la evolucién secuencial.
En cine, la operacién de camuflaje a que he
hecho mencién se ha denominado cine de la
transparencia. Insisto nuevamente: aqui no se
trata mds que de utilizar y organizar las mate-
rias de expresién en términos funcionales, ins-
trumentales, pues el objetivo primero y Gltimo
de estas producciones seria el de ofrecernos un
espectdculo en el cual delegamos completamen-
te nuestros sentidos a la sucesién y al segui-
miento de una historia, que medirnos y leernos
en funcién de su verosimilitud. Ojalé que nos
olvidemos que estamos frente a un monitor; fren-
te a un artificio totalmente fabricado y aritificioso.
iAy, de un movimiento ‘-mal hecho»! iAy, de
una puesta en nitidez demasiado lental «Ay, de
alteraciones a los pardmetros normativos de la
visualidad! Inmediatamente me descolgarian de
la lectura ficcional, ensombreciendo su cometi-
do.

Para esta expotacién del video -video-cine-ane-
cdético-, basta y sobra la nocién de «guién
literanox, que tendrd que ser traducido y some-
tido a la légica audiovisualista. A la légica del
découpae, es decir, del desglose de acuerdo a
las unidades audiovisualistas propias de la tra-
dicién cinematogréfica secuencias, escenas,
planos.

El todo, descrito minuciosamente obsesivamente




por un «guién técnicox, apoyado por un storyboard; este Gltimo, instru-
mento precioso para el director de fotografia y el camarégrafo.

Existe la idea dominante de que la eficacia de un realizador que la cali-
dad de un film, consistiria no mds, en cémo determinar y articular las
unidades del relato, el trabajo de camara, las puntuaciones del montaje
y la direccién de actores. La critica dominante de cine y video-cine posee
como Unicos pardmetros de andlisis del lenguaje audiovisual, estos ele-
mentos arriba nombrados, incluyendo desde luego, los elemenos extra
filmicos de los temas contenidos y el relato. En esta concepcién video, el
guién supone que el tratamiento de las materias de expresién estén ase-
guradas dentro de una convencién y que no se requiere redefinirlas, ni
mucho menos problematizarlas.

DISIMULACION VERSUS SIMULACION

El arfe actual -entre ofros grandes delineamientos- posee una actitud
basica: el metalenguaje. Cuando se hace pintura, se hace también -o
ante todo- metapintura. Esto es, que la pintura sirve para evocar el medio
que estoy utilizando: ella misma. Cuando se hace fotografia, se hace
metafotografia, etc. Cuando en el espacio de arte implico y comprometo
un lenguaie, no lo escondo; por el contrario, lo manifiesto y lo ostento.
Las prdcticas significantes que dejan al desnudo las materias de ex-
presién, constituyen en una obra, un polo de lectura, y en

algunos casos, el Unico.

Esto no quiere decir que al arte le estd vedada la

ficcién, al obligar una lectura material, pero lo

que si es cierfo es que toda ficcién en el arte

debe pasar el cedazo de su penitencia en caso

contrario, se cae en el error del efectismo y

no del imaginario, que es la real meta en el

arte.

Si ftomamos en consideracion cierta carac-

teristica que ofrezca el significante video;

por ejemplo, un cierto destello luminico

que al mismo tiempo altera la cro-

maticidad y que gratuitamente lo aplica-

mos como un decorado en una anécdo-

ta, transformdndola en un atractivo espec-

téculo pirotécnico, dejando entrever una

relacién causa/efecto en su utilizacién -, una

ensofaciéne-, lo que ocurre generalmente

es un desprendimiento del efecto. Al

sobredimensionar y sobrepasar la pequefa anéc-

dota lo que se produce es un agradable cosqui-

lleo sensualoide, pero nada més. El efectismo es un

magquillaje muy superficial, que no logra integrarse, que

se aisla. Es un encandilar que también se ciega al verdadero
significante video.

En el arte no existe la division entre el tema y el tratamiento del tema,
entre confenido y expresién, porque son la misma cosa. La expresién es
elevada a categoria de contenido y el contenido estd en la expresion
misma. En el video creacién no se subentiende ningin uso
convencionalizado de las materias de expresién videogréficas. Es mds, la
revisién, constante es su condicién. Estas no son puro instrumento o un
aspecto funcional o siquiera formal. En el video creacién, la movilizacion
de recursos propios o valorizados por el video, constituye el nivel de
lectura que viene a ser complementado -o mejor dicho, concretizado-
por y con’'un motivo. El motivo serd el pretexto -un buen pretexto-, un
evento, una accién, un personaije, un espacio, cualquier referente que
posibilite la manifestacién de la expresién video.

El verdadero tema en el video creacién no serd el contenido del
anecdotario de un relato, sino la incrementacién arménica entre explota-
cién de recursos perfinentes al medio y referentes culturales artisticos
que, sélo a trade aquellos tratamientos quedan valorizados y proyecta-
dos en una justa dimensién. Pero también debe aparecer la reversibilidad
de este proceso. Serd sélo y gracias a esos motivos-referencias que pue-
de darse la ocasién de manifestarse la expresividad del video. Contenido
y expresién serfan dos caras de una misma moneda.

A modo de proposicién metodolégica presento a continuaciéon una
operatoria de trabajo. Se trata de un tridngulo,cuyos vértices, presentan
una frilogia de aspectos que podemos ver comprometidos en una obra

video: ;
Y que pueden cada uno por separado,constituir de detonador para ini- 3
ciar la concepcién de la obra.
El MOTIVO es lo que concretamente tendremos frente a la cdmara (lu-
gar, personaje, evento, imégenes, etc. La EXPRESION son las diversas
arficulaciones o procedimientos, tratamientos u operaciones que partici-
pan y procesan la imagen registrada en este caso serdn pardmetros liga-
dos a la toma: encuadre, angulaciones, prof. de campo, etco que la
rearticulardn durante la post-produccién, solarizaciones, cromas, fundi-
dos, recuadres, incrustaciones, collages, efc. El motivo mds las formas de
la expresién, en este caso videogrdficas), determinardn automdticamente
el Tema. El «qué» «el cémo dard la forma de los contenidos e inscribiran
aquellos contenidos en categorias temdticas, estéticas, valéricas, etc. ejem-
plo: un rostro de nifio (motivo), encuadrado en un primer plano, semi
fundido con un paisaije, y en que el rostro ha sido virado a un solo color,
y el paisaje «desfila» gracias a un travelling relantizado (expresién), Esa
imagen, asf presentada, tendré que leerla como una imagen proyectada
en un enclave fisico pero a la vez en la densidad de tiempo.Por lo tanto,
corresponderd a una «imagen-memoria» (Tema), por ejemplo.
Este ejemplo subraya y recuerda algo fundamental para
la creacién video: La vision que ofrece el cine de la
realidad es univoca.El concepto de «plano» en
cine designa un espacio, un tiempo y una
sola accién. Nunca dos o tres espacios y
sus respectivos tiempos sobrepuestos. La
dimensién que nos entrega el cine de
lo real es una mirada sélo externa,la
epidermis: ésta es la vocacién del
cine por eso se le prefiere cuando
hay que ofrecerle culto a la reali-
dad «objetiva: estd mds cerca del
erotismo y de la pornografia que
de la sutileza y densidad de la sen-
sualidad. El video ve diferente la
realidad al poderla escanear,
radigrafiar, alterar, exsorcisar,
subijetivizar, construirla, en suma di-
ferenciarla individualmente, gracias
a la ductilidd y plasticidad de su ma-
teria de expresién. Por lo tanto, los TE-
MAS videogrdficos son de diferente natu-
raleza que los del cine.
Aspectos que debe contemplar un guién/pro-
yecto:
1) El motivo/idea: Principio motriz o situacién (lugar,
minitrama, personaje, objeto, es capaz de suscitar inquietu-
des temdticas y formales)
2) Documentacién / fuentes. Encuesta, apoyada con documentacion vi-
sual yo sonora que da cuenta del grado de conocimiento y motivacién
sobre el motivo.
3) El tratamiento/expresién a que serd sometido el motivo y que defermi-
naré el punto de vista autoral y aprehensiones con él y proyecte los temas
a tratar.
4) El tema a desarrollar que serd producto de 1+3.
5) Una partitura gréfica (parecido al story board en cine pero més com-
plejo) en que se pueda visualizar la sistematizacién de las relaciones
imagen-sonido, la espacializacién y temporalizacién secuencial, accio-
nes si las hay tratamiento de efectos, tonos atmésferas, cadencias, etc, y
en especial el esquema figural que soporta toda esta construccién
estratificada de forma simple y global.
En francés existe el término de «sujet», y que concretamente,aplicado a la
escritura de un guién, posee un significado muy preciso: es un resumen
(sinopsis) del argumento implicado con el tema. Es decir, no es sélo una
sinopsis argumental o la trama, ni tampoco de una descripcién de los
contenidos temdticos, sino de enunciar los propésitos que el autor supo-
ne que se van a desprender de su obra, pero en forma sintética. Yo creo
que todo guién debe tender a quedar explicito en su «sujetl», es un exce-
lente sistema de altoevaluacién de nuestros guiones.
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Prof. Arlindo Machado

Il parte

(../En direccién de una imagen cientificamente
verosimil, la esencia misma de lo que ahora
estamos llamando como imdgenes técnicas.)../

Para conseguir tales objetivos, se construyé un
nUmero apreciable de méquinas y se inventa-
ron diversos procedimientos de representacion
destinadas, a garantizar la objetividad de la cosa
representada.

Era comin en el renocimiento, se podia encon-
trar en los talleres de los artistas aparatos para
pintar, basados en el principio de la
Taboletta de Bruneleschi constituidos
bdsicamente de un punto de referencia
para el ojo del pintor (apenas un ojo;
el otro deberia ser tapado, pues como
se sabe, la imagen renacentista era
monocular) y de un vidrio transparente
para la proyeccién de las imdgenes, ob-
servando del punto de referencia el ar-
tista «copiaba» sobre el vidrio
transltcido en frente de él, los modelos
y objetos colocados en el lado opues-
to. Tal era la materializacién de la ce-
lebre «pirémide visual” que definian el
acto pictérico en el Renacimiento: el
punto de referencia era el vértice o “cen-
tro visual» de la pirdmide, el vidrio co-
rrespondia a una interseccion vertical
de cardcter geométrico, personifican-
do el cuadro (la tela) donde deberian
ser proyectadas las imégenes de las co-
sas comprendidas dentro de la pirdmi-
de. El arfista obtenia asi un esbozo de
la imagen, con datos tomados del propio obje-,
to representado, de modo que bastaba transfe-
rirlo luego sobre la tela y cubrirlo de colores
para que la obra ganase su forma acabada. La
imagen obtenida a través de tal dispositivo era

M & &

luego “corregida” por la aplicacién del cédigo
de las perspectivas arfificiales; cuya funcién bd-
sica era sugerir una ilusién de profundidad so-
bre la fela plana, lo que presupone también toda
una ideologia de la objetividad y de verosimili-
tud deducidas de su base «cientifica”. De he-
cho, la perspectiva renacentista, tal como fué
sistematizada por Leo Batista Alberti en su «De
la Pinturan, (1443) eran encarada por el hom-
bre del quatrocento como un sistema de repre-
sentacién pléstica basado en esas leyes objeti-
vas del espacio formuladas por la geometria
Eucliniana y, por ende era garantia que ella
deberfa darnos la imagen mds justa y fiel de la

realidad visible.

Es también en el renacimiento que se generali-
za el uso de la cémara oscura como dispositivo

AGENES TECNICAS, DE
OGRAFIARLADINT
C A )

destinada a reproducir el mundo visible de la
forma mads exacta posible. La objetividad de la
imagen obtenida a través de ese dispositivo
parecia incuestionable al hombre de aquel pe-
riodo: al final, era la propia realidad que se
hacia proyectar de forma invertida en la pared
opuesta, de la cdmara, al orificio por donde
enfraba la luz, en cuanto al papel del artista
consistia apenas en fijar esa imagen con pincel
y tinta. O sea, la imagen se originaba de la
propia realidad representada y no de la imagi-
nacién del artista. La cdmara llenaba, ademds
la ventaja suplementaria de producir
automdticamente la perspectiva renacentista,
sélo que esta imagen por ella codifica-
da, a pesar de presentarse completamen-
te enfocada, presentaba serios proble-
mas de definicién, ademds de exhibir una
curvatura en las partes més alejadas del
centro, tal como se puede constatar hoy
con una cdmara provista de “ojo de pez”.
En el siglo XVI aparecen los obijetivos in-
ventados por Daniele Barbaro, que con-
sistian en un sistema de lentes céncavos
y convexos destinados a refractar una in-
formacién luminosa que deberia pene-
trar en la cdmara oscura, para corregir
los problemas derivados de una aplica-
cién fiel a la perspectiva renacentista.

Jontense los aparatos para producir re-
tratos basados en el fenémeno de la cé-
mara oscura, la técnica de la perspecti-
va artificial y los objetivos de Barbaro y
ya tenemos resuelto en los siglos XV y
XVI todos los problemas épticos necesa-
rios para la produccién «automdtica» de
imdgenes toda esa tecnologia es responsable
de una buena parte de la iconografia de ese
periodo aparte de dar la directriz metodologia
y constructiva inclusive para la produccién plés-




tica la mas artesanal (Machado, 1984).

En “De la Pintura” de Alberti, aparte de consti-
tuir en la historia del arte, como la primera obra
literaria a considerar la pinfura como objeto de
teoria, coincide también y mds sinfomdtico, la
mds antigua reflexién que se conoce sobre la
imagen técnica. Ahf estdn cla-
ramente delineadas las dos
maximas de la iconografia
renacentista: la objetividad
(“Invitacion de la naturalezay)
y la belleza (configuracién ideal
Alberti™ ). La busqueda de la
objetividad tiene un sentido cla-
ro en el renacimiento: se trata
del imperio de colocar fuera del
hombre la produccién de imé-
genes y liberdndola del peso
deformante de las imagenes
interiores. La imagen “obijetfiva”
es una imagen que ve de afue-
ra (“Desde la naturaleza”),
aquella que se puede aprehen-
der con mdquinas e instrumen-
tos derivados de la investiga-
cién cientffica y.en que su prin-
cipal virtud es ser inmune a la
subjetividad humana, las imd-
genes interiores , que deformen
y adulteran la realidad visible.
Pero la objetividad por sf sola
es insuficiente como procedi-
miento pictérico, es preciso que
las imdgenes objetivamente
captadas y representadas a través de dispositi-
vos 6pticos sean corregidas de sus imperfeccio-
nes a través de una aplicacién de la geometria,
que da la exacta proporcién a las cosas y los
seres en el espacio. La perspectiva corrige los
datos visuales directamente fomados de la rea-
lidad (“De la naturaleza”) y los conforma a mo-
delos matemdticos de belleza, siendo que be-
lleza, para el hombre renacentista significa re-
conocimiento de la configuracién ideal de los
objetos, que presupuestamente, lleva el cono-
cimiento de su estructura y de su relacién ar-
ménica con todos los ofros objetos de la esce-
na.

La fotografia es hija legitima de la iconografia
renacentista, no tanto por el punto de vista téc-
nico ella se hace con los recursos tecnolégicos
del siglo XV XVI (cémara obscura perspectiva
monocular y lentes), pero sobre todo por que
su principal funcién, a partir del siglo XIX, cuan-
do su produccién comercial se generaliza serd
dar continuidad a los modelos de imagen cons-
truccién de esa imagen por el llamado arte mo-
derno. De esta forma, lo que ocurre en el uni-
verso de las artes visuales no defiere mucho de
lo que pasa en ofras esferas de la creacién,
como en la musica, por ejemplo, en que el
modelo de la tonalidad en la mésica, clasica
resiste gallardamente a toda y cualquier tentati-
va de superacién o de relativizacién. De la mis-
ma manera, la visién del hombre contemporé-
neo permanece en gran escala determinada por
modelos formativos del pasado y esas imdge-

nes técnicas juegan un papel fundamental en
la mantencién de ese impasse. Eso quiere decir
que contrariando un poco un cierto discurso
corriente sobre el tema, las imdgenes tecnolé-
gicas, las “nuevas imégenes” como se acos-
tumbra a decir con més frecuencia, no siempre
anuncian necesariamente un progreso en el

modo de percibir, enunciar y comprender el
mundo, no siempre corresponden a lo que po-
driamos denominar una visién propiamente
contempordnea. El més sofisticado spot publi-
citario exhibido en la televisién a pesar de estar
construido con recursos tecnolégicos de Ultima
generacion, incluyendo filmaciones en pelicula
cinematogréfica, post produccién en video de
alta definicién e inserciones de imégenes mo-
deladas y animadas por computador, en gene-
ral no hace més que celebrar unas iconografias
histéricamente conocidas, fomadas como modelo
hasta el exhausto por sucesivas generaciones.

Pero la historia del arte, felizmente, no es cohe-
rente ni lineal. Ya en el renacimiento, en el
momento mismo en que las técnicas de la pers-
pectiva monocular eran fundadas y perfeccio-
nadas, métodos engorrosos de alterar, alargar
y deformar la evolucién de los rasgos visuales
en direccién al punto de fuga estaban siendo
elaborados. Como consecuencia, se pudo di-
latar un pequefo espacio a dimensiones infini-
tas, o que grandes distancias fuesen reducidas
a lo fntimo o que espacios curvos, irregulares y
deformes fuesen invocados, a través de una
deformacién intencionada de los rayos que tran-
sitan por la pirémide de Alberti. Gurgir
Baltrusaitis, el mayor estudioso de esas perver-
siones al cédigo perspectivista renacentista, lla-
ma a estas deformaciones anamorfosis y vis-
lumbra para ellas una fértil linea de evolucién
dentro de la historia del arfe. Las anamorfosis
no son mds que alteraciones perversas del cé-

digo perspectivo, pero el efecto que ellas pro-
ducen resulta francamente irrealista, «Una mul-
tiplicaciéon de mundos artificiales que atormen-
tan a los hombres de todas las épocas”
(Baltrusaitis, 1977:4). Siendo que nacieron mds
o menos junto con el sistema proyectivo
renacentista, las anamorfosis constituyen su ne-
gacién explicita, “una continua advertencia de
los elementos aberrantes y artificia-
les de la perspectiva (Baltrusaitis
1977:2).

Puede decirse entonces que, a par-
tir del siglo XV, el arte camina en
dos direcciones simulténeamente:
en direccién de los cdnones oficia-
les de la objetividad y coherencia y
en direccién de una descontruccién
de toda esa positividad, sea bajo
la forma de las anamorfosis. De-
pendiendo de las épocas y del lu-
gar, una direccién puede predomi-
nar sobre la ofra. Buena parte de
los efectos de inestabilidad y des-
proporcién del arte barroco, por
ejemplo, proveen de sutiles defor-
maciones anamériicas de la esce-
na renacentista y esos efectos se-
rén enseguida profundizados por el
arte romdntico, cuando las imége-
nes internas del artista se volcardn
sobre la tela con su poder
disgregador. La perversién del sis-
tema perspectivo cldsico por. las
anamorfosis desembocard, al final
del siglo XIX, en todas las aventu-
ras del arte moderno, explicitamente un arte de
negacién de los postulados-renacentistas de la
obijetividad y coherencia, hasta el punto de lle-
gar a una abolicién radical de la figura especu-
lar a través de la abstraccién.

En posicién inversa, entretanto, se sitGan las
imdgenes técnicas: cuando el impresionismo y
el cubismo confieren un mortal golpe al mode-
lo de representacién del siglo XV, la fotografia y
luego en- seguida el cine surgen como alterna-
tivas para perpetuar la figuracién que habria
sido colocada en crisis. En el siglo XX, vamos a
aprender a convivir simultdneamente con dos
modelos iconogréficos; el modelo renacentista,
mantenido vivo a través de la imagen técnica, y
el modelo “moderno” en el cual las artes plds-
ticas serdn las principales articuladoras.

Naturalmente, los dos modelos no son
excluyentes, ellos no aparecen como monolitos
indisolubles, la frontera exacta entre ellas es
dificil de trazar. Toda una generacién de foto-
grafos, donde se incluyen nombres como los
de Moholy-Nagy, Anton Bragaglia, Bill Brandt,
Aleksander Rodtchenko, Edward ™ Weston y los
brasilefios Geraldo de Barros y José Oiticicas
hijo tentaran actualizar la iconografia fotogréfi-
ca para una sensibilidad contempordnea, a
modo de insertar el arte de la fotografia dentro
de los paradigmas de nuestro tiempo. Muchos
de estos fotégrafos mantuvieron contactos es-
trechos con artistas pldsticos ligados a movi-
mientos artisticos contfempordneos, cuando no
ellos mismos desarrollaban una actividad pic-
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térica paralela. Lo mismo ocurre espord-
dicamente en el cine, cuanto creadores como
Fernand Leger, Marcel Duchamp, Luis Bunuel y
Oscar Fischinger, entre ofros, se esforzaron para
desviar la historia del cine para afuera de linea
evolutiva basada en la imagen naturalista y en
los efectos ilusionistas de la narratividad del si-
glo XIX. Tales ejemplos, todavia resultarén siem-
pre marginales dentro de la historia de la foto-
grafia y del cine, a pesar que la imagen foto-
grdfica - (Que constituyen también la base del
cine) se muestra demasiada resistencia a cual-
quier gesto desconstrutivo y raras veces se deja
moldear de hecho por una voluntad creadora
verdaderamente moderna. Se puede decir in-
cluso que la imagen fotogrdfica se encuentra
marcada por una fatalidad figurativa que la
conecta irremediablemente con la iconografia
renacentista y que sélo un gesto extremo de
radicalidad, con repercusiones en el propio
mecanismo de la cémara, puede subvertir for-
ma consecuente.

A partir de los afos 60, la emergencia de un
nuevo medio - cambié radicalmente el destino
de las imdgenes técnicas. El aparecimiento del
video, y sobre todo su posibilidad comercial,
que le permitié llegar a las manos-de una ge-
neracién de artistas en su mayoria oriundos de
las artes plésticas y de la mésica contempord-
nea, constituyendo un hecho menos, que no
demoraria en provocar una ruptura sin prece-
dentes en el universo de las imégenes técnicas.
A diferencia de la imagen fotoquimica, la ima-
gen electrénica es mucho més maleable, plés-
tica, abierta a la manipulacién del arfista, re-
sultando por lo tanto mds susceptible a las trans-
formaciones y anamorfosis. Puede ser la de in-
tervenir infinitamente, alterando sus formas, mo-
dificando sus valores cromédticos, desintegrando
sus figuras. No es por acaso, el arte del video,
que se definird répidamente como una retérica
de la metamorfosis: en vez de explorar la ima-
gen consistente, estable y naturalista de la figu-
ra clésica, se definird resueltamente en direc-
cién de la distorsién, de la desintegracion de
las formas, de la inestabilidad de lo enunciados
y de la abstraccién como recurso formal, inclu-
so antes de que el vide-tape estuviera disponi-
ble para la intervencién artistica, creadores como
Wolf Vostell e Nam June Paik ya producian vi-
deo arte alterando los circuitos de los aparatos
de felevision o distorcionando sus imdgenes con
ayuda de imanes poderosos. Luego, ensegui-
da, el descubrimiento del efecto de Feed back,
que permitié generar imdgenes sin necesidad
de registro fotogrdfico, y la invencién de los
sintetizadores de video, que posibilitan crear
toda una iconografia informal sin necesidad del
concurso de la cdmara, todo esto hizo posible
que el video diese un salto necesario de actua-
lizacién de la imagen técnica en relacién al es-
tadio ya alcanzado por las artes visuales en ofros
dominios.

El video arte serd la primera forma de expre-
sién, en el universo de las imégenes técnicas,
en producir una iconografia resuelfamente con-
tempordnea y en lograr una reconciliacién de

las imdagenes técnicas con la produccién estéti-
ca de nuestro tiempo, o por lo menos el prime-
ro a hacerlo en forma progrématica , fransfor-
mando esa bUsqueda, la del arte actual, en su
propia razén de ser, y no como una investiga-
cién marginal, conducida a contramano de las
formas dominantes. El alcance, la profundidad
de esa revolucién dentro de la historia de las
artes visuales y audio-visuales no fueron inclu-
so debidamente ecuasionada” sobre todo por
que los criterios de evolucién predominantes en
el universo de las imagenes técnicas derivan fo-
davia de los cdnones figurativos de las artes
fotogrdficas y cinematogrdfica. Pero el impacto
del arte del video no puede ser evaluado den-
tro los limites estrechos de la propia imagen téc-
nica, el debe ante todo, ser evaluado en la pers-
pectiva mas amplia de la historia del arte como
un todo, de la cual el video es ahora una de sus
principales instancias creadoras.

Es curioso observar, que los profesionales for-
mados en el universo de la imagen técnica (fo-
tografias, cineastas) quedan - desconcentrados
cuando se inician en la experiencia del video.
Esos profesionales operan con una expectativa
de calidad técnica que es moneda corriente para
el nivel de la imagen fotoquimica, pero que re-
sulta fuera de propésitos en los dominios del
video. Las personas de formacién musical oriun-
dos del universo de la pintura artesanal se rela-
cionan de manera mas productiva con el video,
pues perciben que en el video puede rescatar
la misma libertad y la misma flexibilidad de tra-
tamienfo que encuentran en sus dominios es-
pecificos. Aquf lo que justamente -los profesio-
nales de la imagen técnica consideran como
“defectuoso de la imagen elecirénica su virtua-
lidad su baja definicién, sus habilidades
cromdticas y las anamorfosis de sus figuras es
encarado por los ofros como cualidades positi-
va, la diferencia cualitativa del video en rela-
cién a los demds medios técnicos, aqui es jus-
tamente lo que lo coloca en sintonia con el arte
de nuestro tiempo.

La imagen digital, la imagen generada y proce-
sada en computador, presenta una posicién
ambigua dentfro de este panorama. En un cier-
to sentido, se trata de un retorno a los cdnones
renacentista de coherencia y objetividad. Mds
que un retorno, la imagen digital aparece como
una verdadera hipertrofia de los postulados es-
téticos del siglo XV, en la medida que ella reali-
za hoy el suefio renacentista de una imagina-
cién puramente conceptual, donde la imagen
serfa encarada y practicada como una instan-
cia de materializacién del concepto. De hecho,
los algoritmos de visualizacién invocado en el
universo de la computacién gréfica permiten
restituir su forma visible (perceptible), a mismo
tiempo que posibilitan también describir numé-
ricamente - las propiedades de la imagen. Como
consecuencia, ellas dan origen a imdgenes to-
davia mds calculadas, coherentes y formaliza-
das que en la pintura del Quattrocento.. Y una
vez que se presupone que existe algin tipo de
isomorfismo entre las formas matemdticas y las
estructuras del universo, hay también una cierta




voluntad mimética conformando las imagenes
digitales, un cierto sentido de realismo que, de
alguna manera, da continuidad al principio del
registro fotogrdfico. Todo eso puede ser cons-
tatado en lo grueso de la produccién de imd-
genes computarizadas , que se muesiran cada
vez mds como una simulacién del realismo fo-
togréfico. Hay todavia una diferencia: a partir
del computador, “El realismo” visiblemente
desencarnado, sin cualquiera vinculacién directa
con el contexto registrado. El realismo practica-
do en la era de la informdtica es un realismo
esencialmente conceptual, elaborado a partir
de modelos matemdticos y no de datos fisico
arrancados de la realidad visible.

La intervencién del computador comprende, por
lo tanto , un cierto margen de ambigiedad: el
hecho de dispensar enteramente de la media-
cién de la cémara para el enunciado de la ima-
gen, de un lado y las inmensas posibilidades de
manipulacién y metamorfosis que él abre, por
otro, relativizan bastante su apetito de realismo
fotogrdfico. Se puede, con el computador, si-
mular la fotografia, pero también podemos crear
mundos absolutamente irregulares mundos re-
gidos por leyes arbitrarias, hasta el limite de la
abstraccién total. Se puede también desintegrar
imdgenes anteriormente captadas por cdmara,
de manera de aproximar la imagen digital de
los procesos formativos de naturaleza
anambrfica, mds tipico del video. Obras cono-
cidas tales como las de Harold Cohen, Yoichiro
Kawaguchi y Michel Bret han demostrado hoy
de una forma elocuente las inmensas posibili-
dades estéticas de la imagen digital.

Actualmente, computacién y video, que corres-
ponden a los modos de apropiacién mds usua-
les, corresponden a dos estéticas radicalmente
diferentes, que podriamos caracterizar grosera-
mente como correspondiendo respectivamente
a la creacién y a la descontruccién. El arte del
video estd4 marcado, ante nada , por una ruptu-
ra con los cdnones pictéricos del Renacimiento
y por retomar el espiritu demoledor de las van-
guardias histéricas de comienzo de siglo, orien-
tando su furia descontructiva sobre todo contra
la figura realista que el modelo fotogrdfico lo-
gré perpetuar. En cambio la sintesis numérica
de la imagen nos reconcilia nuevamente sino
con el efecto ilusionista de la figuracién
renacentista, por lo menos con su carécter cons-
tructivo y en su resulta fusién de arte y ciencia.
De un lado, por lo tanto, tenemos la total des-
truccién, y negacién como energia -propulsora
de la obra, disgregacién, y negacién como ener-
gia propulsora de la obra, disgregacién, ana-
morfosis, inplosién de los visibles de un control
absoluto del proceso generador de imagen,
hasta inclusive en sus detalles mds microscépi-
cos. A la Alquimia luminosa del video y su ex-
travagancia visual, la computacién grdfica res-
ponde con un paisaje sobrio, matemdticamen-
te ordenado, donde los juegos de luces, som-
bras y reflejos no pasan mds que como datos
puramente tedricos, elementos de una gramdti-
ca, de una sintesis o de una retérica a priori
establecidas. “Eldstica, acuosa, sujeta a todas

las transformaciones y anamorfosis, fuertemen-
te delincuente, fantasmagérica y conducida, al-
gunas veces, por los artistas, a los limites mis-
mos de lo visible (...) o de lo palpable (...), la
imagen del video parece oponerse totalmente
a esa otra imagen, llamada “de sintesis”, ima-
gen estrictamente calculada, nervada, armada,
arquitecturada y corporeada en los minimos

detalles”. (Meredien. 1988:6).

Lo mds desconcertante, es que hoy un nGmero
cada vez mayor de trabajos son hechos mez-
clando las dos alternativas, haciendo nacer asi
un didlogo tenso y fértil entre las expresiones
actuales mdés avanzadas de la imagen técnica.
Es asf como después de quinientos afos de dic-
tadura de la imagen especular consistente del
Renacimiento y después de cien afos (por lo
menos) de festacién de este primado por las
vanguardias histéricas, el universo de las imda-
genes caminasen ahora en direccién de una sin-
tesis que, fodavia, no deja de apuntar a su na-
turaleza necesariamente hibrida, resultado de
influencias distintas y (a veces) contradictorias.
En ese sentido, la situacién actual de las ima-
genes técnicas no pasa de sorprendernos. De
un lado, los més recientes algoritmos de com-
putacién grdéfica prometen simulaciones abso-
lutamente “realistas”, a punto de poder substi-
tuir objetos del mundo real, escenarios natura-
les y hasta incluso actores de caras y hueso por
réplicas digitales tan convincentes como las
imdgenes técnicas anteriores, resultantes de un
registro fotoquimico realizado por la- cdmara.
Por otro lado, entretanto, las actuales imdge-
nes fotogrdficas son a tal punto manipuladas a

través de procesadores computarizados, que la -

propia credibilidad (ingenua, es verdad) del
poder de revelacién de la fotografia entra hoy
en un proceso de desmoronamiento irreversi-
ble. La tendencia actual consiste en encarar el
registro fotogrdéfico efectuado por la cdmara
como la mera obtencién de una materia prima
que deberd ser posteriormente trabajada y trans-
formada por algoritmos de tratamiento de la
imagen. “’Fotografia’ ahora es el nombre que
se le da al resultado de un proceso de edicién y
no a la marca dejada por la luz sobre una su-
perficie fotosensible. En resumen, en cuanto a
ciertos productos de computacién gréfica aspi-
ran al (antiguo) poder de conviccién de la foto-
grafia fotoquimica, la fotografia se convierte al
video (las propias cdmaras fotogréficas ya son
ahora electrénicas), como anunciando una era
de indiferencia fenomenoldgica y subjetivas,
internas y externas.
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BJELL BJORGEENGEN

VIDEO INSTALADOR

El procesamiento de imdagenes estd hecho de tal manera que el
espectador tiene que deducir su significado.

Es preciso contraponer lo que tiene significado con lo que no lo
tiene.

También hace que el espectador se ocupe del lenguaje y del movi-
miento.

Hay un espacio entre los monitores donde uno cree poder ver la ima-
gen, cosa que, por supuesto, no es posible.

Sin embargo el proceso demuestra que la imagen existe en un espacio
diferente al del monitor, existe también en el espacio del fondo.

He trabajado en varias oportunidades en el Centro de Televi-

sién Experimental en Nueva York. Fue en este
lugar que fueron procesadas las
imdgenes de la ins-
talacién utilizando
tecnologia especia-
lizada.

La imagen es un medio pléstico que puede ser transformado
empleando la maquinaria adecuada.

En este caso se alimenté la imagen con mucho ruido de
fondo parecido al sonido que emiten las guitarras.
Después digitalicé la imagen.

La imagen de este producto ter-
minado parece construirse y
borrarse de la pantalla a la
vez; viene y se va, en el
mismo instante.
Decidimos hacer
el sonido an-

tes que la
imagen,

a partir del concepto de la imagen en movimiento. El sonido no figura en un plano impor-
ﬁ;mn’re, no es expresivo. :
: te modo de pensar que se aleja de la corriente principal no es mio solamente.
Esta tradicion surgié en la costa oriental de Nueva York, donde se ubica el
Centro de Televisién Experimental.
En este centro se trabaja a fondo el procesamiento de
imégenes sobre la base del tiempo.
El video no se utiliza sélo como medio de representa- 3
cién, fambién se adentra en su materialidad, se transfor-4
ma electrénicamente. e : '
Se hace imprescindible crear nuevos concep ara maneja
porque fe encuentras en una situacién desconoc d, ‘,y'd que estds
trabajando en algo que nunca has hecho antes. Par r e
utilizando soft-ware que no requiere la instalacién de d
uno, ya que solamente hay una fuente. No estds trabajand
sino andloga con control digital.
Elegi imdgenes especfficas para procesar.
Suelo ir a lugares publicos a v
ellos. ‘
Normalmente cuando vamos a
-es porque tenemos la necesid
alguna parte, de movernos de aquf para allé. Un ejemplo de tal
Me gusta instalarme en un érea piblica a trabajar con mi céma
de repente sentir que he captado una percepcién o situacién es
haber captado si no hubiera tomado el tiempo de involucrarm
Esto fue grabado en la calle.
Esta instalacién tiene otra parte que hice hace muchos afos
to muestra imdgenes grabadas de una misma pieza; el segui
nes grabadas desde una ventana hacia afuera.
Ambos segmentos se asemejan en el movimiento.
Crear obras como ésta toma mucho tiempo, es un pro
aprende haciendo trabajos précticos.
Para hacer un film lucrativo, comercial, es necesario tener una historia y b
contarla.
Para idear estas obras hay que indagar dentro del drea de la percep-

A

e estos lugares
asladarnos a

o cién y encontrar condiciones éptimas para ello.
o 0 e . Inicialmente estudié fotografia. He trabajado quince afos hacien-
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LA ODISEA DE LOS CORSINO

Danzar sélo para las pantallas, en las pantallas, de cine, de video, es el
desafio de los Corsino.Bailarines-coreégrafos, Nicole y Norbert Corsino
rompieron las amarras con los escenarios, de esto ya unos ocho afios. Y
desde entonces, ellos navegan de film en film: “Anna de la cotet” (1986),"Le
prés de Madame Carle (1988), “Un avién,presque au milieu du lac”
(1989), “211 jours aprés les printemps (1991) que tuvimos la oportuni-
dad de verlo bastante y frecuentemente premiados en festivales de “video
danza” y de “Video arte”. En 1992, ellos dan un gran salto. Desde Mar-
sella, su puerto de anclaie, se dirigen a Trieste, luego de ahf a Rofterdam,
Riga, Lisboa, Vigo y finalmente
Vancouver. En cada escala, hacen un
film.Una “ficcién coreogrdfica”. corta,
condensada (7 °30). Los enconframos
ahora de vuelta en Marsella, con sus
siete argumentales bajo el nombre de
CIRCUMNAVIGACION. Més ofro film
extrafio, en blanco y negro, intitulado
TOTEMPOL.

CIRCUMNAVIGACION cuenta una sola
historig, si es que realmente cuenta una:
aquella de una fuga en siete movimien-
tos, una carrera desbocada, no de la
danza, sino de su instrumento, el cuer-
po.

Bajo la cobertura de homenaie (bastante
prodigioso) a las ciudades visitadas, a
sus luces, a sus paseantes, representa
cada vez un arte nuevo de la desapari-
ciéon que es puesta en juego.
Solarizacién que convierte los cuerpos
digfanos, desenfoques que lo filigrana,
geometrias que los adelgaza, los alinea,
visién lejana que los anula del decorado, obstdculos que los ausentan,
figurantes anénimos disolviéndose en sus masas, visién cercana que los
fluidizan, que los granulan, que los “materializan”; los Corsino videastas

inventan miles de trucos para liberar a los Corsino danzantes, y sus cém-

plices (Ana Teixido y Jacques Boyer), de las cargas inherentes a su
funcién.Para con-
servar Unicamente
los placeres. Un
drama desgarra-
dor se juega aquf,
siete veces de for-
- ma diferente, en-
tre los bellos ges-

imdgenes subli-
mes de los otros.
Salvo que se trata
de los mismos que
los acometen. De-
trés de qué corren
los Corsino? Serd
sélo en Vancouver

tos de unos y las

que ellos lo descubrirdn.
TOTEMPOL (o Vancouver bis): ocho mi
ro gusto.Y a pesar que esta suite -precis de gestos, figu-
ras, capaces de seducir, ver desear, para no pone, en mo-
vimiento cuerpos de carne y hueso. Sino que siluetas antropomérficas
contituidas de torrejas blancas apiladas, articuladas, generadas por com-
putacién. A modo de misculos, de nervios, de cerebro, los intérpretes de
TOTEMPOL disponen para todo Gnicamente de un computador. Un com-
putador potente-que permite, por ejemplo, controlar separadamente cada
una de las vértebras-disenado por Tom Calver sélo para Merce
Cunningham. Este lo usa para pro-
ducir aleatoriamente nuevas
secuencias,desde las cuales elige las
series que propondrd a sus
bailarines,esta vez hombres y mujeres
de carne y sangre.
Los Corsino, a su vez, es el cuerpo
mismo que engendran con este com-
putador que los ha seducido. En sus
investigaciones con cuerpos ficticios,
estos esqueletos numéricos, estos
atletas virtuales, aquellos virtuosos
inmateriales, se convirtieron en el
medio ideal para alcanzar sus metas.
Es por eso que fueron a
Vancouver,para sacar a luz a una pro-
gramadora (Thecla Shiphorst) que co-
~ nocfa bien esos programas. Ella vino
luego a Marsella y es con ella que le
ensefaron a la maquina hablar el
Corsino.resultado: TOTEMPOL. Pri-
mera coreografia para bailarines abs-
, . : tractos. Los pasos se encadenan: se
va de sorpresa en sorpreso A los solos le sigue un duo, un trio, que
edifican en conjunfo un univeso preciso.
Lo que podria haber sido no mds que un esboz’o,una experiencia, ofrece
un concenirado de exactitud y de rigor, no desprovisto, a pesar de la
inmaterialidad de sus vectores, ni de gracia ni de sabor. Los pasos favo-
ritos de los Corsino - como una manera de anudar apenas dos arcos,
oblicuas al limite de la caida, congelados stbitos- que en CINAVIGATION
se encontraban reventados, atomizados, aqui se reunian en frases seduc-
toras. De tiempo en tiempo, tal como un maestro de ballet que se mezcla
unos instantes con sus alumnos, del decorado irreal surge un cuerpo
inmenso y bien real, perteneciente a actores de las ficciones precedentes.
Ellos llegan, sin hiatus, con una concordancia perfecta rimando en un
mismo gesto con aquellos del robot. Y pensar en que cuerpos gloriosos,
flotantes, inaccesibles a la pesantes, se convierten. La transferencia de

ura, un verdade-

~ tecnologia junta la comunién con sus santos.

Después de la guerra de Troya, Ulises vuelve a ltaca, su isla de origen.
No se hace la guerra toda una vida. Hace algin tiempo, los Corsino
tomaron parte de la guerra entre la danza moderna y la "post-modern
dance”. Luego ellos pusieron proa hacia su pais natal. La ltaca de los
Corsino se llama TOTEMPOL. Penélope es parte del viaje fambién.
Jean Paul Fargier

Articulo aparecido en el diario “Le Monde” del 16/11 /95.
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Conv o

SANTIAGO, 26 de Agosto de 1996.

CORPORACION CHILENA DE VIDEO.
Convocatoria:

La Corporacién Chilena de Video, te invita a
concursar para participar en un Taller de
Produccién destinado a realizar Videos
Autorales.

OBJETIVOS DEL PROYECTO:

1.- Contribuir a elevar el nivel de creatividad
de los Videastas Nacionales.

2.- Apoyar el desarrollo del video de autor
3.- Dotar de herramientas operativas para
solucionar problemas de concepcién y
realizacién de Proyectos Autorales.
REGLAMENTO:

1.- Se convoca a presentar Proyectos de
Produccién para los siguientes géneros:

- Video Cinta

- Instalaciones Video

- Performance Video

2.- Una Comisién Técnica definird el cardcter
del aporte financiero de acuerdo a la natura-
leza y factibilidad del Proyecto en las siguien-
tes categorias:

DE ARTE Y COMUNICACION

~ INFORMACIONES: S
~ Fonos: 204 5095 - 204 4985 Fax 225 2540
Campo de Deportes 121 Nunoa

Ll et

a) Preproduccién
b) Produccién
c) Postproduccién
3.- Los Proyectos seleccionados deberdn
someterse a un estudio de factibilidad, a un
seguimiento via futorial y a participar, su
autor, obligatoriamente en los Work-Shop,
Seminarios y ofra actividad propia de este
Taller.
4.- Las obras selecc:oncdos deberdn ser
realizadas y terminadas en un plazo de tres
meses a contar de su aprobacién.
5.- Podrdn concursar realizadores que hayan
sido seleccionados en cualquiera de las dos
versiones de la Bienal de Video y Artes
Electrénicas de Santiago.
6.- Cada Proyecto deberd ceflirse a la
siguiente pauta:

a) Idea / motivo central:
Principio motor capaz de suscitar inquietudes
tematicas y formales. ( lugar, personaje, mini-
frama, imdgenes, etc.)
b) El punto de vista personal que explique las
motivaciones y aprehensiones con ese motivo
y justifique el tipo de TRATAMIENTO que

desee aplicarle (plastico, grdfico, efectos,
narratividad, montaje, etc.)

c) Material visual que de cuenta del nivel de
conocimiento del motivo y del tratamiento
arriba indicado.

d) El o los temas sugeridos y que se despren-
derdn de la suma de los puntos

a+b.

e) Un plan de relaciones imdgenes/ sonidos
(indicando fuentes sonoras y musicales)

f) Breve resefia biogréfica y videogrdfica del
autor.

7.- Fecha de recepcién: hasta el 1° de

Octubre de 1996

Lugar : Balmaceda N°1215, 3er. Piso
Publicacién de los resultados : 15 de Octu-
bre.

NOTA:

Reunién suplementaria de informacién
Lunes 23 de Septiembre a las 18 horas,
Balmaceda n® 1215, 3er. Piso.
SANTIAGO, 26 de Agosto de 1996.
CORPORACION CHILENA DE VIDEO.

DISENO GRAFICO
* FOTOGRAFIA PROFESIONAL
COMUNICACION AUDIOVISUAL

Menmon en Vldeo
Menmon en Cine
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"Estos elementos me hicieron conocer el mun-
do alla. »

Aqui esos elementos me hacen conocer ni ha-
bla" (Sibil Brintup sobre vacas, ovejas, fardos
de pasto, lechugas y tractores).

Un plato, un cuchillo, una pefa de piures. La
cdmara enfoca a una mujer vestida de blanco
que toma el cuchillo y comienza la faena. Con
decisién corta uno los extremos del pefiasco y
extrae, obscenamente con un dedo, el interior
carnoso. Pone el piure en un plato y repite va-
rias veces la operacién, mientras el ojo pala-
dea en distintos planos las texturas orgdnicas y
la viscosidad del molusco Comienza la Tercera
Sinfonfia de Gustav Mahler. La faena ha cesa-
do y la cdmara recorre lentamente los despo-
jos: varias pefias decabezadas sobre un chaco
negruzco y el dramdtico plano de piures. Ense-
guida, la mesa dispuesta y dos mujeres sabo-
reando la cena conseguida, hasta que al fin la
imagen se pierde en una pantalla que registra
esa misma cena.

La mujer que faena los piures es Sybil Bintrup y

ROMANCES

la descripcién corresponde a video la Comida,
que ella (junto a Magali Meneses) realizé en
1982, como una primera incursién en el géne-
ro, obteniendo sorpresivanente el Premio Video
Art de la Plaza Mulato Gil de Castro.

Catorce afios después -febrero. 1996- Sybil
Brintrup ingresa a la instalacién en la Sala Blanca
del Museo de Bellas Artes, se sienta frente al
publico y prende una maletita de luz, mientras
once pantallas dispuestas en un linea
semidiagonal, reproducen su video Los Roman-
ce. Ella y las ovejas.

También realizado con Maga Meneses y técni-
camente mejor resuelto, este nuevo video dia-
loga hora con su entorno instalacional y se ar-
ticula solidariamente con la performans de la
autora.

¢Es posible dar sentido a estos gestos de Sybil,
sujeto y objeto en su obra, desde la Gnica pers-
pectiva el video? sin duda, no, Cualquiera en-
trada disciplinaria ofrece muchos riesgos sobre
todo cuando la autora no ha hecho sino desar-
ticular la especificidad material y técnica de sus
«realizaciones». En la pintura y en la grdfica en
lo envios postales y en los libros como ahora en
las performances Sybil ha puesto las claves que
obligan también a leer su videos en el contexto

L
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de toda su obra.

Como una sola obsesién que recorre todas es-
tas manifestaciones y como un acto imprescin-
dible (a objeto de darse a si misma «un cuerpo
pléstico y una voz poéticar), la idea de registro
prescribe casi toda sus fomulaciones. Registro
aparentemente desintencionado que ostenta su
propia simpleza al situarse en femas menores
como la preparacién de una comida. Pero re-
gistro suspicaz a la vez como el de alguien que
registra buscando en el interior de algo, en este
caso de su propia biografia, visualizada de an-
temano como un terreno donde es posible en-
raizar la obra .

Sybil nace en el sur de Chile y hasta allé llegan
muchas de sus busquedas.

Estudia Artes en la Universidad Catélica y el aio
83 parte Bélgica con su familia. Alli comienza
el trabajo de Los Romances.

Concebido como una serie, el proyecto Los Ro-
mances tiene como tema la relacién amorosa
que una un sujeto femenino con cinco objetos
(ovejas, vacas, lechugas, fardos de pasto y trac-
tores). Su inicio, en pequefas acciones que
involucran a estos objetos, quedé consignado
en envios postales a artista y amigos chilenos.
De regreso al pafs, y con la idea ya asentada,
realizé otros envios comunicando nuevos «ade-
lantosy; Ella vio en Santiago otro camién lleno
de fardo de pasto, decia, por ejemplo, una de
las postales.

Fue asf como entre los afios 84 y 90, Los Ro-
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O GENEALOGIA DE UNA OBRA EN VIDEO

mances fueron sélo un asunto de correos. Sin
embargo, la necesidad de trabajar separada-
mente con cada uno de los motivos comenza-
ba a tomar cuerpo.

A principios de los 90 realiza varios estudios
pictéricos y grdficos de vacas buscando depu-
rar, en cuanto fuera posible, el icono. En este
proceso de depuracién se asoma también la
voz poética y se expresa a fravés de una fuerte
vocaciéon por el sentido grdfico de la palabra.
Su primer ensayo de poeta legitimado por la
consumacién editorial confirma ese propésito.
El librillo Vaca Mia (Ediciones Bobenrieth &
Brintup) es, antes que nada, una obra pléstica
en la que la autora combina gréficamente el
dibujo de su propio nombre con los elementos
representativos de la vaca, ensayando muy
condensadamente una metéfora poética («ru-
miante hembra lechera, ascética, erdtican).
Consciente de la proveniencia de su lenguaie,
Vaca Mia no fue presentado con una ceremo-
nia literaria, sino con un instalacién en el Mu-
seo de Arte Contempordneo. Un rectédngulo de
pasto, una mesa de luz y una proyeccién foto-
grdfica que mostraba de modo intermitente una
piedra con fondo de pasto grabada con los
puntos cardinales del lugar de origen de la obra
y esa misma piedra sobre fondo blanco articu-
laban esa intalacién complementada con frag-
mentos de Chilam Balam de Tomés Lefever, que
parecian traducir el clamor y el forcejeo de las
vacas entrando al establo.

Los. Romances. Ella y las ovejas, segundo mo-
mento del proyecto de realizaciones, respon-
den a la metodologia ensayada en Vaca Mia,
en cuanto la gravedad objetual de la palabra,
pero da cuenta también de una mayor comodi-
dad en los terrenos del verso. El libro (Cuarto
Propio, 1995) recoge una investigacién sobre
la fonética elemental (del alfabeto) y tiene una
estructura que sigue constatando la composi-
cién pldstica. Sin embargo, la voz poética se ha
inflamado y el objeto (la oveja) aparece presi-
diendo un verdadero ceremonial de homenaje
entre lo pagano y mitico, que nos revela una
autora, ya no la lacénica sino poseida por su
habla («a mis queridas poseidasoveja, lumino-
sas’Amante constantes/carne de mi carne Por los
siglos de lo siglos/me inclinaré lentamente).
Creo que sélo haciendo este recorrido por la
genealogia de la obra de Sybil Bintrup, es posi-
ble enunciar, con el debido cuidado, el video
Los Romances. Ella y las ovejas que se presentd
simulténeamente con el libro, en el Museo de
Bellas Artes. €Qué vemos en él2

El rostro de un mujer en primer plano que lue-
go de emulsionar su boca con labial rojo, co-
mienza a deletrear abecedarios, en distintos rit-
mos y tonos mientras la boca funde con otras

imégenes evocativas de campos de pasto me-
cido por el viento, ovejas rebosantes y charcos
de agua quieta, por los que atraviesan frag-
mentos escritos del poema. Todo esto encaja-
do en el Adagiefto de la Quinta Sinfonia de
Mahler.

La mujer que vocaliza el abecedario, lo pro-
nuncia, lo funda y lo cana con labios, lengua y
paladar es Sybil Brintrup. La misma que entra a
la sala donde once pantallas reproducen el vi-
deo y dos sillas esperan, una al equipaje lumi-
noso y ofra a la cantante, que se dibuja publi-
camente por primera vez, iniciando el viaje ha-
cia la construccién de la imagen de un hablan-
te femenino.

¢Es que la obra estd proyectada para corregir
la memoria, al tiempo de construir este hablan-
te y artista? 2En la performance, el video, o en
otras palabras, el cuerpo, la voz y la imagen, la
salida posible para este proyecto?

El destino de Los Romances queda interrogado
de esta forma.

Ana Maria Risco N.
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