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EDITORIAL

EL VIDEO REUNE HOY EN DIA AL CONJUNTO DE PRACTICAS VISUALES
ELECTRONICAS E INFORMATICAS.

ELE ARG T EERHOEEE IR, Evx IR ESEIEVAORE eSS MIE DETEARTE C0F S QIUEE
CARACTERIZARA AL ESPACIO DE PRODUCCION Y LA CREACION DE
COMIENZOS DEL SIGLO XXI YA ESTA DEFINIDO EN ESTE FIN DE SIGLO
S A G0 R E S PR O N A TSN 0 S AR [ A S P REAS CHTRT G AT S S VTR E (= A
RESPONSABILIDAD DE SER EL SOPORTE MAS CONSECUENTE PARA
INTERPRETAR LOS AIRES DE LOS TIEMPOS QUE VIVIMOS

LA LOGICA FRACTAL PARA ENFRENTAR FENOMENOS COMPLEJOS, EL
RELATIVISMO Y EL PENSAMIENTO MUTANTE, LAS DINAMICAS
METAMORFICAS Y EL PLURALISMO, LA DIMENSION ECOLOGICA DE
NLESHEROSSEGIO S == Gl OMIO SN S S T E HARS G REE AT V0SS Y G ENITE ™ E N A
BUSQUEDA DE UNA CALIDAD, HACEN QUE EL ESPIRITU CREADOR
CONTEMPORANEOENCUENTRE EN LA PRACTICA DEL VIDEO, LA TRADUCCION
OPTIMA DEL SENTIDO DE SU EPOCA.

EL VIDEO ES UN MEDIO DUCTIL Y VERSATIL. COMO INSTRUMENTO DE
EXPRESION PLASTICA PODEMOS APROPIARNOSLO Y CONVERTIRLO EN LA
EXTENSION DE NUESTRO IMAGINARIO INDIVIDUAL. AL VIDEO LO
PODEMOS TRANSFORMAR EN NUESTRO ESCRIBA PERSONALIZADO, EN EL
SENSOR MAS PRECISO DE LAS INFLEXIONES DE NUESTROS DISCURSOS
PRIVADOS, EN EL TERRITORIO DE LAS PRACTICAS AUTORALES POR

EXCELENCIA.
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HISTORIA DE
DEL |

DE CREACION, CORRESPONDIENTE A UN PREI@’__R

DE LA ROCKEFELLER MC-ARTH
ANDES DE CHILE, Y QUE SE
EL LINCOLN CENTER DE NUEVAR)
ALUSION A LA PRESENTACION fB
FESTIVAL DEL VIDEO DEL CONJ
DE LA IMAGEN Y EL SONIDO Df

ARTISTAS-VID
PARTICIPAN

PABLO BASULTO
CLAUDIO ROJAS

ALEJANDRO HARRIET -

MARE;;A POCH

LILA CAI.DERW

VIVIAN VIDAL
MARCELA POCH
BERNARDO LEON
GERMAN BOBE
GUILLERMO CIFUENTES
PATRICIO PEREIRA

Clips
PABLO BASULTO
CLAUDIO MARCHANT
PABLO BORON

b inscripy U . enelte

En ausencia de una industria cinematografica, de la
inexistencia de un organismo nacional regulador y de fomento

dimente Tos arfistas plasticos, y
cipa de los espacios de resistencia cullurol durunte :
reg|men militar. Estas dos
oo estético el grupo
I._-. [Comité de Acciones de Arte] ejerce una influencia
nofable. Es imposible evifar lo comparacion Paik /FLUXUS,
aungue no hay una influencia directa y con la gran diferencia
qué el contexto politico es investido de modo sensible y
génicamente por los arfistas video. loﬁ Rosenfeld hace

* Una mujer joven se impone reiteradamente, su larga
cabellera se confunde con las manchas blancas del vesfido, su
andar es decidido pero fugaz, el plano fipicamente televisivo
la'busca, asecha y la impone, ella se escabulle en la altaneria
de su andar rapido. Ella quiere escapar, ella puede hacerlo,
la han dejado sin pasado M€ han borrado sus gestos, alguien
quiere que nos olvidemos en la impunidad. Ella ha sido
sobreseida, el video quiere impedirlo en nombre de una
identidad  pisofeada.

"~ Inicio importante, pero ya desfasado, pues en el resto del
mundo el dominio del video arte habia dejado de ser
preocupacion de los artistas fradicionales. Esia confrontacion
anacrénica la presenci@imos en Chile al interior de los
encuentros Franco- Chiles

estaba soportada por preocu
avdiovisualistas, de mefa
fensionar la logica de laf

Los artistas pldsticos, dejaron rapidamente la escena del
video de creacion, pues en realidad se habian servido de él
s6lo instfumemalmenteapueva generacion que viene de

los centros de formacion audiovisual o de la cultura

cinematogrdfica simplemente, pero que ven en el video un
‘medio para planfear. entemente el paradigma de la

imagen y el sonido, UR excelente inférprete para poner en
jaque los mass medias y la TV en primer lugar. La gran
capacidad de manipulacién de la imagen y el sonido hace
del video un espacio ideal y autorizado para hablar de
culturas visuales y audiovisuales o simplemente plantearse
sistemas propios de la representacion, la imagen y la
visualidad; pues se habla de imagen a imagen, de igual a
igual un fuerte espiritu de metavideo aparece .

Germdn Bobe es un realizador en que las fronferas enire
el cine y el video es que no estén claras sino mas bien se
juega con la interpenetracion del uno por el ofro, como lo
demuestra su indiscriminada y copiosa produccion. Pero al
interior de este un eje: los mitos y ritos de la puesta en escena:

parte de estas preocup es y asi lo testimonia
“Sobreseimienfo” a pesar qﬁ 1993 . -

, en que los franceses re<"
ensefiaban sus videos co spondlenles a la segunda era que
s esencialmente mas 8
que el eje central era

En “Hombres muertos de amor” se combinan, un formato: el
casting, un tratamiento: el congelamiento de la carta postal y

muy generahzado en n la cuhurc izquierdista latinoamericana

‘podlada de firismo r|eﬁosymitos revolucionarios, pero a
mismo fiempo hay un distanciamiento crifico que la envuelve
de un tono de escepticismo. En fodo caso este refrafo sensible
muy certero de la Cuba de los 90 es un excelente pretexto
para fransitar y sobreponer el documental, la ficcién y la
ciengigaficcion, en el fondo el verdadero eje del video es la
fra idad de los génerg
ergengia. de estd incide con el viraje delg.“__
D icon@ies, v cultural, que significo la
restalii@@ion de la del a. El nuevo marco, aunque suene
para@i@fico, por lo ¥ en sus comienzos, provocd un
desamparo instifuch que se oponia radicalmente al
ambiente de de |os espacios de resistencia
cultural, entre anco Chileno de Video Arte.
Esta situacion de e | arististico, sumado @ una
concepcion del vid terriforio exclusivo a los
artistas fradicien uchos arfistas videos se

' lidades en los medios

@ mas de alguieht
crisis cierto, fa
.combinaron fres

ios consolidados
de Santiago, el
ncia del Franco-

deistas jovenes,
pstenido.

acional de una
Stesumir como la

dedor de lo que
5 que fienen cosas
aitural y personal; el
ve se deja apropiar

W0 hacen con su esg
El video es un medio @

incluso utilizarlo en"soledad y privacia , sino a la
in que ocupa su paradigma pldsticos y que

operaciones formales en que mas de alguna configuracién se
siente plenamente interpretado. Asi el Video se nos ofreces

discursos individuales, en el traductor mas fidedigno de
nuestro imaginario sensible, en suma el espacio ideal para’
frabaijar las categorfas de lo poético. Francisco Fabrega en su™8
“Da Huo" desarrolla su idea de la aldea global bosandose en

i

milenarios fextos asidticos, pero al mismo tiempo cada
imagen, cada nota musical, se deja contemplar en si como,

nes, fampoco Torma 05

isualistas, preocupaciones que

hecho Bill Viola con su * Passing” o Iritz Bafzien" TUeNEs ae

una presencia a venir” a expresar el imaginario poético de

individuos enfrenfados con sus escenarios privados. Son -
videfstas que fienen cosas que decimnos y usan el video como Q
su escritura natural. Es sinfomdtico el tema de la memoria, en

oria"os aparece siempre
en actual la conducimos

i6n es casi inexistente
ido, y la produccién
unos programas de
recisamente sus
@s a una revision
ntal, y ello gracias a
os que el video le
de enriquecer la
© que fraduce un tratamiento mas agil. Pero donde se
ve un aporte sustancial del video es en sus caracteristicas
mediaticas, en sus posibilidades de confrol del registro, lo que
posibilita un juego protagénico del realizador. Claudio Rojas
no es invitado de las situaciones que documenta, es parte de
ella y su cdmara tiene la capacidad de organizar a su
alrededor el evento.

Para terminar, algunas palabras sobre la seleccion de
clips. Creo que los elegi no sélo porque fodos ellos son
imposibles realizar sin el video, sino que explotan los recursos

del video en forma creativa. En segundo lugar, porque
pertenecen a realizadores muy jévenes, con medios de
produccién limitados , pero que no se dejan intimidar por §
posibles limitaciones de recursos, y por dltimo los fres poseen
algo esencial en un medio preferido por los jévenes, humor y
alco este aspecto pues no se si han consfatado, pero mads
s el costo de produccién, los conjuntos méas “in” 'y
igiados, el humor va desapareciendo, siendo que

e la forma del divertimenfo confemporanea mas
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HAY UN PUNTO EN QUE LA MIRADA SE
HACE TRANSPARENTE A Si MISMA, UN
PUNTO EN EL QUE EL MUNDO, LOS SERES Y
LAS COSAS, QUEDAN COMO SUSPENDIDOS
DEL TIEMPO Y DEL ESPACIO. ENTREGADOS
AL TIEMPO INFINITO, AL MURMULLO
INCESANTE DE LA MIRADA, CONVERTIDA
ELLA MISMA EN IMAGEN, FANTASMA,
FORMA DIBUJADA Y REPETIDA SOBRE EL
VACIO, PARA SIEMPRE. LA ESENCIA DE ESE
PUNTO ES HUIR, ESCAPAR, DESAPARECER.
DESAPARECER EN EL BORDE PRECISO DONDE
COMIENZA LA VISION. ALLi DONDE EL
MUNDO PASA AL AMPARO DEL SENTIDO AL
DESAMPARO DE LO VISIBLE.

LA CORPOREIDAD DIFERIDA Y

TRANSITORIA DE ESTA CONFIGURACION, SU
PARADOJICO PERFIL, MATERIAL, OBJETUAL Y
VISIVO... EL CRECIMIENTO LENTO Y VERTICAL
DEL PASTO. LA CIRCULACION INSTANTANEA
DE SU TRADUCCION ELECTRONICA EN LA
IMAGEN DE VIDEO. LA PARODIA ELECTRICA
DEL VIENTO. LA SUAVE MARCHA DE LAS
NUBES. EL ESTRICTO ENCUADRE. LA
EXTREMA FIJEZA E INMOVILIDAD DE LA
IMAGEN. NOS APROXIMA LA
TRANSPARENCIA, ESE PUNTO DONDE NO
HAY OTRA ACCION QUE LA DE MIRAR. NOS
ABANDONA PRECISAMENTE SOBRE EL
VERTICE DEL MIRAR, Y AL MISMO TIEMPO
RETROCEDEN HACIA UNA ANTERIORIDAD
ABSOLUTA . DONDE YA NADA COMIENZA
NI TERMINA, PORQUE TODO ES PURO
COMIENZO Y PREVIEDAD. MIRADA
CONVERTIDA EN EL FANTASMA DE UNA
VISION ETERNA.

GONZALO ARQUERO

hioar 71een
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¢CRUDO O COCIDO?. ES LA UNICA EXPECTATIVA . EL CINE SERA
COMIDO. YA MARINA. LA LENA YA SE ENCUENTRA APILADA
BAJO LA OLLA. NO QUEDA MAS QUE ENCENDER EL FOSFORO.
LOS CANIBALES DISCUTEN Y SE DISPUTAN. HAY QUE
CONTEMPLAR TODOS LOS GUSTOS, SENTENCIA EL CHEF DE LA
TRIBU DE LOS VIDEASTAS CINEFAGOS.;AL RICO CINE
SABROSO!. CRUDO Y COCIDO. EL CINE EN EL VIDEO SE
ACOMODA DE MIL FORMAS.

;AL RICO CINE SABROSO!

Jean Paul Fargier

Asado, cocido, saltado, relleno, esto
para lo que es cine cocido; en tartaros o
carpaccio para el cine crudo. se degusta
con todo fipo de salsas. Pero scrudo o
cocido, cambia en algo? de todas
maneras se trata de una carniceria. No
diran lo contrario todos aquellos que
piensan que el cine se muere gracias a las
puficladas de la TV. Crimen feo,
monsiruoso evidentemente. Pero deleitable,
y necesario, confiesan aquellos que lo
cometen, sin ningln fipo de vergiienza.

El Video es canibal. Es una imagen
comedora de imagenes, de preferencia
legendarias, doradas, aureoladas,
antiguas, firitonas, rayadas. Es decir de
sangre noble.

Cine y Video estan hechas de la
misma carne. Son sus culturas que
divergen, sus religiones. El dios Real solo
lo es para el Séptimo arte. Para el arte que
no se logré constituir en el octavo arte, es
un no-dios, sino un idolo.

Considerar a la pareja Cine-Video
bajo el angulo de la anfropofagia, permite
poner al descubierto los fres ejes
fundamentales de la civilizacién de las
imagenes actuales, todos ellos
participando del canibalismo.

1) Todos los bhservadores lo han
constafado:

De siempre el video arte come del
cine sin vergienza. Citas, subversiones,
flagelos, desconstrucciones, parodias,
floshasos, scratches, remakes... Clavado
sobre la mesa de diseccion o acostado
sobre el lecho de amor, se la ha visto
soportar de todo inclusive hasta los mas
extremos ultrajes. En color y en blanco y

CIEN ANOS DEL CINE

HOMENAIJE

El cine es un reinudo -del suefio, del NO SOLAMENTE PORQUE LOS FILMS PROVENIENTES DE DIVERSOS PAISES DAN LA
mito, de la novela familiar implicada con

cuentos universales- en que los muros no :
serdn jamas, ya no son mds lo PORQUE LAS POSIBILIDADES DE ENRIQUECIMIENTO DE SU TECNICA Y SU PODER
suficienfemente altos para esconderles a sus
habitantes, equipados, absolutamente fodos, |
con antenas parabdlicas y micro INTERNACIONAL UN CONTACTO CON EL PENSAMIENTO EMINENTEMENTE VIVAZ. DE DE SABER 0 DE GANAS. LO QUE
computadoras, de lo que ilumina , més alla-
de esos muros, a los visionarios. Mientras |
que el cine abre sus puertas el lapsus que
dura un film, de dos, de diez, los cinéfagos
saborean ese gusto llegando del mas alld, un
gusto franco, experto y directo. Sélo se
renueva hoy en dia los filmes que se cocinant
a partir de recetas de la TV . [ N. del T..
Juego de palabras en que receta equivale @
recefa culinaria y a aporte financiero)

3) La TV, desde sus inicios, come fanto
de cine como del video: del suefioy del ~ F
directo. Régimen de salud basada sobre la
mezcla, que pone celosos a los exclusivistas, ¢
enfristece a los nostélgicos. He aqui, por qué |
el cine y el video emulan constantemente
con sus mejores caras, con sus angulos
radiantes. Cine y video no paran de
interrogar a la Televisién por su férmula
secreta. La TV sola da a ver. “Has nos ver
¢omo haces ver, madre”. Cine y video
nacieron de un mismo vienire; he aqui por
que pueden canibalizarse mutuamente hasta
{6l infinito. Entre hermano y hermana el
interdevoramiento estd confinado a cumplirse
como un sino. Pero el colmo todavia esta por
verse. “Acerquense nifios mios, para que les
S muestre”. Los nifios se aproximan y son
devorados, tragados hasfa el fondo del
vienfre del cual salieron, ellos comprenderan,
al fin, el secreto TV. La Television existe sélo
gracias a esfa operacién. Sélo devorando a
sus hijos es que la Television se perpefua. Ve
=y deja ver. Sus ojos son los de ellos, y ellos
son dos, por lo tanto son cuatros. Cuando el |
cine y el video hayan comprendido esto, ~ §
ellos se van a devorar con mas ganas
todavia. Se interdevoran al inferior del
vientre en que nacieron. La Television no es
mds que esfe campo de combate
intrauterino. Y fuera de ella no hay ofro
lugar. De ese vientre no se sale. Toda
imagen que entra se queda ahi.

VUELTA AL MUNDO A TRAVES DE LOS PAISES MAS DIVERSOS. PERO MAS BIEN,

CREADOR EN CONTINUO PROGRESO PERMITEN AL CINE DE INSTITUIR A ESCALA CINE. Y NO SE TRATA DE UNA FALTA

o ESTA RESERVA INAGOTABLE DE POSIBILIDADES LA PRIMERA MITAD DE ESTE SIGLO IMPRESIONA AQUT ES EL

NO HA VISTO MAS QUE UTILIZAR QUE ALGUNAS MIGAJAS. INMOVILISMO, LA RUTINA, LA FUGA

ANTE PROBLEMAS ABSOLUTAMENTE

NUEY0S QUE PLANTEAN LAS ETAPAS DE |

E, DESDE LUEGO . :::. s
& NOSOTROS NO DEBERfAMOS DE DUDAR

DE REUNIR Y DE RESUMIR LA
' Q NAL | EXPERIENCIA DE EPOCAS PASADAS Y

QUE ESTAN PASANDO, PARA IR,

DE SUS ZANCADAS. NUESTRO DEBER ES

negro, en blanco y negro sobre todo. Imagen por
imagen, aceleradas, ralentizadas, para que dure
més (3la fortura?) el placer. Si sacaramos del
video sus referencia cinematogréficas, aque es lo
que le queda? Sélo mecano, técnica, grafito, un
museo manierisia: el grado cero de la
representacion. Si el video no nacié mudo,
contrariamente como su compadre, es en todo
caso en los filmes que aprendié la gramdtica. De
la misma forma para manejar la voz , articular la
palabra, para acentuarla. El video come del cine
por una necesidad vital. Sus présiamos son mas
bien suscripciones. Sus parodias parecen
fransfusiones. Toda cita equivale a una donacién
- obligada- de érganos. El video pretende ser el
ofro.

2) El video es contagioso: el cine come del
video. Los observadores no prestan suficiente
afencion a este fenémeno, que se intensifica, se
acelera. La cantidad “creciente “de filmes que se
framan incluyendo en sus recorridos fibras
electronicas, sustancia televisuales, fratamiento
videos, infrigas de camaras de seguridad, planos
computacionales, falsos dialogos, guiones
infernet, rebotes CDI, aplicaciones de zapping,
no son solo obsesiones que el video ha sabido
imponer gracias a su expansion a la sociedad,
sino que se han consfituido en las formas del
estilo mismo de las imagenes electronicas.
Cuestion de vitalidad. Quien no avanza
refrocede. Todos los dias el ejército de fasartes y
fécnicas electro-digitales gana terreno, sitia
nuevas fortalezas, revoca poderes carcomidos.

FORTALECIDOS CON ESTA

EXPERIENCIA, DELANTE DE ESTAS

NUEYAS ETAPAS, TAN INFINITAMENTE

ATRACTIVAS, Y DOMINARLAS

“HAY QUE PREPARAR EN LOS

VICTORIOSAMENTE, NO OLVIDANDO EN

CEREBROS UN LUGAR FARA EL

NINGUN INSTANTE QUE LA

ADVENIMIENTO DE TEMAS

3 PROFUNDIDAD IDEOLOGICA DEL TEMA Y §
“UN MUNDO INMENSO Y COMPLEJO DE 3

COMPLETAMENTE NUEVOS QUE, DE LA MATERIA CONSTITUYEN Y SERA

POSIBILIDADES SE LE ABRE AL CINE

MULTIPLICADOS POR LAS

PARA SIEMPRE LA VERDADERA BASE DE

LA HUMANIDAD DEBE DOMINARLAS, Y DE

POSIBILIDADES DE UNA TECNICA

LA ESTETICA, LO QUE LE CONFIERE

MANERA NO MENOR COMO DOMINA EL

RENOVADA, EXIGIRAN UNA ESTETICA SU PLENO VALOR A LA UTILIZACION

ASPECTO FECUNDO DE LOS

ABSOLUTAMENTE NUEYA PARA LA

DE NUEVAS TECNICAS, Y ASf LOS

DESCUBRIMIENTOS DE LA FISICA DE

MATERIALIZACION INTELIGENTE DE MEDIOS DE EXPRESION LOS MAS

HOY DIA, DE LA ERA ATOMICA. PERO

ESTOS TEMAS EN LAS GRANDES OBRAS PERFECCIONADOS DEBERAN SERVIR

LA ESTETICA MUNDIAL HA HECHO TAN

DEL MANANA". | SOLAMENTE A DAR CUERPO A LAS

POCO HASTA EL PRESENTE, TAN ’
FORMAS MAS ELEVADAS DEL

LAMENTABLEMENTE POCO COMO, PARA

PENSAMIENTO" .

PERMITIR AL HOMBRE DE CONVERTIRSE

EN EL MAESTRO DE ESTOS MEDIODS, DE

LAS POSIBILIDADES QUE OFRECE EL

Articulo extraido de la revista Turbulences Videos,
niimero 7 “ Especial del Festival Video Formes 95"
Clermont- Ferrand Francia

& | - -
- - A e - - - - =
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PABLO BORON FISKALES AD-HOK

LAS IMAGENES TECNICAS
" DE LA FOTOGRAFIA A LA SINTESIS
NUMERICA | parte

Partamos de una premisa que podra parecer
obvia para algunos y absurda para ofros: existe,
en algin lugar dentro de nosotros, una instancia
productora de imagenes, una especie de
cinematdgrafo interior, a fravés de lo cual nuesira
imaginacion toma forma. Basta que yo cierre los
ojos por un momento e inmediatamente puedo
hacer proyectar un “filme” en el interior de mis
parpados: me imagino, por ejemplo, caminando
por las Ramblas de Barcelona o tomando un vino
| en un café de Paris sin precisar dislocarme un
; centimetro del espacio en que ahora estoy. El
debate sobre la naturaleza de estas imagenes que
denominamos -a falta de un término mejor-
“internas” mueve hoy vastos sectores del
pensamiento cientifico, en un especiro que va
desde la neurobiologia al psicoandlisis. Mds,
poco se sabe sobre ellas y también hay quienes
dudan que sean de hecho imagenes. Pero eso no
importa aqui. Lo que importa es que, sea cual
fuera el estatuto que conferimos a esa instancia
generadora a la que algunos dan el nombre de el
imaginario, no fenemos ningn medio de acceso
a ella. La naturaleza nos dié un aparato fonador,
[ a través del cual podemos exteriorizar los
' conceptos que forjamos en nuestro interior, y a
través del cual podemos también comunicarnos
unos con ofros, pero no nos dié
desgraciadamente, un dispositivo de proyeccién
incorporado a nuesfro propio cuerpo, para que
pudiésemos botar para fuera
las imagenes de nuestro
cinema interior. é

Ya que estamos fratando
de imaginario, hagamos un
esfuerzo de imaginacion.
Intentemos visualizar un ser
extraterresire, biolégicamente
mas evolucionado que
nosofros, en cuya cabeza

LILA CALDERON AZUL

W

A A

habria algo asi como un fubo iconoscopico, una
pequeiia pantalla de televisién donde él podria
proyectar sus imagenes inferiores y exhibirlas a
sus inferlocutores. Dos seres de esa naturaleza
podrian comunicarse simplemente “cambiando”
imagenes entre si. Pero nosotros no. Como no
fenemos ese organo en nuestro cuerpo, como no
podemos proyectar para afuera las imagenes que
forjamos denfro de nosofros, dependemos casi
siempre de la palabra para fraducir y exteriorizar
los paisajes del imaginario. Este hecho fal vez
explique porque el psicoandlisis deposifa una fe
casi ciega en la palabra hablada como puerta de

acceso a aquello que ella llama de inconsciente.
Y tal vez explique fambién, de un lado, el estatuto
privilegiado de la palabra en la mayoria
aplastante de los sistemas filoséficos (por muchos
considerada la propia encarnacién del
pensamiento), y de otro, la desconfianza, el
preconcepto y hasta la involuntad de esos
mismos sistemas filoséficos en relacion a la
imagen, condenada desde Platén, la
enfermedad del simulacro. Es que la
imagen, no viniendo directamente del
hombre, presupone siempre una
mediacién técnica para exteriorizarla, ella
es siempre un artificio para simular
alguna cosa a la que nunca podemos
fener acceso directo.

Ese preambulo es necesario para
colocar la cuestion de las imagenes técnicas,
propésito declarado de ésta habla. A grosso

ALFONSO GACITUA
LA VIRGEN DE LA CAMPANA

modo, el sentido comin define tales imagenes
como aquellas cuyo modo de enunciacion
presupone algbin fipo de mediacion técnica. El
ejemplo mas obvio y mds citado es la fotografia,
una vez que su produccién depende
fundamentalmente de la mediacién de, no menos,
tres dispositivos técnicos: la cdmara, el sistema
optico del objetivo, y la pelicula fotosensible.
Imagenes técnicas son fambién las imagenes
sintetizadas en computadores y esa es una
premisa m@s o menos incuestionable, una vez que
la produccion de tales imagenes depende
largamente del concurso de foda una parafernalia
tecnolégica: computadores, scanners, placas
gréficas, sin contar los modeladores, editoras o
procesadores de imagen y algoritmos grdficos de
foda especie. El computador parece hoy marcar
bien la diferencia de las imagenes técnicas en
relacion a todas las ofras hasta entonces
conocidas, en la medida en que conduce esa
diferencia a sus limites mas extremos. El ejemplo
de Harold Cohen deja bien evidente esa
diferencia: se trata de un artista plastico que
produce cuadros sin jamds pintarlos, ni con un
mouse; en verdad el escribe programas que
habilitan computadores para pintar en su lugar
(cfe. McCorduck, 1991).

Todo eso parece indicar un concepto de
presicion cristalina. “Imagen Técnica” seria foda
representacion plastica enunciada por o a través
de algin fipo de disposifivo técnico. Pero -y aqui
comienza la complicacion- 3 existira alguna
imagen, exceptuando aquellas que forjamos
dentro de nosofros mismos, que no surja de la
intervencion de un dispositivo fécnico 2 A lo largo
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de la historia del arte, ya nos enfrentamos con
técnicas pictéricas semiartesanales esfrictamente
asociadas a la creacién artisfica, como es el caso
del grabado, de la litografia, de la serigrafia y
ofros procedimientos de ese género. Cabria
preguntarnos también si el gesto en si de la
pintura denominada artesanal, no presupondria
ya una infinidad de mediaciones técnicas, desde
la preparacion de las fintas y sus combinaciones,
la preparacién de la tela, el uso de modelos
matematicos de representacion (como es el caso
de la perspectiva renacentista), hasta la propia
técnica de pinfar, que presupone un aprendizaje
largo y dificil de modelos formales entregados por
la cultura en que se inserfa el pintor.

La técnica, por lo tanto, estd lejos de
representar un frazo distintivo denfro de las artes
visuales, o la expresion de un fenémeno singular
dentro de la historia de la cultura, mismo porque
toda imagen materializada en algin tipo de
soporte es el resultado de la aplicacion de algin
fipo de técnica de representacion pictérica. La
idea, mas o menos generalizada, de que la
creacion artistica seria la expresion de la
experiencia vivencial de un sujeto enunciador
apenas da cuenta de parte del problema. La
experiencia sola no rinde obras visuales o
audiovisuales, si ella no estuviera, al mismo
fiempo, asociada a un know how especifico, si
ella no se dejara moldear por los artificios de la
representacion. Tal vez esa sea la condicién de
toda y cualquier obra creativa, pero, en el
campo especifico de las artes visuales, es posible
que esfe hecho pueda ser explicado, entre ofras

w cosas, por eI
y : inmenso abismo

existente entre las
imagenes que
concebimos  en
nuesfra imaginacion,
en cuanto agentes
destiladores de la
experiencia
vivencial, y las podemos materializar y socializar
con los medios y las técnicas disponibles.

Eso debe ser puesto luego de inicio para
limpiar un poco el terreno y situar correctamente
la insercién de la técnica en el universo de las
artes en general y de las artes visuales en
particular. Cuando se habla de imagenes, es
posible pensar la estética independientemente de
la intervencion de la técnica. Dependiendo del
sistema filoséfico utilizado, el campo semantico
implicado por la primera puede ser mas vasto que
el de la segunda, pero, de cualquier manera, no
se puede jamés ignorar el papel determinante
jugado por las técnicas de produccion en la

realizacion de los fendmenos estéticos, so-pena
de reducirse cualquier discusion estética a un
delirio infelectualista complefamente ignorante de
la realidad de la experiencia productiva.
Ninguna lectura de los objetos visuales o
audiovisuales recientes o antiguos puede ser
complefa si no se considerasen relevantes, en
términos de resultados, la “légica” infrinseca del
material y de las herramientas de frabajo, asf
como los procedimientos fécnicos que dan forma
al producto final. No nos olvidemos de que el
término griego original para designar “arfe” era
téchne; esto significa que, en los origenes, la
técnica ya implicaba la creacion artistica, o, en
ofros términos, habia ya una dimensién estéfica
implicita en la técnica.

Después de eso,
podemos ahora cambiar
un poco la orientacion
de este debate.
Naturalmente, cuando
hoy hablamos sobre
imdgenes técnicas nos
estamos refiriendo casi

digitales, no es algo propiamente nuevo, pero la
profundizacién de una tendencia que fiene por lo
menos quinientos afios de historia y que podemos
caracterizar groseramente como la asencién del
artificio como destino mismo de la imagen.

De hecho, las imagenes técnicas stricto sensu
comienzan a aparecer por primera vez en el
Renacimiento italiano, cuando los artifices de la
materia plastica se ponen a construir dispositivos
técnicos destinados a dar “objetividad” y
“coherencia” al trabajo de produccion de
imagenes. Es en esa época que los artistas
comienzan, por asi decir, a renegar sus propias
imagenes interiores, a encararlas como
engafiosas y desviantes, al mismo tiempo en que
se anclan en el conocimiento cientifico
como forma de garantizar la
credibilidad, la verosimilitud, el valor
mismo de la produccién imagética como
forma de conocimiento. Direr estudia la
"™ anatomia humana para poder pinfar con
mayor exactitud sus modelos; Leonardo
estudia el movimiento de las aguas y de
los intentos para representar la dindmica
siempre a un campo de del mar y de las olas; Brunelleschi y
fenémenos Piero della Francesca devoran
audiovisuales  mas|. e . dvidamente toda la geometria
especifico y también 2SN e clidiana, creyendo que ella deberia
mas tipico de nuestro tiempo, en que la dar el lenguaje basico de la construccion del
infervencién de tecnologias pesadas afecta visible. Por ofro lado, Bosch fue el tltimo de los
substancialmente la naturaleza misma de la grandes videntes medievales en retirar su
imagen, un campo de fenémenos en que la delirante iconografia de ...carma/peso??..... de
infervencion de las maquinas opficas inserta la imdgenes interiores. Después de él la imagen se
produccién de imagenes dentro de paradigmas torna cada vez més calculada, arquitectada,
formadores que nos parecen nuevos o inéditos, a conceptualizada, constructiva, encarnando la
pesar de que no siempre lo sean. Por “imagenes propia utopia de un fotal control de lo visible. A
fécnicas” designamos en general una clase de partir del Renacimiento, el paisaje visualizado en
fenémenos audiovisuales en que el adjetivo el cuadro [tela) adviene cada vez més sobria, con
(“técnico”) de alguna forma ofusca el sustantivo mas cuerpo, matematicamente confrolada, regida
(“imagen”), en que el papel de la maquina (o por conceptos de simefria y de funcionalidad. En
cualquier otra mediacién técnica) se forna tan todos los sentidos, se trata de un efecto de
determinante a punto de muchas veces eclipsar o conocimiento, primado del intelecto sobre la
sustituir el frabajo de concepcién de imagenes mano, o mas precisamente un empeiio en la
por parte de un sujeto creador, el arfista que direccion de una imagen cienfificamente
traduce sus imagenes interiores en obras dofadas verosimil, la propia esencia de lo que ahora
de significado en una sociedad de hombres. En estamos
este sentido, vamos a introducir un cierfo “desvio” llamando de
en nuestra argumentacion y restringir, apenas imagen técnica.
para fines operativos, el concepto de “imagen
técnica” a un campo de fenémenos visuales y
audiovisuales en que la intervencion de la técnica
produce una diferencia denfro del universo de las
imagenes, marcando muchas veces una seccién,
una distancia en relacién a las imagenes del
hombre, sus imagenes interiores. Veremos, ain
asi, que lo que hoy pasa en el universo de las
imagenes, de la fotografia a los simulacros
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EL OLOR DEL AGUARRAS........

EL OLOR DEL AGUARRAS Quizés he leido o probablemente pensé que Marcel Duchamp habia
dicho que algunos artistas confindan pintando porque estan adictos al olor del aguarrds. El
quehacer de estos no es por lo tanto estético, sino que es una dependencia biclégica de la quimica
de esfe médium.
Aire acondicionado de pared a pared, el zumbido de los carretes rebobinado a alta velocidad,
Paraiso o corporacion, electrones disparados para estrellarse contra la pantalla fosforescente...
Ese es mi aguarras!
La necesidad de hacer video nace como la dependencia del aguarrés, la droga y el médium, del
urgente deseo de conectarse. Ardiente como el deseo del electrén, que dentro del tubo de vacio, se
dirige cual centella desde la oscuridad reinante adentro hacia el ojo externo que lo mira. Y en
efecto, lo que se comunica solamente es ese deseo de contacto: una comunicacion diferida .
Después de fodo, lo que genera la corriente de electrones es una diferencia de pofencial eléctrico.
El deseo de hacer piblico algo personal. Una fréagil sefial, se revela tiemamente con la
significacion de una bomba. Un hecho interior se desvela, como quitar un guante que fiene tripas.
DE LA ISLA Lo comunicacion se intenta mientras busco a la muchedumbre de exiliados errantes
por el mundo que constituyen mi pais. A los 22 afios atravese el frio invierno aleman. Todo era
ajeno, empezando por la lengua hablada. El azar me condujo hasta una iglesia gética cuando
estaba diciendo una misa en latin . Sibitamente me senfi en casa. Senfia “madre” en los pliegues
de una lengua que apenas comprendo.
A los cuarenta y cinco afios confundo ya lo que leo con lo que pienso; y lo que suefio con lo que
me cuenta la gente. Por lo tanto, creo que probablemente he leido o sofiado lo siguiente: * desde
que vine desde el desarrollado Tercer Mundo, me hizo fuerte vivir en un constante shock culfural
dentro del entorno invadido por los medios de comunicacién electrénicos. Como el islefio que es el
(nico que conoce el continente, por él o ella llegd a su costa desde el agua y desde el bote ain
distante, abarcaba una perspectiva més amplia por que me eran ajenos los medios de
comunicacion electrénicas se convirtieron de pronto en un mapa claro, en una sensual textura. Yo,
sentia “madre” en los pliegues de ese texto. La relafiva fuerza de mis obras de video , reside en el

+ hecho de que nunca vi la television hasta los 21 afios , y muy poco en las décadas siguientes.
Como no recibi una educacién cinematogrdfica formal, tardé mucho en arficular mi propio
lenguaje con imagenes en movimiento. Incluso reinventé el “jump-cut” con una capacidad especial
en le gatillo de la consciencia. Luego, procedi a reinventar las lineas de narracién interrumpidas:
con el deseo de corto circuitar los significantes para que los espectadores chisporroteen
significados frescos.
SUBJETIVIDAD Encerrada, en las raices profundas de todas mis obras de video yace una
obsesion por la cultura acoplada a su contexto socio-polifico. Esta obsesion amarra con vigor al que
hace videos, o sujeto de la enunciacién con el fema u objeto documentado en observacion. En
realidad, el uno inunda al ofro; o mejor atin, el sujeto de la enunciacion y el sujeto documentado se
encuentran inmersos en el liquido del ofro. Asi pues, la obra de arte constituye en si misma un

intento de descifrar obsesiones. Pero descifrar a fravés del arte resulta ser una ocupacion brumosa;




HOMENAJE A JUAN DOWNEY / VIDEISTA CHILENO

NO SE DESCIFRA NADA HACIENDO VIDEOS En la serie de programas de video [ain
abierta) fitulada Video Trans Américas, el deseo de explorar mis raices culturales y étnicas, me
llevé a documentar una inferaccion personal con diversas culturas de los confinentes americanos.
En aquella ocasion fracasé, ya que la intencion era descifrar subjefivamente mis ligamentos
continentales. Fracasé de nuevo en ofras videocintas mds recientes: aquel autodesciframiento llegd a
un callejon sin salida. Por ejemplo: las estructuras numéricas de la misica de Juan Sebastian Bach
me afectan incluso fisicamente; pues, para mi ligan poderosamente al * yo como nifio” con la
cultura. A pesar del frabajo de video que he hecho sobre Bach y su msica, mi dependencia
visceral permanece indescifrada: es una dependencia visceral .

La gente me pregunta con frecuencia si Glfimamente he ido a algin lugar. Quieren decir, a ofras
tierras, a ofras culturas, porque saben bien que mi frabajo es una ocupacién constante con * el irse
“. Mi Mamé indigena lo llamaba: “ el ir y no volveras “. De esta manera mi arte se frata de un
renovado " shock” cultural en la articulacion de un didlogo. Pero de hecho, en la realidad no voy a
ninguna parte infentando establecer un puente a esa lejana metdfora que manifestar la raiz inferna.
Me quedo aqui en mi faller en Nueva York y espero, hasta perderme en los vapores de mi
pensamiento. En medio del humo, suefio con un viaje a Birmania. Una vez més ufilizando lo remoto
para representar una bisqueda inferior.

LOS OTROS Erase una vez un fiempo en que crefamos que el video equilibraria la politica
mundial en una entropia negativa y global. El infercambio de datos de supervivencia local,
readaptaria las circunstancias hacia un florecimiento del planeta Tierra. Esperdbamos subvertir la
manipulacién corporativa y piramidal de la mente. Ahora bien, el suefio se ha hecho trizas con el
mundo hambriento y forfurado més que nunca . Yo pregunto, 3 Por qué esa polifica exterior de
parte de de los gigantes industriales imperiales 2 3 Por qué dolor y coercién 2 3 Por qué un Estado?
Tal vez un millon de mentes puedan lograr més manifestando sus subjetividades. En tanfo que el
video permanezca apolitico se sitia afuera de sus propios limites de actuacién. De ahi esa forma de
elitismo que constituye el ubicarse fuera de si mismo para ser si mismo.

HACIA UNA PARTICIPACION EN LOS MEDIOS DE COMUNICACION INTERACTIVOS
Durante los afios se;senio, muchas veces invité a D.D. en tardes bochornosas y calientes a mi taller,
para ver juntos peliculas de serie en fres televisores reunidos, en cada uno de los cuales se
transmitia una serie diferente. En ofras palabras los fres canales méas comerciales vistos
simulténeamente en tres televisores agrupados. Las relaciones, las oposiciones y la simultaneidad
destellaban incluso en lo que se referia a los actores de los fres repartos | a veces parecia el mismo
actor en dos de las series al mismo tiempo), y al contenido, cuyos temas recurrentes ( como el
suicidio, la runaway y el divorcio) coincidian frecuentemente 6 al menos se solapaban en dos de
los televisores para dejar claro que los experimentos de videoarte nunca me harian ganar dinero.
O acaso los apagaba espontédneamente porque estaba subconscientemente hipnotizado por el

magnetismo de una linea narrativa Unica ¢
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EL CANIBALISMO COMO ARQUITECTURA

A PROPOSITO DE
EL CAIMAN DE LA RISA DE FUEGO

UN VIDEO DE JUAN DowNEY 1977

Juan Downey, en su video “El Caiman de la Risa de Fuego” nos dice: “aburrido de hacer videos de la vida americana,
descubri que me queria hacer comer por alguien. Ser devorado, por canibales constituye un tipo de arquitectura, la de la
arquitectura fundamental:

Habitar, recibir tanto fiscamente como espiritualmente entre los seres humanos que eventualmente me comerian. Yo
deseaba de fodo mi corazén ser devorado, desde mucho antes, en Nueva York yo habia ritualizado mi encuentro con los
canibales . Y vemos sobre la pantalla a Juan que se aproxima a un televisor donde vemos su propio rostro y abriendo su
boca trataba de comer su imagen ." Pero yo conoci a los Yanomanis ( indigenas del Amazonas de Venezuela) que no eran
canibales ya que solamente comian a sus queridos préximos, bien muertos, con el fin de asegurar de la inmortalidad del
querido difunto.

Habiendo confraido la malaria, un amigo yanomani, me confesé que me amaba fanto, que si yo moria él me comeria.
3 Serd este el verdadero amor 2 3 La cumbre de la arquitectura funeraria 2"

Buscar para hacerse comer, comer porque se ama, comer para efernizar, para perpetuar una imagen...

Pero, quien ha dicho amar. Hoy en dia no se ama, habitamos el mundo de las mass medias, el territorio de la seduccién,
5 0 ser@ que el video foma a su cargo el amor en el fréfico actual de las medias 2

Veamos, veamos, no muy répido. Sabemos que una cierta fradicién opone seduccion al amor, el uno queda sobre la
epidermis, como un simple efecto, el ofro se enraizara en lo mas profundo de nuestros fundamentos. Dialéctica un poco
simplista, porque a decir verdad existen fipos de seducciones y seducciones. Y adems sin seduccién es imposible
aproximarse al amor. 3 Cial es la verdadera frontera entre estos dos ferritorios 2

—_-_———-
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La seduccién y el amor, no seran més que grados diversos de una misma arquitectura: El Rifo.

El hombre, lo que el ama, es a la belleza ritual, la belleza del rito mismo. Downey cuando habla de arquitectura, él
habla de la programacién de la puesta en rifo.

El rito, es ante fodo voluntario, no hay ofro compromiso mas que la necesidad de confrontarse a si mismo, de someter a
prueba nuestras propias marcas, nuestras fronteras, nuestras performances.

Vamos al rito absolutamente prevenidos, con pleno conocimiento de las reglas del juego. Sf, porque se frata de lo lidico.
De verificar, una vez mds, las combinaciones posibles de argumentos ya probados. Es una peregrinacién, nos desplazamos
para ir a buscar el objefo deseado, no hacemos mas que recorrer una ruta ya conocida, reservada sélo a los ya iniciados. Es
una cuesfion de jibilo, de hacerse placer por el placer. Es gratuito y grafis.

Una de los goces mayores consiste a poner en evidencia el artificio de esta arquitectura, de jugar la carfa del simulacro,
es decir, instalarse en una especie de derroche fastuoso e indfil e las imagenes que se soporfan no més que a si mismas
desprendida de todo compromiso referencial.

Si comprendemos el rito, como la produccién/lectura de una cartografia de vivencia plena, este canibalismo serfa su
expresion integral y frascendente.

“Para mi, cineasta y etndgrafo, no existen practicamente fronteras entre el film documental y el film de ficcién. El cine,
arte del doble, ya es el pasaje del mundo real al mundo del imaginario, y la etnografia, ciencia del sistema de pensamiento
de los ofros, es una fravesia permanente de un universo conceptual de uno a ofro, gimnasia acrob-fica donde perder pie
constituye el minimo de los riesgos”.

JEAN ROUCH

La respiracién esta suspendida por el ojo maravillado y el oir extasiado. La humedad del ambiente no es muy diferente a
aquellas de las mucosidades de la nariz excitada por la aspiracién de narcéficos. El bosque tropical ofrece un fondo sonoro
que iguala al nivel de ruido base de la banda magnética. La luz filirada por la trama del tejido de la hojas y ramas, propone
una iluminacién difusa y homogénea. El creador de las imégenes estd aqui, sentado en la fierra, su sudor, de tiempo en
tiempo encuentra la piel de sus camaradas con los cuales el comparte el ritual. El sabe que pronto llegard el momento del
delirio ( france }; entre sus manos, una cdmara y un micréfono, pero nadie presta atencion a los instrumentos, o mas bien
todo el mundo presente ha renunciado a prestarles atencién. No se trata tampoco de una camara oculta, sino que estos
instrumentos se han consfituido en un componente del rito, de igual manera que las cafias que sirven para inhalar la droga.
Los instrumentos de escritura audiovisual se manifiestan al descubierto, asumiendo un rol fundacional en el evento.

A su turno, el creador de imagenes se encuentra escribiendo, pero sus instrumentos han tomado el lugar de sus ojos, de
sus orejas, de su cuerpo. El es el nico del grupo que sabe que tendré ofro momento, una vez partido de ahi, y ofro grupo,
que sabe que existird ofro momento, una vez dejado ese lugar ofro grupo, esta vez, de espectadores. Espectadores que
voluntariamente delegardn en el film la responsabilidad de atraer su atencién limitandose a recibir un flujo de imagenes y de
sonidos. Inaugurando un proceso de ensofiacion de una cierta manera homdloga a la experiencia del creador de imagenes
al momento de las fomas. Todo esfo gracias a que el espectador también se insfala en el dominio de lo excepcional, es decir
en el borde de lo fantdstico. Asi, el creador de imagenes, no ha hecho mas que establecer un puente enire o real,
transformado en realidad-iccion y la lectura ficcional del espectador a fravés de la ficcion filmica.

Esto nos dice enfonces, que el referente de una escrifura audiovisual no son los objetos, sucesos o personas que se
encuentran frente a la camara. Sino mas bien el referente ficcional, constituido solomente a través de la infervencion del
media y reconvertido en objeto filmico. Esto habla de un dilema esencial, por un lado habria una escritura filmica que se
desprende de lo real, que le sirve de prefexto, para instalarse en el dominio del artificio, del doble o, al contrario la escrifura
filmica, sin renunciar ( y sin poder renunciar ) a sus grados de artificio, va al encuentro de ofra construccion, revisada y
reconstituida en ficcion: lo real.

Juan Downey en “El Caiman de la Risa de Fuego” ha tomado parfido por esta Gltima opcién, él ha fratado de acortar la
distancia entre lo real y la ficcién , simplemente fransformando lo real en ficcién delante de la camara.

Lo importante del gesto de Downey equivale a cuestionar un orden esfablecido. El franse de sus camaradas indigenas es
solamente comparable a la violencia que significa la intromision de la camara, pero esta vez, como elemento de equilibrio
en el evento. Y esta actitud que se opone al voyerismo habitual, de una camara dictatorial y manipuladora.

La magia proviene de esta cdmara tan presente como ausente, no estd ahi por azar, tratando de instaurar un “natural”.
No, es ella que ha organizado, alrededor suyo el rito de la escritura audiovisual. Y es de esta forma que el rito de la
escritura audiovisual fue al encuentro de ofro ritual, esta vez en lo més profundo de la selva amazénica.

NESTOR OLHAGARAY
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EL VIDEO
COTNCIEDENCIAS: ¥

El video fue una de las herramientas mas preciadas de
la vanguardia artistica chilena de la tlfima generacion.
Hubo pinfores y escultores, bailarines y escritores,
aclores y directores featrales que decidieron convertirlo
en vehiculo de sus experiencias no tradicionales ( para
ellos al menos, que habian sido ajenos a la produccion
audiovisual ). Si esto correspondia o no a la necesidad
de utilizar el video por ser el medio més adecuado

ara expresar Com’eﬂidos que rﬂclumﬂﬂ esa
Eerrcmienfa y no ofra; o si acaso era fruto de una
moda o vaga conviccién ampliamente difundida ( “ me
siento como prehistérico al lado de un video *
declaraba Nemesio Anfinez en 1984 ), es algo que no
se intenta deslindar aqui, pero lo evidente es la serie
de desencueniro, més que la coincidencia que dieron
tal peso al video.
Cuesta imaginar que los artistas que se acercaron al
video durante los ‘70 y ‘80 confiaron en un medio fan
inestable técnicamente, el registro y la perduracion de
happenings, performances, intervenciones e
instalaciones, que de ofro modo ( se argumenta hoy
adn ) hubieran caido en el olvido. 3 No resultaba
notoria la inadecuacion del video para cumplir ese
objetivo a la vez minimo, desde el punto de vista
expresivo, e inalcanzable 2 Dar la espalda a buena
parte de los recursos del medio que se estaban
utilizando, renunciar ol oficio para producir
deliberadamente un arte pobre, era una actitud que se
verificaba también en ofros ambitos de la culfura. El
video quedaba reducido a mera estrategia dilatoria de
aquello que registraba; su mision ( imposible ) se
limitaba a c:nu?ur la caducidad fipica de las
manifestaciones escénicas. Guardar videos de gestos
desconfinuados, era convertirlo en fetiche consolador
de ausencias, desatendiendo su potencial para
organizar una escritura.
Por la misma época los cineastas que recurrieron l
video para dar forma a documentales y ficciones que
no hubieran podido financiar de ofro modo. El video
era encarado como recurso de emergencia. Gracias a
él, se producia el cine posible en un pais pobre,

equeio y somefido a férrea censura. Hacia el final de
E:s '80, buena parfe de esos videos se habian
especializado en el registro de representacion featrales
( Tres tristes figres) y shows revisteriles ( Los afios
dorados de la Carlina ), que se adecuaban
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DESENCUENTROS

GUILLERMO CIFUENTES

BERNARDO LEON
EMPANADA

perfectamente al entonces préspero mercado del video
-home; uno orientado a la entretencién menos
restrictiva que la habitual de los canales de TV, sobre
todo en la expresion linguistica de la sexvalidad.

A lo anterior se sumaba al gente que empleaba el
video, como antes los afiches o graffifi, para ilustrar
sus puntos de vistas disidentes sobre la sociedad, en un
momento en que la TV callaba o fergiversaba los
grandes conflictos. Si eran afios dificiles para el pais,
no podian resultar més fértiles para quienes se
dedicaban a documentarlos. No habia necesidad de
inventar acciones de arfe, cuyas metdforas costaba
comunicar. Sélo hacia falta registrar de cualquier
modo las profestas de variado fipo que se sucedian,
represiones ricas en incidentes , personaijes
apasionantes de la vida real, para que el video
conmoviera.

Tal variedad de usos oforgaba al video chileno de los
70 y *80 un afractivo que permifia desatender la
destreza nunca excesiva) J(Je quienes lo empleaban. Al
parecer, se asisfia a fan aguardada como aludida
democratizacién de la comunicacién audiovisual, que
el cine habia sido incapaz de concrefar. Cualquiera
usaria una camara de video, herramienta que dejaba
ser el objeto pesado, dificil de manipular y costoso que
tradicionclmente habia sido, restringido a los técnicos
y a los candles de TV, parecia capaz de elaborar su
propio discurso. El video de enfonces no frataba de
confundirse formalmente con la TV profesional, ni
accedia a contaminarse utilizando su (para entonces)
cerrada difusion masiva, Preferia decir lo personal, lo
ajeno a las convenciones dominantes en emedio. Se
dirigia a una audiencia escogida, conocedora,
cémplice, para enfablar un cﬁﬁbgo quela TV
dESCE':ﬁGbO.
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No hace falta documentarse demasiado para nofar
que al menos en Chile los 90 no son fan fértiles en el
campo del video como, las décadas anteriores. Esto no
sucede porque la fecnologia de hoy sea menos
accesible o por que la o?ﬂica de los medios restrinjon
el acceso al mercado de los productores

"~ independientes de entonces. Més bien ocurre lo

contrario. Videistas de los ‘80 son algunos de los
pocos empresarios que accedieron a los canales
abiertos de TVN y Rock & Pop, con espacios que nadie
cosideraria de vanguardia ( la TV chilena no importa
los manos en que se halle, no suele aventurarse en esa
direccion ) .
De época en que el video era patrimonio de la
vanguardia que a un repertorio formal, enriquecido |
complicado ) a medida que la renovacion tecnolégica
lo permifia; un oficio aujiovisud adquirido en los
momentos en que la simple existencia de un discurso
alternativo constituia una hazafia. En la actualidad ese
oficio es responsable de logos identificadores de
programas y canales, de spofs publicitarios, de video
clips o secciones decorativas en el interior de
programas periodisticos. Vale decir, se presenta
desprovisto de todo propésito innovador, cumple la
funcion de ornamentar el discurso fradicional de la TV.
No es que la productividad marginal del video se haya
extinguido 56[2} or que algunos de sus cultores de
hace una década fueron incorporados a los medios
masivos ( bajo las condiciones que los medios
impusieron ). Hoy el video reemplaza a la fotografia
oméstica y cumple una funcién creciente de vigilancia
en comercios, bancos, calles y edificios que anfes se
encomendaba observadores presenciales. En los ‘90 se
producen més videos que nunca, destinados a
audiencias restringidas y rara vez con el propdsito de
expresar algo.
Simultaneamente se verifica una paradoja mayor:
cierfo fipo de videos, hasta no hace mucLo limitado a
su difusion en el interior de los pequefios grupos que
los producian, hoy llegan a la audiencia masiva,
gracias a programas como Video Loco y Testigo en
Video ( UC-TV ), manifestaciones chilenas de un
género que prospera en la TV internacional. Hay una
clara demanda de videos carentes de elaboracién,
cuya particular verosimilitud, surge precisamente de
sus deficiencias de escritura. El razonamiento implicito
de la operacién es: deben corresponder a algo real (y
eso resulta a veces més apreciado que la fabricacion
[)rofesioncl, sin fallas de escritura, je al que hace gala
aTV), porque de otro modo no se justificaria que
eran fan imperfectos. El empleo de éstos videos
familiares, como el de los registros automaticos
reelaborados por la seccion Caught in Video del
noficiero Harcrgopy ( USA Network ), no permife
fundar ofras circunstancias més libres de
comunicacion, segan prefendia la vc:nguurdia de los
70y ‘80 . Ahora se los utiliza casi exclusivamente
para entretener a la audiencia masiva, reforzando la
seduccién de TV mas convencional.
Las imperfecciones del reportaje improvisado, donde la
realidad parece expresarse sin interferencias, se
incorpora a documentales de la serie Cops (Fox) o
American Undercover ( HBO ) ; mientras que en ofros
casos se simulan , para oforgar un suplemento de
realidad a una ficcién que de ofro modo no lograria
distinguirse del promedio, como sucede con las veloces
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panorémicas y sacudidas de la cémara en mano que
suministran su calculado look espontaneo a la serie
NYPD Blues. El potencial de las nuevas camaras
miniatura permite encarar documentales de espionaje
Taxicab Confessions { HBO ) o los reportajes sobre el
aborfo o la usura de Teletrece | UC-TV ).

Mucho antes de Sex, Lies and Videos-Tapes desde los
clésicos Die 1000 Augen des Dr. Marbuse o Loin de
Vielnam, a comienzo de los ‘60, el cine viene
hablando del video, casi siempre para denotarlo como
fécnica poco menos que demoniaca ( segin demosfré
Poltergeist ), exp|oraﬂora de la infimidad de la
audiencia | modelo mitico asentado tempranamente
por 1984, la novela Orwell ), temible por su eficacia
de produccion y difusin, inmoral, puesta dl servicio
incondicional del poder. En ofras ovaciones, el cine
convocd al video en su pantalla, para compararse
ventajosamente con él, puntualizando sus deficiencias

OH TEKNOLOLLI

en la tarea de reproducir de las apariencias de la
realidad. Esos enfrentamientos fantasmales, que
debian revelar la superioridad del cine, son cosa del
pasado.
Hoy ocurre un didlogo cada vez més intrincado
entre los dos medios: las imagenes filmadas que el
video dlfera o las imégenes sintéticas de dlfa
fidelidad que nacen directamente del video, se
incorporan a filmes de gran espectaculo y spofs
publicitario, sin decir su nombre. El video se
encarga de una etapa decisiva del proceso de
produccién filmica, pero el producto final esconde
tal participacion. Ahogado en esta marea de videos
ue niegan su origen, cuesta divisar lo que
jenominé en un momento de euforia video-arte.
Muchos de sus elementos fueron digeridos por la
publicidad y los video clips, tal como le ha sucedido
a la mayor parte del repertorio audiovisual
elaborado por el cine durante un siglo. Es facil
defectar los rastros de un discurso que hasta no
hace fanto fue de vanguardia, incorporados al flujo
anénimo de los medios masivos. El video-arte
perdié en el camino aquello que parecia
pertenecerle en exclusividad y no es probable que
se lo regresen intacto. En pocos afios la modalidad
de ruptura quedé transformada en predecesora de
ofra, pragmdtica a mas no poder que no suele
mencionar sus deudas con el pasado. 3 La
declinacion del video como forma expresiva, serd
compensada por el friunfo del video como
herramienta de comunicacién cada vez més trivial ¢
3 Resurgira el video-arfe depurado de concesiones,
como resurgi6 la pintura figurativa fras el largo
impasse que procﬁjieron la llegada de la fotografia
y los medios audiovisuales 2 Eso estd por verse.
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LAS PARTITURAS GRAFICAS

DE MICHEL JAFFRENNOU
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El story board, una préctica del no-finito. El story board es un objeto de comunicacién delicioso a realizar cuando todavia es posible dejar
vagar la inmaginacion, sin todavia precisar realmente. El momento de la realizacién todavia no ha llegado. Es él el que nos hara bajar

sobre la tierra, en la jungla de los time-code, del tiempo dividido en 25avos de segundo. Pero antes serd el tiempo de descifrar bajo la

forma de un presupuesto inmediatamente seguido de su plan de financiamiento. Productor del inevitable hoyo negro en la cual se

dibujard la galera donde usted tomaré una trama como cualquier otra .

Persistencia y reticencia , sin los estandartes que lo lleven hacia la existencia de aquello que usted quiere hacer.

INC RU%'T - STATIO " ROSSIN | FART1TION GRIPHIQUE
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