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13. EL VlDEOARTE'57 

13.1 El instrumental video 

Un pais como el nuestro, carente de tecnologi'a 
avanzada, que no posee centros de investigacion 
cientifica aplicada a la electronics industria1,difI'- 
cilmente puede compararse con aquellos pal'ses 
que tienen el  liderazgo indiscutido en esa especiali- 
dad como Estados Unidos y Jap6n. 

En estas circunstancias, cuando se produce una 
vinculacih entre arte y tecnologi'a, es precis0 no 
olvidar nunca la situation de dependencia en la 
que nos encontramos respecto a la infraestructura 
que se requiere pa!a utilizar 10s aportes de la 
tecnologia con fines arti'sticos. 

E l  empleo de la ca'mara-video por 10s artistas 
pla'sticos chilenos coincidi6 con el perlbdo de 
importacion masiva de toda clase de bienes econ6- 
micos; entre ellos, un considerable nljmero de 
receptores de television en color que, conjunta- 
mente con 10s autombviles, ocuparon 10s primeros 
lugares en la estadt'stica de productos importados. 
El  ingreso de la television en color en 10s canales 
chilenoss aceler6 el cambio de 10s antiguos recep- 
tores en blanco y negro armados en el pai's por 10s 
nuevos aparatos importados, en su mayorfa de 
fabricaci6n japonesa. AI finalizar 10s afios setenta, 
el salto cuantitativo de aparatos de television fue 
espectacular: el pal's se'poni'a al dta en el consumo 
de programas de television en color. 

E l  aumento del nljmero de receptores, unido 
a la efervescencia consumista (no solo de televisores) 
que se produjo por esos afios (1978 - 1982) favo- 
recio ,en forma especial ,a la actividad publicitaria 
debido a la dimension que alcanzo la masa consu- 
midora conectada a l  aparato de television: habia 
que promover 10s productos en la pantalla chica. 

Las agencias de publicidad que habian estado 
vinculadas a 10s medios de comunicacion impre- 
sos debieron readecuarse prontamente a las nuevas 
exigencias. Tuvieron que adquirir e instalar el 
equipo electrdnico que exigt'a la grabacion de 10s 
avisos publicitarios que demandaban las empresas. 
Tambi6n tuvieron que contratar a personas espe- 
cializadas en el lenguaje audio-visual, lo que per- 

57. Vbse: Galaz G ., lvelic M. El video arte en Chile (Un 
nuew soporte artr'stico). Revista Aisthesis No. 19. 
Departarnento de Estetica, Universidad Catolica de 
Chile.Santiago. 1986. 

58. No deja de ser sintornatico que la prirnera transmisicin 
en color haya sido el Festival de la Cancion de Viiia 
del Mar realizada por el Canal Nacional en febrero de 
1978 ,espectaculo sobredimensionado por 10s rnedios 
de cornunicacion y consurnido rnasivarnente por la 
poblacion chilena. 

miti6 a cineastas y artistas pla'sticos ingresar a un 
sistema semiotic0 no habitual para ellos. Gracias a 
esta participation en e l  medio televisivo el artista 
plastico se encontrd con un soporte audio-visual 
que le permiti'a experimentar un lenguaje nuevo 
y llevarlo a l  terreno del arte. 

Per0 estas experiencias no las pudo hacer con 
equipos propios debido a 10s altos costos de la 
ca'mara de video con su correspondiente grabador, 
ambos portatiles, sin considerar el instrumental 
que se necesita para el trabajo de edicion . Por 
eso es que Eugenio Dittborn tiene razdn cuando 
afirma que el artista plastico ha tenido querela- 
cionarse con sus amigos publicistas para realizar 
trabajos art(sticos en video. La amistad y el inter- 
cambio de obras como retribuoion han estado en 
10s ori'genes de esta incipiente actividad. Acota 
Dittborn que el trabajador de video en Chile 
esta marcado por la precariedad de 10s medios 
con que opera y sin poder dedicarle todo el 
tiempo que quisiera. Cita el cas0 de Juan Downey , 
videi'sta chileno radicado en Nueva York,quien 
puede dedicar diez horas diarias al video porque 
cuenta con la infraestructura requerida y puede 
vivir de su trabajo arti'stico. 

cia que todos podemos hacer video; que todos 
tenemos acceso a la imagen para reproducirla, 
registrarla o manipularla; al contrario del cine, 
cuyo proceso f ilmico, por su complejidad ,requie- 
re de especialistas para producir la imagen .En el 
mundo del video, la invencion del aparato domes- 
tico independizo la realizacidn del trabajo visual 
y populariz6 el us0 de las dmaras de grabacion: 
us0 individual y masivo cuya practica permite el 
ingreso de un gran pljblico a este nuevo lenguaje. 
S e g h  el cineasta y videkta Carlos Flores,el cine 
tiene una actitud prepotente frente a 10s dema's 
lenguajes artkticos (avalado por el indudable 
desplazamiento que ha hecho de la fotograf t'a, 
del teatro y de la novela); considera que hoy el 
video es un lenguaje alternativo frente al cine 
debido a su enorme simplificacidn como mecanis- 
mo de rqistro direct0 de imagenes y a su us0 
i n d iscr i mi nado . 

La ca'mara porta'til rompi6 con el viejo mito 
de que 10s medios televisivos son inalcanzables 
para la mayoria por la complejidad de su funcio- 
namiento. La verdad es que todos podemos ser 
videl'stas, ya que al hacer us0 de un instrumental 
totalmente electr6nico estamos en condiciones 
de apropiarnos, sin dif icultad, de lo real. La 
television comercial , consciente o inconsciente- 
mente, mantiene vigente el viejo mito al aludir a 
un trabajo de equipo especializado, al esfuerzo y 
sacrificio que demanda un programa envasado, 
al  grupo de personas que detras de las dmaras 
hacen posible la realizaci6n del especticulo. 

La invencion del video portatil pus0 en eviden- 
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se limita solo a la grabacion con la ca'mara ,sin0 
que presta particular atencion a la edicidn. 

Fue preciso esperar que 10s artistas pla'sticos 
se ocuparan del medio televisivo para que el 
trabajo sobre la imagen accediera al primer plano. 
De hecho,a6n antes de que apareciera la ca'mara 
porta'til o el reproductor de video, 10s artistas ya 
habl'an puesto atencidn a las posibilidades creati- 
vas de este medio. 

Asl',por ejemplo,el coreano Nam June Paik y 
el alema'n Vostell coincidieron cronologicamente 
en sus primeras experiencias (1959) y tambien 
en el lugar en que las realizaron: la WDR-TV 
(West Deutsche Reindfunk) de Colonia. Ambos 
empezaron a pensar en las posibilidades creativas 
de la tecnologlQ televisiva. En 1963 mostraron 
pljblicamente sus trabajos con televisores: Paik 
10s incluyo en su exposicidn "Music-Electronic 
Television", en fa GaleriB Parnass de Wuppertal, 
Republica Federal Alemana; por su parte Vostell 
10s present6 como protagonistas en una instalacidn 
titulada "6TV-De-cdllages",en la Galeria Samo- 
lin de Nuem York. 

El primer0 exhibid trece receptores cuyos 
circuitos internos se hab(an modificado para 
provocar variantes o distorsiones de la imagen; 
en otras palabras, intervino la queaparece nor- 
malmente en el televisor, per0 sin crear todavia 
sus propias ima'genes. Esta intervencidn fue una 
de las primeras transgresiones a la linealidad y 
homogeneidad de las imagenes emitidas por 10s 
canales comerciales al bloquear sus mensajes. Es 
muy sugerente que esta intervencidn se exhibiera 
en una Galerl'a de Arte,iniciativa que permitid 
;u insercion en un circuit0 artl'stico. El artista 
3lemdn, a su wz, enfatizo el concept0 de instala- 
:ion, vale decir, la dimensidn objeto-escultura 
Jel mueble-televisor; sus manipulaciones electrd- 
picas fueron mas simples que las de Paik, per0 
/os muebles-televisores fueron transformados en 
;u aspecto externo: recubiertos de pintura, 
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59.1 'argier, Jean Paul. Video: un arr L 

Art PressNo.47.Park,abril 198 
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Nam June Paik . 
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amarrados con alambre de p6as,envueltos en 
desechos 60. 

El  primer trabajo en video-registro lo hizo 
Nam June Paik, el 4 de noviembre de 1965,al 
grabar,desde un taxi ,  la figura del Papa Juan 
XXI I I en su visita a la ciudad de Nueva York . 
Aparentemente esta grabacidn no parecid reves- 
t i r  mayor importancia pues se trato de registrar 
un acontecimiento. Sin embargo,tuvo relevancia 
porque aparecio en la pantalla de un televisor 
esa misma noche,en el Cafe'au GO-GO de Green- 
wich ViIlage,dentro de una serie de actividades 
organizadas por Robert Watts y George Brecht 
(del Grupo Fluxus) con el t i tulo generic0 de 
" Monday Night Letters". 

Se considera que fue e l  primer cas0 de us0 
individual y artl'stico de un equipo porta'til de 
video. Paik sefialo en una hoja de presentation 

manera en que la tkcnica del collage reemplaz6 a 
la pintura aloleo,el tub0 de rayos catodicos 
reemplazara' a la tela". 

fundacional en e l  video-arte. En noviembre de 
1965 hizo su primera exposicion en la Galerl'a 
Bonino de Nueva York presentando su robot, sus 
televisores y sus primeros video-tapes. A partir 
de ese momento emprendio una de las carreras 
ma's personales dentro de la prictica del video con 
video-registros, video- performances, video-escul- 
turas, video-objetos, instalaciones en circuit0 
cerrado, obras para la televisi6n comercial y tele- 
visidn por cable. Confiesa que su objetivo es hacer 
us0 de la gran maquinaria televisiva para aprove- 
char sus sistemas pero, a la vez, para modif icar 
sus discursos. ' 

El ha sido pionero y su obra ha tenido cardcter 

Se trata de un ingreso crl'tico a la imagen tele- 
que se distribuyo durante la sesion: "Es 
necesidad historica, si es que hay necesidad 
historica en la historia, que una nueva dkada 
de television electronica suceda a la anterior 
dkcada de mirsica electronica. De la misma 

60. Bonet E., Dois J ., Mercader A. .  Muntadas A .  
En tornoal video. Gustavo Gili,Barcelona 1980. 

visiva de 10s canales comerciales,entre 10s que se 
encuentran 10s nuestros, por muy universitarios 
que Sean jur(dicamente. En este sentido algunos 
califican el video de anti-television, ya que el 
concept0 que uno y otro tienen del receptor, canal 
de comunicacion y mensaje emitible son antag6- 
nicos. 

un medio que,ejercitado masivamente, podrlQ 
Para 10s canales de television el video resulta 

A la izq.: Nam June Paik; arriba: video-tape delartista y 
un mosaic0 de viiietas de un Cat6logo de Paik. 
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rse muy conflictivo debido a que son muchos 
le pueden realizar sus propios programas y 
, en su casa con su familia y amigos frente al 
:or. En esta situacidn la television comercial 
? ver alterado su monopolio que es,esencial- 

cuantitativo, al verse confrontada con una 
;ion dom6stica. Mas conflictiva es todavla 
lacion al confrontarse con el video-arte rea- 
) por artistas plasticos, cineastas, poetas, . 
:os,etc. Se produce aqui un enfrentamiento 
que aqu6Ila puede salir muy mal parada. 
que la television comercial no ha facilitado 
reso del video-arte a sus pantallas? 
Jchos han insistido que su lugar es la galerfa 
e,el museo, 10s festivales familiares de cine 
20,auspiciados por alguna institucion cultu- 
n sintesis, espacios muy reducidos destina- 
un pliblico minoritario, lo que contribuye 
?ar la verdadera audiencia que podrla o de- 
tener el video-arte. No es Qste quien provoca 
ismo; es la consecuencia de su rnarginacion 
; circuitos masiws de comunicacidn cuyo 
lpolio lo detenta la televisidn comercial. 
1s encontramos aqui, una vez mas, con una 
I cultural a l  reves,que,en nuestro pal's,se 
cho habitual. Pareciera que 10s criterios 
jgicos destinados a jerarquizar 10s valores 

se hubieran trastrocado para marginar lo autenti- 
camente valioso como forrnacion cultural, 
ampliation de la vision de mundo y desarrollo 
de la capacidad de reflexion y crltica. Los intere- 
ses comerciales,el control del medio y la medio- 
cridad conspiran para que esto no ocurra. 

porque es una alternativa w'lida frente a 10s men-. 
sajes televisivos habituales. Coincidimos con 
Fargier cuando afirma: "'El arte video no essino 
un laboratorio de televisidn: plantea cuestiones 
de television que la televisidn no plantea". 
Sostiene que su lugar no es la galeria de arte o su 
exhibicion en el espacio de las artes plasticas,sino 
que debe ser la television. 

Esta posicion ha sido compartida por Canal 4 
de la Universidad Catolica de Valparai'so, linico 
canal en la historia de la television chilena que ha 
acogido el video-arte en su programacion dandole 
un horario estelar. Con su programa "En torno a l  
video", con la conduccidn y guion de Carlos Flores 
y la direccion de Carlos Godoy,el Canal inicid en 
1984 un ciclo de ocho programas de una hora de 
duracion cada uno. AI aiio siguiente continuo con 
trece programas y ,en 1986, curnplio tres aiios de 
aparicion consecutivos. 

Gracias a este espacio, un pliblico rnucho mas 

Nos parece que el video-arte no puede recluirse 

El coreano Nam June Paik y elalemah Vostell coincidieron 
cronologicamente en sus experiencias en 1959. 

NAM JUN E P i  



El Canal 4 de la Uniwrsidad Catolica de Valparario 
ha sido el Qnico Canal en la historia de la television 
chilena que ha acogido el video-erte en su programacih 
y dandole horario estelar. 

nurneroso que el  que frecuenta una galeria de 
arte tuvo la oportunidad de conocer, por prirnera 
vez, lo que significaba un trabajo de video-arte. 
Los responsables del prograrna seleccionaron obras 
claves de la historia internacional del video (corno 
las de Narn June Paik o de Juan Downey) e, 
igualrnente, rnostraron y analizaron obras de 
videistas chilenos residentes en el pais, invitando- 
10s a l  estudio para que explicaran a l  pliblico 10s 
trabajos que habian realizado: el poeta Ralil Zurita 
se refirio a su escritura en el cielo de Nueva York; 
Lotty Rosenfeld y Diarnela Eltit describieron sus 
rnotivaciones; Eugenio Dittborn explicd la sinta- 
xis de su Historia de la fiiica. 

1. 3.3 El artista plaktico y el video-arte 

Por que algunos artistas plasticos se han intere- 
ido por este rnedio registrador de imagenes? 

El artista visual siernpre ha trabajado con 
&genes fijas, detenidas,inrnovilizadas en la tela 
en el volurnen e, incluso, cuando se apropia de 

)s objetos o propone una instalacidn esta rnos- 
.ando realidades estaticas. 

'EL Y 

2 24 

No obstante, s i  recorremos panora'micamente 
la historia del arte en 10s liltimos cien afios obser- 
varemos que en las obras de Monet o Pissarro, . 
por ejernplo, la realidad es concebida en perma- 
nente rnodificacion y cambio. Los futuristas, 
encabezados por Marinetti , Severini o Balla, vieron 
el objetivo de su labor arti'stica en el rnovihiento. 
Marcel Ducharnp,con su "Desnudo bajando la 
escalera" y sus trabajos de fotograf ia ,elaboro 
experiencias esenciales para segmentar el rnovimien- 
to'de una rnujer ,de un atleta o de un caballo en 
carrera. Por su parte Pollock transgredio el sopor- 
te  para expresar el rnovirniento de su propio 
cuerpo en el acto de pintar: la pintura como hue- 
Ila o residuo de su gesto corporal. Mas adelante 
el arte cinetico de Vasarely , Calder o Jesljs Soto 
fue rna's lejos,al dejar atra's el movimiento virtual 
y mnquistar el movirniento real. 

La obsesion por el movimiento no es, pues, 
algo nuevo en las artes visuales; si bien hemos 
recurrido a ejemplos mas proximos a nosotros, no 
olvidernos que en el arte del pasado rernoto mas de 
un ejerndo confirrna el interes por la investigacidn 
del movimiento (Leonard0 o lvliguel Angel). 
Siglos despues Rodin y Degas tambikn se preocu- 
paron del fenomeno pero,al igual que todos, 
estudiaron el rnovimiento en otros cuerpos y en 
otros seres sin Doder Drolonqarlo indefinidamente. 
AI f in y al cabo 10s medios de producci6n de 
irnigenes detuvieron e inmovilizaron el gesto libe- 
rador. PodrI'amos decir que todos estos artistas 
trabajaron contra el tiempo: tuvieron que dete- 
nerlo para indagar las etapas en que transcurrt'an 
10s fenomenos y como se alteran o modifican en 
la sucesidn temporal. Con 10s materiales que utili- 
zaban no habt'a posibilidad de realizar o de prose- 
guir el movimiento: ni el dleo, la greda o el bronce 
podI'an hacerlo. Las experiencias de Calder fueron 
las que permitieron dar movirniento a las formas 
tridirnensionales, ya sea por la accidn de la 
energia eolica o electrica. Fue precis0 incorporar 
un elernento "extraiio" en la obra, un implement0 
ajeno al corpus artistic0 tradicional para satisfacer 
tan anhelada obsesih. 

iQue habrt'a hecho Degas con una ca'mara 
portatil de video frente al espectdculo m6vil y 
dinarnico del ballet? A lo rnejor habria retardado 
a voluntad (en ca'mara lenta) e l  movimiento de 
una bailarina para observar cada rnomento de 
tension y distensidn de su sistema muscular. 

al disponer,en 1965,de un equipo de video que 
instal6 en su taller y que le permitid, registrar sus 
propios rnovimientos corporales, hecho considera- 
do corno uno de 10s prirneros antecedentes del 
video-performance. La duracion de esta grabacion 
fue de sesenta rninutos,el tiernpo completo de la 
cinta de grabacion-video. 

Esta observaci6n fue la que hizo Bruce Nauman 



De aqul' podemos deducir dos caracterl'sticas 
propias del video: en primer lugar, la instantanei- 
dad, es decir, la posibilidad de registrar cualquier 
fenomeno directamente y en e l  momento que sea; 
en segundo lugar, la duracibn, o sea, la posibilidad 
de grabar ininterrumpidamente. En este sentido 
la imagen-video no tiene ll'mites, no tiene fin. 
Est0 nos permite concluir que el trabajo con el 
video no es contra el tiempo, sino que con el 
tiempo. Tal como lo sostiene Fargier, "la imagen 
electromagn6tica es tiempo, nada mas que tiempo" 
Dice que cuando explica a sus alumnos la natura- 
leza fl'sica de las imagenes electromagneticas que 
funda el video, 10s invita a elaborar un discurso 
vertiginoso en lo infinitamente pequeho del 
tiempo, porque millonesimas de segundo se trans- 
forman en imagen"61. 

Quiza si la dimension temporal de la imagen- 
video dificulto las primeras experiencias de 10s 
artistas plasticos,quienes poseen una practica 
prolonyada de la dimensi6n espacial avalada por 
siglos de trabajo artl'stico en Occidente. El tiempo, 
en cambio,sbIo en las ljltimas decadas ha comen- 
zado a ser explorado de manera sistema'tica. La 
falta de experiencia en esta dimension explica ,en 
gran parte, la incapacidad para controlar el ritmo 
temporal en 10s primeros videos que se realizaron. 

61. Fargier J .P., Op. cit . 

En la foto de arriba, 10s realizadores del programa 
"En torno el video". A la izq., Carlos Flores conductor 
y guionlsta. Derecha: Carlos Godoy, director del programa. 

En la foto de abajo, Eugenio Dittborn. Carlos Godov 
y Magaly Meneses en el programa "En torno al vldeo ** 
realizado en el Canal 4 de la Unitemuad Catdlice de 
Valparar'ro (UCV-TV) en lor aAos 1984,85 y 86. 

EL SALON DE DANZA EN LA OPERA. 
Edgar Degas. 



Per0 una vez familiarizados con el medio y 
con sus enorrnes posibilidades de manipulacion y 
control de la dimensidn temporal, 10s artistas des- 
plegaron su capacidad creadora para transgredir 
la rutina del tiempo lineal .Si el video-arte es 
"inherentemente subversivo"62, en palabras de 
Juan Downey ,se debe a que el artista hace us0 de 
un aparato electronico que le permite manipular 
y subvertir la continuidad temporal ,entre otras 
variables. 

13.4 Algunas practicas videiltas 

Un ejemplo que nos perniite ilustrar ta l  transgre- 
sion lo ofrece Eugenio Dittborn con su video- 
arte titulado Historia de la fibica (1983) ,diez 
minutos de duracidn. 

das por dos medios: uno, proveniente de la tele- 
vision cornercial (Canal Nacional) ,al grabar en 
direct0 la presentacion personal en Santiago del 
cantante norteamericano Franckie Lane, y la pelea 
de box entre Tomy Hearns y Sugar Ray Leonard 
por el t i tulo rnundial. La otra f uente provino de 
las grabaciones programadas por Dittborn ,con 
m'rnara fija,que registrcj las siguientes acciones: 
la irnagen del artista derrarnando 120 litros de 
lubricante quemado en la arena del Desierto de 
Tarapad63; al  percusionista Santiago Salas tocando 
las tumbadoras; a la nadadora y campeona de 
Chi le,Claudia Cortes, nadando en la pi leta de la 
Universidad de Chile y ,finalrnente, la grabacion 
del nacirniento de la hija del artista. 

entre s i  presentan una convergencia: son practicas 
corporales extrernas en las cuales el ser humano 
esta sometido a esfuerzos y tensiones maxirnos. 
Se trata de acciones corporales-lirnites. 

fortuita y Dittborn la busco conscientemente 
para establecer su programacion: Franckie Lane 
canta, esforzando al  ma'ximo su voz gastada por 
10s afios; el derrarne de la mancha de aceite 
implica esfuerzo fkico y muscular para vaciar 
sobre la arena 120 litros de lubrimnte, con el 
agregado de la aka temperatura del aceite expues- 
to  al  sol ardiente del desierto que provoco fuertes 
dolores en las rnanos del artista. La pelea de box 
no requiere mayores cornentarios. Claudia Cortes, 
por su parte, debio nadar incansablemente, de 
acuerdo a las exigencias irnpuestas por Dittborn; 

Las f uentes videogrsficas fueron proporciona- 

Todos estos hechos aparenternente inconexos 

Por eso es que la eleccion video-terna'tica no es 

62. Roman Jod. El video-artees inherentemente 
subversivo. Revista Apsi.julio 1984. 

63. Esta acci6n estaba vinculada a un trabajo anterior 
del artista destinado a replantear 10s mecanismos 
de la ointura. 
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Derrame de lubricante quemado en el Desierto de Tampam.. 

Pelea de box entre T .  Hearns y Scgar Ray Leonard. 

Nacimiento de la hiia de E. Dittborn. 

LA HISTORIA DE LA FISICA. 1983. 
Eugenio Dittborn articula seis actos -aparentemente 
inconexos- en una ~ convetyencia muy precisa: se trata 
de prakticas corporales extremas en 18s cuales el ser 
humano estd sometido a esfuerzos y tensiones miximos. 
Los actos son: el veterano cantante Frankie Lane, la 
pelea de Box entre Tommy Hearns y Sugar Ray Leonard, 
el derrame de 120 litros de lubricante en el desierto, 
el percusionista Santiago Salas, la nadadora Claudia 
Cort6s y, finalmente, el nacimiento de la hga del artista. 







con la trampa de una cosmetica que sdlo maqui- 
Ha, per0 que no cambia la autentica realidad. 
Justamente el mdrito de este video es mostrar a 
trave's del comportamiento del ojo (social ,tecno- 
logico y cultural), la manipulacidn que cada uno 
haw de las im'genes para organizarlas y articular- 
las. Creemos que este video-postal ,entendido 
como envios y reenvlbs a distancia ,abre una 
posibilidad de encuentro y confrontacidn cultu- 
ral entre 10s pakes. 

En el conjunto de la obra de Lotty Rosenfeld 
reviste particular importancia Una mi/h de cruces 
sobreelpavimento (1979). No solo fue el primer 
trabajo individual de intervencidn y transgresidn 
del espacio'ciudadano ,sin0 que se ha convertido 
en la matriz fecundante de las demas practicas 
de arte que ha realizado hasta hoy. E l  video tiene 
aqul'una funcion primordial que supera la crdnica 
o el simple registro de un suceso o acontecimiento. 

iCua'l es el papel de video en sus acciones de 
arte? 

UNA MlLLA DE CRUCESSOBRE EL PAVIMENTO. 1979. 
En esta obra de Lotty Rosenfeld, el video tiene una 
funci6n primordial que supera la crdnica o el simple 
registro de un suceso. 



En un primer andlisis se podria afirmar que se 
trata de un video-registro, wle decir, una ca'mara 
"inocente" no comprometida con ninguna mirada 
correctora frente a lo que registra. Per0 esta afir- 
macibn deja de ser categdrica si el ana'lisis lo 
trasladamos a lo que se es t i  grabando (0 filmando) 
La acci6n que ella ejecuta esta pensada para ser 
registrada e,implicitamente, supone la adopcion 
de una pose: la relacibn accibn-grabacibn no es 
accidental ni gratuita; compromete tanto a quien 
graba (Ignacio Aguero) como a quien es grabada 
(Lotty Rosenfeld). No es un video-registro, enten- 
dido scjlo como acontecimiento reproducido; 
aunque no se puede desconocer que, con ese 
cardcter, retorna a la conciencia cada vez que 
vemos el  video como grabacion de un suceso (aun- 
que inhabitual) detenido en la memoria electrbni- 
ca que impide su desaparici6n (la acci6n como ta l  
ya no exlste) y se constituye en una fuente testi- 
monial (de la ejecuci6n personal de las cruces). 

E l  fundamento estktico que no lo hace simple 
video-registro reside en el operador de la caimara 
que interviene la accion de Lotty Rosenfeld,gene- 
rando otra version de aqudlla que se ejecuta directa- 
mente en la via pbblica. Consideramos la grabacion- 
video Una milla de cruces sobte el pavimento 
como video-arte, cuya ret6rica particular es puesta 
en accion para manipular el tiempo, 10s cortes de 
escena, la seleccion de sucesos y, por 6ltimo,el 

UNA M I L L A  DE CRUCES SOBRE EL PAVIMIENTO.1979. 
Lotty Rosenfeld 
La accidn de arte al ser asumida por el ojo-video se 
conviette en la obra final de otra obra. 
A la izq.: lnstalacidn/Proyeccidn de videos, Bolsa de 
Comercio, Santiago de Chile. 1982. 
Arriba: frente a La Moneda,Santiago. 

ordenamiento de todo el evento,aIterando,espacial 
y temporalmente, la acci6n realizada por la artista. 

El video,al seleccionar, excluye necesariamente 
partes de la acci6n que se ejecuta, las que quedan 
f uera de la historia. En este sentido el video-arte 
es un corrector, ya que al recibir el original (la 
acci6n de arte), lo corrige a l  traspasarlo a otro sis- 
tema semiotico, a la manera de una "pasada en 
limpio". El video-arte se convierte en la obra final 
de otra obra. 

Tal como lo dijimos antes,esta acci6n se ha 
transformado en una matriz fecundante a partir 
de la cual se han desencadenado otras obras debido 
a la reutilizacidn de dicha acci6n (cruces en el pavi- 
mento) como significante. Entre esos trabajos des- 
tacamos la delimitacion de un tramo del Desierto 
de Atacama, al intervenir la Carretera Panamerica- 
na que lo atraviesa (marzo, 1981 1; la sefializacibn 
como limite americano de la ciudad de Washington, 
interviniendo un signo del transit0 frente a la Casa 
Blanca (junio, 1982); el establecimiento de otro 
Iimite americano en la ciudad de Santiago a l  inter- 
ceptar el curso normal de las actividades de la Bolsa 
de Comercio con la instalacion y proyeccion en su 
interior de dos video tapes en el instante mismo en 
que se efectuaban las transacciones bursatiles. 

Cada una de estas acciones f ue grabada en video 
y con este material visual la autora rearticulo las 
imdgenes y sonidos, produciendo un nuevo trabajo 
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o fue construido con las citas 
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is respectivos audios con imageries 
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ae poaer ipoiiricos y economicos) con otros donde 
n no ingresa. 
tra artista continuo esta indagacion con el 
oposicidn para (entre) cruzar espacios , 

1983). Se trata de una obra en la que de 
m e  en tensi6n espacios-limites, constitui- 
vez por las fronteras de Chile y Argentina 

l u I I G 1  del Cristo Redentor) y de Alemania Fede- 
ania Democratica (el muro de Berlin). 
ies obtenidas por grabacion-video y 
(tecnica utilizada en la ejecuci6n de las 

iterior del t h e 1  y en el cruce del muro 
las entrecruz6 en el video e introdajo 
sonora con voces de locutores hablando 
?n diversos idiomas. 
i5 realizd un video de 3 minutos de du- 
dado La inmolacidn de un padre64 cuyo 
iue e l  testimonio fotografico de la prensa 
iuerte del trabajador Sebastian Acevedo, 
idid fuego a su cuerpo frente a la lglesia 

64. Este video fue presentado en la Primera Bienal de 
Video en Tokio y obtuvo Premio Especial del Jurado. 

L A  INMOLACION DE UN PADRE. 
1985. 
Lotty Rosenfeld. 
El referente de esta obra fue el 
testimonio fotogrifico de la prensa 
sobre la auto-inmolacidn de 
Sebastia'n Acevedo, quien se prendid. 
fuego frente a la lglesia Catedral 
en la ciudad de Concepcidn. 
Ella grabo las fotografi'as y las 
relaciond visualmente con /as 
cruces sobre el pavimento. 

Catedral,en la ciudad de Concepcidn. Ella grab6 
en video las fotograf t'as y las entrecruzd con las 
cruces sobre el pavimento, matriz que vuelve a 
citar. En esta obra dosific6 10s tiempos deaparicidn 
de cada imagen mediante una sintaxis precisa,rigu- 
rosa, inexorable, denunciadora del drama de un 
padre, impotente frente a la muerte de sus hijos. 

Durante 10s ljltimos seis afios el trabajo de Lo- 
t ty  Rosenfeld ha sido la apropiacion constante de 
un signo urbano: el trazo discontinuo que separa 
dos vl'as de circulaci6.n. Ella lo interviene, lo 
interrumpe y, en definitiva, lo transgrede. AI selec- 
cionar dicho signo ingresa a un c6digo internacio- 
nal, puesto que su reconocimiento y validez se da 
en t'odas las ciudades del mundo , como parte de la 
iconograf l'a del paisaje urbano. De aqul' las enor- 
mes posibilidades sema'nticas que se derimn de 
este signo del transit0 convertido en adicion o en 
cruz; se trata de un significante disponible a nuevos 
usos, a nuevas significaciones, de acuerdo a las rela - 
ciones que la autora establezca con otros textos 
(intertextualidad) y su insercidn en un context0 
determinado. La inteligibilidad funcional del signo 
no se altera, aunque la artista lo traslade a otros 
espacios geograficos y a otros marcos culturales; 
per0 entendiendo que la funcionalidad queda 
virtualmente suspendida en el momento mismo de 
la intervencidn.Se pone en juego un nuevo meca- 
nismo de lectura, crhico de la institucionalidad, 
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denunciante de injusticias humanas y tematizador 
de graves problemas del hombre. 

El mismo afio de realizacidn del video La in- 
molacidn de unpadre, Lotty Rosenfeld y Diamela 
Elt i t  realizaron, conjuntamente, un video titulado 
Materiales de ctimara, de 45 minutos de duracidn. 
Esta obra fue el resultado de una seleccidn de 
grabaciones-entrevistas sin que haya habido, pre- 
viamente, un plan trazado de lo que se queria 
h a w .  Podrfamos hablar de grabaciones "en bruto" 
Este material disponible (de archivo) fue aprove- 
chado por ambas artistas para elaborar un video 
que no tuvo, practicamente,trabajo de edicidn. 

Con frecuencia se sostiene que el  video-arte 
requiere de un afinado trabajo de edicidn,donde 
no estin ajenos 10s efectos especiales, la seleccidn 
cualitativa de las ima'genes ("las mejores") ,la 
sincronizacidn imagen-sonido ,etc. Pues bien, nada 
de est0 ocurre en el video que examinamos. Su 
valor no reside en la manipulacidn tecnica del 
material grabado o en la depuracidn sintactica de 
las imagenes,sino en la presentacidn s i n  artificios 
televisivos- de una realidad humana dolorosa y 
cruel sobre la cual cae la ca'mara sin concesion 
alguna. En la pantalla aparecen homosexuales,tra- 
vestistas, vagabundos que han negociado, previa - 
mente,el precio para aparecer en ca'mara (en la 
televisibn comercial ,el precio es un secret0 celo- 
samente guardado). Son seres en situacidn-limite, 
pertenecientes a espacios de radical marginalidad 
que marcan la frontera de un mundo infrahuman0 

La f uerza del video descansa en ese "mundo 
encontrado" cuyos personajes f ueron "puestos 
en grabacion" sin recurrir a instancias ret6ricas 
basadas en las tecnicas sofistimdas de la electr6- 
nica. Fue una grabaci6n con dmara fija -en  
manos de Lotty Rosenfeld- directa y continua, 
con empleo de primeros planos, con escasa utili- 
zacion del travelling. Los personajes se autopre- 
sentan y hablan de SI' mismos en un diBlogo con- 
ducido por Diamela Eltit. La dmara no hace 
concesion alguna frente a lo que graba: no encu- 
bre ni oculta, no sublima ni idealiza. lmagen y 
sonido se conjugan para poner al  descubierto, dra- 
d t i c a  y dolorosamente, seres y situaciones 
humanas que estan ocultos a 10s ojos de la socie- 
dad y en 10s margenes de 10s espacios habituales 
de frecuentacidn social. 

La precariedad de 10s medios de produccion 
del video-arte def inen una modalidad productiva 
y marcan una practica en nuestro pal's. Esta pre- 
cariedad se contrapone con el trabajo de Juan 
Downey , artista chileno residente en Estados 
Unidos desde 10s afios sesenta, y dedicado a l  
video a partir de 1967. Ese afio surgi6 su interes 
por dicho medio a l  conocer el video-tape que 
eliminaba el procesado del cine, ya que el mismo 
juego con las irnigenes se podia hacer ahora con 

reproduccih y retroalimentacion instantineas. 
Ademas ofrecia una espontaneidad que el cine no 
tiene; por Gltimo, pod I'a ser reproducido simulta- 
nea e inmediatamente65. 

Mientras 10s videl'stas que trabajan en Chile 
careen de la infraestructura indispensable y 
tienen que recurrir al prestamo para conseguir 
10s equipos, Downey,en cambio. no tiene ese 
problema: posee la infraestructura adecuada, 
cuenta con la colaboraci6n de instituciones patro- 
cinadoras que le permiten dedicarse profesional- 
mente a la investigacidn y realizacion de obras 
con ese medio electronico. 

Su trabajo con el video supone un proceso 
interdependiente entre realizacion (grabacion de 
imageries) , escritura (elaboracion de textos) y 
dibujo (documentacion visual de las ideas). Este 
proceso concluye en la mesa de edicion, instancia 
fundamental para 81: " Es un placer editar, paso 
horas y horas editando, convirtiendose Bsta en 
una experiencia mas mental que f isica". 

tinuidad entre SI', lo que le permite serializarlas 
alrededor de un titulo generico. Por ejemplo, la 
serie titulada €1 ojopensante contiene 13 partes, 
cuyo eje central es la interaccion entre el espacio 
y la mente que invita a comparar percepciones, 
lenguajes y culturas con el f in de tomar conciencia 
de sC mismo y de la particular situacidn espacio- 
temporal de cada comunidad. En la serie Transa- 
m6rica elabora un mapa del continente americano 
con una documentacion-video que registra distin- 
tos grupos Qtnicos y paisajes geograficos que 
cruzan horizontalrnente las Americas ("El caiman 

El resultado son obras que presentan una con- 

65. Foxley , Ana Marls. El video, una ilusidn. Revista 
Hoy,julio 1984. 

Ana Marl2 Foxley. 
Periodista de Revista 'Ho y ", ha realizado una perrnanente 
reflexion y divulgacion en torno a las artes viruales desde 
10s rnedios de comunicacion. 
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lowney opina que el video es un medio de wptar la percepcidn humana a 
6 de conciencia insospechados debido a que " la electrdniw est5 mis 
tada al sistema nervioso que las imigenes proyectadas (por el cine). El video 
bte como imagen: es una forma que construimos en el cerebro,es una ilusidn 
pro yeccidn ". 

Portada Cat5logo. 1987. En "La @nus del espejo',, Juan 
Do wne y cita la ceVebre pin tura 
de Velizquez, desmonta su 
primitiw estructura. rearma 
su propio discurso y propone 
UM n ue M wrsidn personal. 
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de la risa de fuego" sobre 10s indios yanomamis de 
la selva venezolana; "El chabono abandonado" 
que continira su investigacidn sobre esa comunidad 
indi'gena; la isla de Chiloe' y el  valle del rI'o Loa son 
otros tantos videos que integran esta serie) . A  juicio 
de su autor,esta serie permitira' la comunicacidn 
horizontal entre 10s diversos grupos culturales. Un 
procedimiento para lograr este objetivo consiste en 
la grabacidn de una comunidad indt'gena situada en 
un determinado lugar , para mostrarlo luego a otra 
comunidad ubicada en otro punto geografico y 
grabar ,a la vez, las reacciones que se producen en 
quienes observan el video. El sentido de la vida y 
la muerte, 10s ritos, las fiestas, la mitolog I'a de 10s 
grupos tribeles quedan grabados en las cintas que 
conforman la serie Transqmeiica. 

Entre las dos series aludidas observamos impor- 
tantes diferencias , product0 del ernpleo de recursos 
muy distintos en cada cas0 ,que revelan intenciones 
distintas. En el primer0 ,El ojopensanre,el ojo que 
gulB la ca'mara es cuestionador de lo real, manipu- 
lador e interventor de realidades dadas. En Las 
Meninas o en La Venus delespejo(que pertenecen 
a esta serie) se apropia de dos klebres pinturas (son 
ahora dos citas plasticas), que le sirven para des- 
montar sus respectivas estructuras, rearmar su 
propio discurso y proponer una versidn personal 
de cada una deellas.En cambio,en TransameiiCa 
nos parece que hay un plan de trabajo diferente, 
cuyo objetivo es revelar una realidad antropologica, 
apropia'ndose, documentalmente ,de dicha realidad 
para construir un discurso lineal y descriptivo: la 
ca'mara,en travelling o en close-up,sigue una 
escena en ilaci6n continuada, interferida por 
imagenes que,aunque pertenecen al mismo contex- 
to  ,alteran la Iinealidad (aspectos de la vida cotidia- 
na de 10s yanomamis), pero sin afectar la coherencia 
narrativa . Su caracter documental no significa , por 
cierto, un registro pasivo; justamente, uno de sus 
me'ritos reside en la revitalizacidn del video-docu- 
mental: es otra manera de entenderlo gracias a un 
ojo descubridor que explora situaciones a nivel de 
la gestualidad, del habla ,del rostro ,del baile y del 
rito ,que lo alejan de un ojo naturalista. 

Volviendo al Ojo pensante nos encontramos 
con una serie que nos invita a repensar, porque nos 
propone una nueva manera de mirar.Analicemos, 
por ejemplo ,su video Las Meninas, en color, 20 
minutos de duracion. El famoso cuadro de Vela'z- 
quez (1599 - 1660) es la cita de su investigacion- 
video que indaga.de manera particular, la visibili- 
dad e invisibilidad de 10s reyes espaiioles. En efecto 
en la pintura del maestro espafiol observamos,al 
fondo de la pieza, un espejo, solo, rodeado de 
cuadros, como un pequeiio rectingulo reluciente 
que es visibilidad, per0 -como dice Michel Fou- 
cault- "sin ninguna mirada que pueda apoderarse 
de ella, hacerla actual y gozar del fruto ,de pronto, 

rnaduro de su espectdculo"66. El espejo registra la 
presencia de la pareja real, Felipe IV y D o k  Maria- 
na,quienes parecen estar fwra del cuadro, posando 
para el pintor. Este, por su parte, con una mirada 
que desborda 10s Il'mites del recinto parece observar 
a 10s reyes, interrumpiendo o deteniendo el 
de pintar. Frente al artista, una gran tela, er 
no vernos n i  veremos jam& lo que Vela'zque 
pintando; s610 el espejo del fondo nos prop 
la clave de lo que estamos condenados a no 
sobre el gran lienzo. 

Aqul'es donde el  ojo pensante de Downc 
actlja a f in de otorgar existencia "real" (en 
imagen-video) a 10s reyes de EspaRa, supue! 
te 10s rnodelos del pintor. El artista chileno 
en escena frente a la ca'mara 2 una pareja de 
wstidos rigurosamente a la usanza de esa Bp 
como si  hubieran salido del espejo o ingresa 
recinto desde el lugar de pose para situarse t 

cuadro y observar lo que acontece en su intl 
Es una ficcidn renovada -con medios electr 
de una ficcion pictdrica. 

Juan Downey replantea la estructura cor 
del cuadro de Vela'zquez basada en la tensi6 
tenida entre lo visible y lo invisible. No obsl 
a l  igual que en la obra pictdrica, no puede d 
la tension: el cuadro mira a 10s reyes y Bsto: 
cuadro. Lo que SI' logra es que wamos -por 
vez- lo que esta'barnos condenados a no ver 
decir, a 10s reyes de EspaRa. Pero esta presei 
es presencia pictorica, sino que electrdnica, 
una nueva ilusidn de otra ilusidn. 

66.Foucault. Michel. Laspalabras y las cosas. 
Siglo XXI, MBxico 1984. 

M ichel Foucault . 

234 

http://indaga.de


A partir de 1978 fue tan considerable el ncimero de "Videiftar" que en 1981 pudo organizarse el Primer Encuentro de 
Video-Arte Franco-Chileno. Desde el primer encuentro quedd en evidencia que la orientacidn de franeser y chilenos era 

"-*inta. Los primeros pre ferenciaron la ordenacidn de estructuras sinra'ctiws, /os segundos indagaron en nuestra 
rearraaa, buscando /as zonas de marginalidad social e individual derivadas de nuestra propia situacidn humana. 

13.5 Encuentros de video-arte 

La prictica del video, en nuestro pais, se ha 
arnpliado de manera considerable a partir de 1978, 
aiio en que se iniciaron, pricticamente, las primeras 
experiencias. 

En el lapso de cuatro afios f ue tan considerable 
el nbmero de practicantes,que en 1981 pudo orga- 
nizarse el Primer Encuentro de Video- Arte Franco- 
Chileno organizado por el lnstituto Chileno-Fran- 
&s de Cultura,gracias a la iniciativa de Jean Michel 
Solonte,Jefe del Servicio de Extension Cultural de 
la Ernbajada de Francia en Chile en esa Bpoca. Este 
encuentro, sin precedentes en el pal's, duro diez 
dias y permit% conocer las obras de videistas 
franceses y chilenos. 

En el Primer Encuentro se pus0 en evidencia 
que la orientacion de franceses y chilenos era muy 
diferente. Los primeros mostraron una orientacion 
basada en una bljsqueda formal, donde el  juego de 
luces, colores y sonido era el product0 de una 
rnanipulacion electronica en la mesa de edition. 
Esta indagacion no se invalida, ciertamente, por el 

hecho de privilegiar 10s aspectos sinticticos del 
discurso audio-visual, opci6n que se vincula con 
una valoracion del medio cuyos parametros estan 
en consonancia con la estructura tecnoldgica y 
cientifica propia de las sociedades opulentas. En 
este sentido tiene razon Downey cuando afirma 
que: "Hay una oposicion entre estructura y conte- 
nido, ya que en e l  arte alemsn, norteamericano e, 
incluso,en el franc&, lo que interesa por sobre 
todas las msas no es e l  contenido o el tema, sino 
que interesa la organizacion de 10s distintos ele- 
mntos puestos en juego. Lo que interesa,entonces, 
es la ordenacion misma; en la conciencia sudame- 
ricana eso es imposible. Pensamos de otra manera 
porque lo que a nosotros nos interesa es descubrir 
las relaciones entre mntenido y estructura". 

El video chileno ha optado por vincularse con 
nuestros propios comportamientos, en marcos 
individuates y sociales perifBricos, marginates, con- 
secuentes con 10s parametros derivados de nuestra 
propia situacidn humana aqui y ahora. 

de 10s videos realizados en Chile: Lotty Rosenfeld 
Este referente ha concentrado la mayor parte 
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con Una milla de cruces sobre e 
Diamela El t i t  con Zonas de doi 
reponiendo en escena Sala de es 
me quieras; Eugenio Dittborn o 
Corona; Alfredo Jaar con Viva 1 
Flores con El Estado soy yo. 0 
z6 el esfuerzo que significa hac6 
pal's fue Claudio Di Girolamo q 
cion del ICTUS, present6 Toda 
ypalabras. AI referirse a ese esf,,. 
habia trabajado "a pura pana, corazdn y iieque". 

tro aflor6 la orientation conceptual , fendmeno 
que sintonizaba con lo que ocurria en las artes 
visuales a fines de 10s aAos setenta. La presencia, 
por ejemplo, de 10s propios artistas en m'mara co- 
mo componentes del discurso que articulaban: 
Marcela Serrano con Autocriticas; Gonzalo Mezza 
con Cruz del Sur; Carlos Altamirano con Artista 
chileno. 

En noviembre de 1983,en e l  Tercer Encuentro, 
qued6 corroborada aquella diferencia a que aludl'a- 
mos; mientras 10s franceses insistieron en la elabo- 
racion de estructuras sinticticas ,los chilenos 
continuaron indagando en las zonas de la margina- 
lidad: el qu6 decir orient6 la operacion. 

El invitado de honor el frances Patrick Prado 
defini6 claramente e l  trabajo del Viejo Continente: 
"En Europa se utiliza una compleja tecnologla, 
incluyendo la computaci6n y el  us0 de la colabo- 
racion a partir del azul (bleu syncron) o de las 
gradaciones del blanm y negro". Est0 quedo en 

En algunos videos presentados al Primer Encuen- 

^..:A^--:- ^^ -I......-- ..:Ae-- ,,.I," U*^ I ^I 
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invitados a1 castillo de Jean Louis Tacon o El sol 
de Van Gogh del propio Prado o La Liltima analo- 
gi'a antes del digital de Jean Paul Fargier . 

En la muestra chilena habl'a varias obras de la 
Compaiiia de Teatro ICTUS que ,en 10s ultimos 
afios, ha utilizado el video mmo un rnedio que 
prolonga sus experiencias teatrales en realizaciones 
pr6ximas al lenguaje fl'lmico. En el Primer Encuen- 
tro e l  ICTUS ya habia presentado algunos videos, 
demostrando que 10s teleteatros pueden tener 
contenidos valiosos sin necesidad de caer en lugares 
comunes y en sentimentalismos convencionales 
como ocurre con la mayorl'a de las telenovelas de 
la televisi6n mmercial . 

Los videos de esta Compafil'a partieron de un 
programa de televisi6n titulado La Manivela, que 

10s propios actores dirig {an y protagonizaban: fue 
una "experiencia autoral ,actoral y de pdblico", 
en palabras de Delfina Guzman. La Maniwla fue 
uno de 10s primeros programas nacionales que, 
a tra&s del humor ,se plante6 crl'ticamente frente 
a la televisi6n y al pljblico ,experiencia que se 
interrumpid en 1973. 

P. PRADO. PLANETARIUM, 1979. 

Abajo: 
En el Tercer Encuentro en 1983, la muestra chilena fue 
intqrada por varias obras de la Compaiii'a ICTUS. Los 
videos se iniciaron con "'La Manivela", programa de 
televisidn que fue "Una experiencia autoral, actoral y de 
piiblico". Palabras de Delfina Guzmin, quien aparece 
en la foto con Nissim Sharim y otrm actom del ICTUS. 

lmgen que caracteriza 
a1 ICTUS. Diseeilo de 
Claudio D i  Girolamo. 

. .  
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Sin embargo ,el grupo no se conform0 solo con 
su trabajo teatral e intentaron incorporarse de 
nuevo a la television mediante una imagen podero- 
sa, de mayor sintesis que la del teatro filmado. 
Seglin Nissim Sharim ,el objetivo era "entregar 
contenidos que balanceen la television chilena"67'- 
Quisieron llegar a un pljblico masivo con progra- 
mas de calidad, "tener una caja de resonancia, una 
respuesta indispensable para que el artista crezca, 
per0 sin hacer concesiones". Claudio Di Girolamo 
explicit6 mas estos objetivos: "Queremos hacer 
arte ,que en su medula significa un cuestionamiento 
del ser humano". Pues bien ,esta experiencia les 
permiti6 que vieran sus programas alrededor de 
25.000 personas en un solo afio (1982), gracias a 
un sistema de distribucion que incluy6 el dialog0 
y la discusi6n colectiva sobre cada video presenta- 
do en la Sala La Comedia. 

E l  Quinto Encuentro, celebrado en 1985, tuvo 
como invitado estelar a Jean Paul Fargier quien, 
al evaluar las obras presentadas, distingui6 dos 
clases entre 10s videistas chilenos: aquellos que 
hacen video porque no pueden hacer cine y aque- 
110s que hacen video porque creen en el6*. 

En este Encuentro, junto a videistas conocidos 
como Diamela El t i t  y Lotty Rosenfeld (Mareriales 
de c h a m ) ,  Claudio Di Girolamo (Sexta A, 79@), 
Juan Downey (Yanomami healing one), Carlos 
Altamirano (La pintura de), Eugenio Dittborn 
(Historia de la Fisica), se presentaron videistas 
mas jovenes como Magaly Meneses, con su Diario 
de viaje, trabajo que realizo en Paris como invitada 
del gobierno f ran& a prop6sito de estos encuen- 
tros. Ella habia obtenido, coniuntamente con 
Sybil Bintrunp,el Primer Premio en un Concurso 
de Videos organizado por la Administracion de la 
Plaza Mulato Gil de Castro, con la obra Comida, 
en color y 17 minutos de duration. En este video 

tualidad que emanaba de la preparacih de una 
comida basada en mariscos. La dmara grab6 las 
manos que se introducian, incansablemente, en 
las cavidades de las conchas para extraer su carne, 
producikndose un contrapunto acentuado entre el 
ritual de la preparacion y el ambiente cromatico 
blanco-rojo de la mesa y del lugar. La banda sono- 
ra, entretanto , intercalaba el silencio con el ruido 
del cuchillo que cortaba la concha y el que produ- 
cia el dedo al extraer la carne. AI terminar el 
ritual de la preparaci6n. 10s comensales procedian 
a comer lo que habl'an preparado, inicia'ndose un 

MILIA. 7983. V d e o  de Ma9aly Meneses Y sVb// B/nrrunp la dmara (,-on Cristian Lorca) se detuvo en la ges- 
ca*man, de Cristiah Lorw prinlegio /as imagenes ototgah- 
es un valor visual propio el maven de la banda sonora. 

67. Fo xle y Ana Maria . Pw la Nca a/temtiw. 

68.Fargier Jean Paul. €rernelChili. Le Journal des 

Revista Hoy.abriI 1982. 

cahiers. Park, 1986. lfina Guzman junto a Nissim Sharim. 
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ritual de convenciones y rutinas,que contrastaba 
intensamente con el caricter brutal del corte y 
penetracion del ceremonial preparatorio que ,en 
su banalidad cotidiana connotaba,ahora, la viola- 
ci6n de la intimidad. 

El privilegio que otorg6 este video a la imagen 
constituyo una de sus cualidades sobresalientes. 
Por la experiencia diaria de la television comercia1 
sabemos que dsta apoya la imagen con el texto 
(verbal o musical) y el sonido tiene el mismo papel 
que en la radio; vale decir, que si el telespectador 
deja de ver las ima'genes accede, igualmente,al 
mensaje televisivo al escuchar la banda sonora . 
En cambio,en el video que comentamos la ima- 
gen poseia tal fuerza que concentr6 toda la 
atencion del espectador. 

Otra joven exponente proveniente del video 
y no de las artes plasticas fue Sandra Quilaqueo. 
Para ella el control riguroso de todo el proceso es 
condicidn esencial de su trabajo creativo. Ser 
sujeto-autor significa "decidir que' se construye, 
15mo se articula el discurso y bajo que' condicio- 
nes se desarrollara la produccidn "69. 

Jean Paul Fargier aprecid su trabajo en este 
Encuentro,en particular su obra 700planospara 
Kafka, en blanco y negro y 20 minutos de dura- 
ci6n ,que consider6 como "una excelente tentativa 
de ficci6n-video que utiliza todos 10s recursos 
materiales de esta tecnologt'a para desestabilizar la 
narraci6n cinematogra'fica"70. En efecto,en esta 
obra la autora se apropia del lenguaje audiovisual 
del video y consciente de sus posibilidades procede 
-antes de grabar-a preparar con minuciosidad 
la estructura de la obra mediante el dibujo ,diagra- 
ma las secuencias y estudia 10s encuadres de sus 
objetivos con la fotograf ia . Estos pasos previos 10s 
documenta en un cuaderno de apuntes que tiene 
una funci6n parecida a una partitura que solo falta 
interpretar. Esta analogt'a no es caprichosa porque 
el cuaderno de apuntes contiene un verdadero 
programa para ser ejecutado electr6nicamente. 
La information viene dada segundo a segundo, 
entre encuadre y encuadre ,entre imagen e imagen 
y entre ksta, el sonido y el texto. Aqui'se produce 
un interesante fendmeno de interpretacidn y 
recreaci6n de la obra-video, puesto que no resulta 
impensable suponer que otros artistas tomen esa 
partitura y realicen su propia version de 700 
planospara Kafka. Se pone en juego la ideolog (a 
del realizador, quien podra adecuarse o alterar la 
proposition del autor. 

De hecho, ella cuestiona la estructura institu- 
cionalizada de producci6n del video: subordina 
la ideologia del sistema establecido (narratividad, 
continuidad y artificios de elaboracidn) a su 
propia ideologia que la lleva a plantearse critics- 
mente frente a l  sistema ,gracias a la discontinuidad ' 
narrativa y la intercepci6n de la banda sonora en 
su continuidad sincronica sin ocultar ,por otra 
parte, 10s procesos retbricos que articulan su dis- 
curso. 

encuentros fueron: Max Donoso con su video 
Homenaje a Parra (1984) ,Juan Enrique Forch 
con Gracias por el favor concedido (1 983) y 
Diego Maqueira con €1 juguete nuevo. 

En el 70 Festival Franco-Chileno realizado en 
1987 hub0 importantes modificaciones. Como 
seiiala Michele Goldstein ,Agregada Cultural de la 
Embajada de Francia, "para mantener la unidad 
y la coherencia del Festival hemos resuelto presen- 
tar solamente las obras francesas y chilenas de 
cualquier g6nero (video-documento, video-ficcidn , 
videc 
cia da 
vi dec 
j urac 
juntc 
ce dr 
a exy 
d ucc 
llado 
cons 
estak 
nos r 
a laf  
reval 
proa 
estas 
leg ia 
alero 
ria rr 

E 
neck 
Ren.6 
Ca mi 
Dittt: 
Pablcl u v i r i  rcn er wmrnoi, mares LIIIO rrerperuoi, 
Pepe Maldonado (Szena), Octavio Meneses (Valen- 
tino), Luis Gaspar Mora (En el mar de 10s Satyazos), 
Sergio Requena y Herna'n Gonzilez (Corazbn sus- 

Otros jovenes que se dieron a conocer en estos 

69.Quilaqueo Sandra. Acerw del video de autor en 
Cinco videos de autor. 
Santiago, noviernbre 1985. 

7O.Fargier J.P.,op.cit. 

71 .Goldstein Michele.Siefe &os. Cat; 
Festival Franco-Chileno de Video 
noviernbre 1987. 

72.Mellado Just0 Pastor. Pcesentacidn 
Chilena al Skptimo Festillal Franca 
Video Arte. Op. cit . 

dlogo del 7 O  
Arte. Santiago, 

de la Seleccidn 
I -Chileno de 
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pendido en elreino), Paula Rodriguez (La vuelta 
de carnero) y Juan Francisco Vargas (Biroca). 

Nos hemos detenido en el analisis del video- 
arte como un lenguaje especifico donde la imagen 
en la pantalla del televisor es la unidad linguistica 
fundamental de este medio. Analizaremos ahora 
algunos trabajos en que el  video como registro,el 
mueble del televisor y sus accesorios se integran 
a otros objetos para ingresar juntos a un marco 
espacial soportante y configurar una instalacion- 
video. En esta interactljan diversos medias prove- 
nientes de la fotograf t’a, del cine, del arte corporal, 
del video, de la grafica y del objeto como tal. Se 
produce, pues, un fenomeno de intertextualidad 
por la acci6n coordinada y simulta’nea de multi- 
medias. 

Conviene recordar que la instalacion- video 
coincidi6 con el clima revisor que se. produjo en 

las artes visuales a fines de 10s aiios setenta -cotno 
ya vimos- y para comprender su aparicion es 
precis0 insertarla en ese contexto. 

En estas instalaciones el video-arte es despla- 
zado por el video-registro que puede tener diversas 
modalidades de presentacion: puede ser una imagen 
fija y detenida acompafiada de otros registros 
visuales (fotograf {as, por ejemplo) o una secuencia 
continua de hechos y acontecimientos. Se trata 
de resituar la imagen-video para relacionarla con 
otros significantes que forman parte de la instala- 
cion; vale decir, la imagen-video noes autonoma, 
pues se incorpora a una estructura mas amplia que 
solo adquiere cohesion sintactica y coherencia 
semantica al articularse todos sus componentes. 

Un ejemplo lo ofrecen 10s video-instalaciones 
Cruz del Sur y Deshielo Venus; el primero, pre- 
sentado por Gonzalo Mezza en el 60 Concurso de 

DESHIELO VENUS. 1980. 
Video-instalacidn de Gonzalo Mezza presentado en el Segundo Encuentro de A m  Joven. La Csimem gmbd el traslado de 
bsrras de hielo a un espacio de arte; en el interior de las barras el artiste introduio fotografihs de la Venus de Milo, la8 
qw se liberaron al derretirse el hielo. 



Nacional de Valores (1980) y,el 
20 Encuentro de Arte Joven (del 
n Cruz del Sur el video registr6 y 
a acci6n corporal realizada por el 
iue se mostr6 y repitio permanen- 
ugar de exposicion, junto a amplia- 
’icas de su cuerpo con 10s brazos en 
ierpo sefial-en el momento precis0 
itaba hacia cada uno de 10s puntos 

_Iur I Iy Iu l .  ...,, ntras la fotografi’a detuvo e inte- 
rrumpi6 su trayectoria e inmovilizd su cuerpo el 
video, en cambio, registro e l  recorrido de su cuerpo 
mientras fijaba dichos puntos. En Deshielo Venus 
la ca’mara grab6 el traslado de barras de hielo a un 
espacio de arte (el lnstituto Cultural de Las Con- 
des); en e l  interior de dichas barras el artista intro- 
dujo fotograf {as de la Venus de Milo, las que se 
liberaron de su encierro al derretirse el hielo 73. 

En diciembre de 1981 ,en el 20 Encuentro 
Arte- Industria, present6 un trabajo titulado 
Instalacidn Xerox Sur- Norte, Este- Oeste de Chile . .  . .  . .  . 

CRUZ DEL S 
Con este video-insraacion caonzaio Mezza resirua ia rmaaen- 
video para relacionarla con otras s$nificantes i 
parte de la instalacidn; vale decir, la imagen vic 
autdnoma, pues adquiere cohesidn sinta’ctica si 
articularse con todos sus componentes. 

que utiliza en la elaboracidn de las obras 
estrechamente relacionados con 10s instr 
mec5nicos de reproduccidn de las imigei 
graf fa, fotocopia, video), integrandolos t 
unidad significativa. En este sentido des 
proceso intersemiotico basado en el emc 
simultaneo de distintos medios de reproc 
de la imagen. En el trabajo que se comer 
vechd 10s recursos del copiado en seco pi 
rar fotocopias en color. Estas reprodujer 
ces fotograficas referidas a 10s li’mites de 
el Desierto de Atacama , e l  territorio Ant 
la Cordillera de 10s Andes y el OcSano Pi 
Cada limite con un color particular: rojc 



al ruido de la maquina fotocopiadora al imprimir 
las copias74. 

En la muestra dearte y cultura "Chile Vive", 
en Madrid,a la que ya aludimos, present0 un 
video-instalacion titulado AI Este del Sol, a1 
Oeste de Arnkriw del Sur, donde confront0 dos 
culturas: la pascuense y la japonesa. La prirnera 
representada por su escritura ancestral expuesta 
en una enorme arnpliacion fotografica y ,  la 
segunda, por la escritura moderna y tecnif icada 
del computador. La convergencia entre ambas 
se produjo por la asociaci6n a trav6s de un video- 
tape entre el holocausto atomic0 que arras6 a 
Hiroshima y la amenaza latente de la destruction 
de lsla de Pascua 75. 

I 

74.lvelic Milan. Cat5logo 20 Encuentro Arte-Industria. 
Museo Nacional de Bellas Artes.Santiago 1981. 

75.ivelic Milan. Artes Visuales: una mirada crrtica. 
Catalog0 Chile Vive.Madrid 1987. 

RIA DE MIS INTERVENCIONES EN EL 
VO. 1972 - 1986. 
1. 

de septiembre de 1987 expuso en 
4ctual un trabajo que titulo 
ciones basada en el neon y la foto 
)mo unidades basicas del discurso 
adas de citar practicamente todas 
riores del artista y proponer otras 
ta instalacion la "polaroid", por 
'ivindicada de su caracter de registro 

.__...__ ".,.  protagonismo de un operador hu- 
mano y cuyo us0 se ha vulgarizado tanto que 
dificilmente se la acepta corno material de 
base para articular una proposicion art(stica. 
Un ejernplo de dicha reivindicacion fue Cemen- 
terio nuevo/cero crud cero lipida/cero cadaver, 
texto p k t i c o  de Nicanor Parra, ilustrado por 
Mezza en una secuencia de "artefactos" pola- 
roi d j6.  

En el 70 Concurso de la Colocadora Nacional 
de Valores, Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld 
presentaron una instalacion- video titulada Tras- 
paso cordillerano en la que plantearon, una vez 
mas, su postura critica. La instalacion estaba 
formada por una plataforma de 12 metros cuadra- 
dos, mas o menos, recubierta con azulejos blan- 
cos a la manera de un espacio clinico,quirbrgico 

76.lvelic Milan. Meo(n)instalaciones. La Epoca, 
Santiago, 30 septiembre 1987. 
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y asgptico; sobre ella se alinearon cuatro recepto- 
res de televisi6n unidos por cinco tubos de neon 
curvados y encendidos -como fragiles conexio- 
nes nerviosas- a una grabadora de sonidos situada 
en el extremo opuesto. 

Para articular su discurso, ellas partieron de un 
analisis del video como significante y procedieron 
a desmontar su caracter narrativo y secuencial, 
aproximando la imagen televisiva a la fotograf fa 
como irnagen inmovilizada. En efecto, en las 
pantallas aparecio una panoramica de la Cordille- 
ra de 10s Andes,segmentada en cuatro partes 
(una por cada televisor) y reiterada indefinida- 
mente al quedar fija y detenida. De esta rnanera 
rornpieron el esquerna de produccion y reception 
de 10s mensajes televisivos habituales, caracteri- 
zados por imagenes en constante movirniento. 
La ruptura propuesta incornod6 a 10s espectado- 
res y mas de alguno se pregunt6 s i  no estarl'a 
fallando la recepcion de la irnagen. Esjustamente 
esta "falla" la que juega un papel importante en 
el citado trabajo: las autoras utilizaron, conscien- 
temente, la imagen detenida que vibraba 
en forma muy tenue como si estuviera dotada 
de un hatito vital y la unieron con delicados fila- 

669 VARIACIONESSOBRE LA VENUS DEL ESP 
Gonzalo Mezza, 1987. 

rnentos de neon a una banda sonora, que regi! 
traba una operacion a l  cerebro en el instante I 
su trepanacion: el paisaje cordillerano como 
espacio social, quirbrgicamente intervenido. 

En ese mismo Concurso Alfredo Jaar insta 
un set de television (una sil la, un rnicrofono 
conectado a una ca'rnara de video unida a una 
grabadora y Qsta,  a su vez, conectada a un mo 
tor de television). El pliblico que concurrid a1 
Museo Nacional de Bellas Artes podfa ingresa 
set, tomar asiento frente a la ca'mara ,aparece 
pantalla y contestar la pregunta previarnente 
grabada que le formulaba el artista: iEs Ud. 
feliz? 

E l  pliblico se transforrnd en modelo del ar 
pero no para pintarlo o dibujarlo manualmen 
sin0 que para enfrentarlo a una ca'mara de grs 
cion que retuvo su imagen ,sin mediacidn art( 
del pintor o del dibujante. Este modelo no fu  
sornetido a poses determinadas, no f ue contrc 
por el artista; solo se le pidio que contestara I 
pregunta. El pliblico c,ue habls concurrido al 
Museo a rnirar pinturas y esculturas con su pr 
bial pasividad se transforrnd ,de pronto,en 
imagen observable de s i  mismo, incitado ,qui 
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Diamela Eltit 
instalacidn- vi1 
En cuatro Rat 

por el vedet 
"salir en la 1 

No se t r i  
talla del tek 
una pregunt 
ojo implacal 
servd la ima 
(kmara ind 
para no con 
otros recurr 
poses televi: 
sos" de la t c  
hicieron un: 
hava sido la 

y Lotty Rosenfeld presentaron la 
de0 TRASPASO CORDILLERANO. 
itallas apareci'a una visidn de la Cordillera 

nagen en el espe 
ue durd la pose I 
I+- n_ - n A : f : , 4  

tismo que se produce por el hecho de 
:ele". 
itaba solamente de mirarse en la pan- 
?visor, habla que contestar tambie'n 
a dirigida a su intimidad,expuesta a l  
ble de la cimara grabadora que con- 
gen sin que el p6blico lo advirtiera 
iscreta). Algunos evadieron la respuesta 
iprometerse ni mostrarse interiormente; 
ieron a respuestas fri'volas o adoptaron 
sivas, imitando a 10s "personajes famo- 
!levisidn comercial; no faltaron 10s que 
3 verdadera confesion . Cualquiera que 
actitud, el art ista intent6 des-cubrir 

al ser humano en el ejercicio narcisista de su 
in  

ql 
esLa I I u  IIIuuIIILu ni alterd encuadres,distancias, 
IL nograficos: inalterada y fija, 
rE 
dt,,, , 

Como muchos trabajos actuales de arte,el de 
Alfredo Jaar es un proceso y no una obra termi- 
nada (posel'da y consumida). No es el video final 
que mostro a cada persona contestando la pregun - 
ta lo ljnico que puede ser considerado como obra, 
entendida como permanencia, objeto-video o 
mercancl'a. E l  hecho de clue el set se desmonte y 
se t 
con tes indisociables del 
dixulsu. Ld I l l d Y U I  u IIIWIUI duracidn temporal 

io del televisor. En el tiempo 
3e 10s modelos frente a la dmara 

ente a quien se pusiera por 

rdnicos no 10s invdlida 

ices o marcos esce 
iprodujo directa m 
nlantn  

I -  

rasladen 10s equipos elect 
io productores e integran 
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de 10s Andes inmovilizada; deliwdos filamentos de 
nedn las u n i h  a una banda sonora. lmagen fga y sonido 
articulaban el discurso. Museo Nacional de Bellas Artes, 198 1. 

fe cada uno de 10s componentes de la instalacidn 
! s t i  en directa relacidn con 10s universos semioti- 
:os a 10s que pertenecen: el set de televisidn 
Iermanecio mientras durd la exposicidn en la 
;ala Matta ,alrededor de 18 dias; las respuestas 
jel pliblico frente a la ca'mara variaron entre 1 y 3 
ninutos; en cambio la grabacion que registro las 
nte rven ci ones del pljb I i co p uede act ua I i za rse 
:uantas wces se q uiera . 

La instalacion-video e incluso el video arte 
Ilantean una situacidn que desmorona o,al menos, 
lace tambalear el concept0 tradicional de autorIs 
tjercitado en el oficio manual ,en lo hecho a mano, 
. 1- - . I _  - 1 - 1  - . ._ I  __^_I r- __*_ ^^-^-A- 

I 

c 

F 
t- 
E 

en ia arresania UBI queridcer . cii esie ituevu supur te 
cabe preguntarse: iQu6 es lo que hace,efectiva- 
mente, e l  artista? 

Ciertamente que no es un ejecutor manual. 
Es un programador que prepara un plan de trabajo 
cuyas etapas estan predeterminadas y sus secuen- 
cias interrelacionadas; este programa obedece a 
un marco conceptual donde se definen las ideas y 
se ordenan 10s significantes que van a estructurar 
el sentido del discurso. La puesta en ejecucidn 
supone un trabajo de inter-medias en que se 
combinan, de acuerdo a una estrategia retorica, 
sistemas de representacih me&nicos de la imagen 
con otros de muy diversa naturaleza. 

Esta practica de arte pone en crisis el procedi- 
miento de representacibn empleado por 10s medios 
tradicionales de las artes plasticas: el protagonismo 
del artista como hacedor de imagenes, como 
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Altamiranc 
la television CI 

del video -no 
lo inescrupulc 

En otra sa 
la pantalla de 
Juan Francisc 
el Cerro Sant: 
transcurso de 
del recorrido 
Nacional hast 
frontaban do: 
ela boraci ones 
de Santiago. E 
Gonzalez repr 
tad0 como irr 
que el otro vi( 
rrumpida del 
bando con la 
simultaneame 
Esta liltima gr 
ma deliberade 
movimiento,: 
para evitarlas 
cualquier arti 
ve's de este nu 
cuerpo. Ver e 
restringir e l  G 
tiene una ven 
acotada, punt 
E l  registro vis 
nora en la quc 
del artista dur 

Esta confr 
sentacion , cor 
produccidn, n 
mirano' en G; 
tadores que d 
chilena y en ( 
ob ra Trinsito 
TOT E, I oni I i i A c  
I C  

7: 

no atenu6 su agresividad frente a 
omercial : "Lo que i ntenciona I izo 
IS dice-es la voracidad del aparato, 
)so de su apetito, su alma carrofiera77 
la, dos televisores se enfrentaban: en 
uno, la imagen fija de un cuadro de 
:o Gonzdez (Vista de Santiago desde 
3 LuciaJ; en la pantalla del otro,el 
un acontecimiento: la grabacion 

a pie del artista desde la Biblioteca 
a la Galeri'a Bucci. En rigor, se con- 
; concepciones, dos sistemas, dos 
distintas de un mismo dato: la ciudad 

f I  paisaje urbano de Juan Francisco 
.oducido televisivamente f ue respe- 
iagen fija (como pintura), mientras 
Jeo desarrollo una secuencia ininte- 
propio Altamirano caminando y gra- 
ca'mara en el hombro mientras miraba 
'nte su trayecto en el visor del aparato. 
.abaci6n pus0 de manifiesto,en for- 
i ,  las fallas propias de un registro en 
;in utilizar ningun recurso tecnico 
Se trataba de desnudar la escena de 

Ficio para registrar la caminata a tra- 
levo ojo que parecia integrarse al 
I mundo mediante la ca'mara significa 
3mpo de visidn, pero esta limitacidn 
taja: entrega una informacidn visual 
ual ,sin equi'vocos ni ambiguedades. 
ual sincronizaba con una banda so- 
? se escuchaba la respiracidn agitada 
ante su caminata. 
ontacion entre dos modos de repre- 
i sus particulares mecanismos de 
IO es la unica que ha realizado Alta- 
3leri'a CaI,primero, pidid a 10s espec- 
ieran su opinidn sobre la pintura 
;alerla Sur, posteriormente, con su 
suspendido (1 981 ) , procedid a reite- 

du ,,,,,,,,Jmiento a la pintura chilena. Esta 

7.Altamirano Carlos. Cataloao Exoosicion GalerlB Bucci. 

-a su juicio- ofrece un camino demasiado transi- 
tad0 y ,  a l  confrontarla con el video, se pone en 
funcionamiento una reflexion cri'tica que compara 
y valora ambos sistemas a la luz de 10s recursos 
tecnologicos y electronicos de que dispone hoy el 
hombre. 

El  artista propone, impIi'citamente,eI desplaza- 
miento de un sistema por el otro, per0 no gratuita- 
mente,sino que entendiendo la practica del arte 
como una instancia revisora de sus propios cddigos 
en el marco histdrico-social de sus procesos. Este 
desplazamiento no es solo de un sistema a otro; 
involucra tambien la propia existencia del artista, 
quien se autopresenta en su corporeidad mediante 
el indicio audible de su respiracidn jadeante y por 
la imagen del televisor que-lo muestra en su lugar 
habitual de trabajo como vendedor de arti'culos 
elect ricos . 

Mientras la pintura se consume en su propia 
picturalidad,en su silencio y quietud,exiliando a 
su autor, el video de Altamirano proyecta su exis- 
tencia individual por intermedio del cuerpo y su 
insercidn socio-econdmica en el espacio laboral de 
un negocio de electro-dom6sticos. De esta manera 
prolonga e involucra su trabajo de arte a su propia 
realidad cotidiana. 

E l  video, en sus diversas modalidades, tiene en 
10s artistas que hemos analizado a algunos de sus 
mas importantes representantes. Ellos han abierto 
una nueva posibilidad a l  arte mediante un sistema 
de produccidn que genera el video-casette como 
resultado. 

tra en ningun espacio cultural que permita al. 
publico conocerlo directamente. El video arte no 
se exhibe en ninguna galeria ni menos en el Museo 
Estas obras aun no ingresan a un circuit0 de difu 
sion porque nadie -a nivel de instituciones cultu- 
rales- se ha preocupado de acoger esta modalidad 
de expresion arti'stica, promoverla y conservarla 
como un valor cultural que representa leg12imas 
inquietudes encaminadas a ampliar 10s soportes 
tradicionales de arte y proponer ,a la vez, una 
instancia crltica de la imagen televisiva comercial 
y de la propia realidad en la que estamos insertos. 

Lamentablemente este product0 no se encuen- 
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