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13. EL VIDEO ARTE %7
13.1 El instrumental video

Un pars como el nuestro, carente de tecnologia
avanzada, gue no posee centros de investigacion
cientifica aplicada a la electrénica industrial, difi-
cilmente puede compararse con aquellos parses
que tienen el liderazgo indiscutido en esa especiali-
dad como Estados Unidos y Japon.,

En estas circunstancias, cuando se produce una
vinculacion entre arte y tecnologia, es preciso no
olvidar nunca la situacién de dependencia en la
que nos encontramos respecto a la infraestructura
que se requiere para utilizar los aportes de la
tecnologia con fines artisticos.

El empleo de la cdmara- video por los artistas
plasticos chilenos coincidid con el perjodo de
importacion masiva de toda clase de bienes econo-
micos; entre ellos, un considerable numero de
receplores de television en color que, conjunta-
mente con los automdoviles, ocuparon los primeros
lugares en la estadistica de productos importados.
El ingreso de la television en color en los canales
chilenos58 acelerd el cambio de los antiguos recep-
1ores en blanco y negro armados en el pal's por los
nuevos aparatos importados, en su mayoria de
fabricacion japonesa. Al finalizar los afios setenta,
el salto cuantitativo de aparatos de television fue
espectacular: el pars se’ponia al dia en el consumo
de programas de televisidn en color .

El aumento del namero de receptores , unido

a la efervescencia consumista (no sélo de televisores)

que se produjo por esos afios (1978 - 1982) favo-
recid, en forma especial .a la actividad publicitaria
debido a la dimensidn que alcanzo la masa consu-
midora conectada al aparato de 1elevisidn. habia
que promover los productos en la pantalla chica.
Las agencias de publicidad que habian estado
vinculadas a los medios de comunicacion impre-
505 debieron readecuarse prontamente a las nuevas
exigencias, Tuvieron que adquirir e instalar el
equipo electrénico que exigia la grabacion de los
avisos publicitarios que demandaban las empresas .
También tuvieron que contratar a personas espe-
cializadas en el lenguaje audio -visual, lo que per -

57, Véase Galaz G ., Ivelic M. £/ video arte en Chile (Un
nAuevao soporte artistica). Revista Alsthesis No. 19,
Departamento de Estética, Universidad Catolica de
Chile. Santiago, 1986.

58. No deja de ser sintomatico que la primera transmision
en color haya sido el Festival de la Canclon de Vifa
del Mar realizada por el Canal Nacional en febrero de
1978 . espectdculo sobredimensionado por los medios
de comunicacidn y consumido masivamente por la
poblacién chilena.
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mitid a cineastas y artistas pldsticos ingresar a un
sistema semidtico no habitual para ellos, Gracias a
esta participacion en el medio televisivo el artista
pldstico se encontré con un soporte audio-visual
que le permitia experimentar un lenguaje nuevo
y llevarlo al terreno del arte.

Pero estas experiencias no las pudo hacer con
equipos propios debido a los altos costos de la
cdmara de video con su correspondiente grabador,
ambos portatiles, sin considerar el instrumental
que se necesita para el trabajo de edicidn . Por
eso es que Eugenio Dittborn tiene razdn cuando
afirma que el artista pldstico ha tenido que rela-
cionarse con sus amigos publicistas para realizar
trabajos artisticos en video . La amistad v el inter-
cambio de obras como retribucion han estado en
los origenes de esta incipiente actividad. Acota
Dittborn que el trabajador de video en Chile
estd marcado por la precariedad de los medios
oon que opera y sin poder dedicarle todo el
tiempo que quisiera. Cita el caso de Juan Downey,
videista chileno radicado en Nueva York ,quien
puede dedicar diez horas diarias al video porgue
cuenta con la infraestructura requerida y puede
vivir de su trabajo artistico.

La invencién del video portatil puso en eviden-
cia que todos podemos hacer video, que todos
tenemos acceso a la imagen para reproduciria,
registrarla o manipularla, al contrario del cine,
cuyo proceso fiimico, por su complejidad , requie-
re de especialistas para producir la imagen.En el
mundo del video, la invencion del aparato domes-
tico independizo la realizacion del trabajo visual
v popularizd el uso de las camaras de grabacion
uso individual y masivo cuya practica permite el
ingresc de un gran publico a este nuevo lenguaje.
Segun el cineasta vy videista Carlos Flores, el cine
tiene una actitud prepotente frente a los demds
lenguajes artisticos {avalado por el indudable
desplazamiento que ha hecho de la fotografia,
del teatro y de la nowela); considera que hoy el
video es un lenguaje alternativo frente al cine
debido a su enorme simplificacién como mecanis-
mo de registro directo de imdgenes v a su uso
indiscriminado .

La cdmara portatil rompid con el viejo mito
de que los medios televisivos son inalcanzables
para la mayoria por la complejidad de su funcio-
namiento. La verdad es que todos podemos ser
videistas, ya que al hacer uso de un instrumental
totalmente electrdénico estamos en condiciones
de aproplarnos, sin dificultad. de loreal. La
television comer cial, 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 detrds de las cdmaras
hacen posible la realizacién del espectdculo.



Por cierto que cuando decimos gue 10dos
pueden hacer video, esta afirmacion es tedrica-
mente exacta. En la practica su uso queda redu-
cido a aquellas personas que pueden adquirir la
camara y grabadora portatiles. No nos parece
utdépico pensar que, tarde o 1emprano, sus costos
disminuiran apreciablemente, aumentando la
posibilidad de adquirirlas. Lo importante es des-
tacar que la prdctica televisiva no tiene por qué
ser minoritaria. En los paises industrializados esta
préctica es cada vez mayor. Recordemos, de paso,
el menguado numero de personas que se dedican
a las artes pldsticas y el reducido ambiente en gl
que se desenvuelven; el problema reside en que
se las ha enclaustrado mas y mds debido a arraiga-
dos prejuicios respecto al exclusivismo vocacional
de su prdctica, que las transforma en privilegio de
unos pocos y cierra el acceso a la mayoria.

13.2 Video-arte y television

La televisidn, en sentido estricto, entendida

gtimoldgicamente, es la percepcidn a distancia

de mensajes audiovisuales; pero esta definicion es

incompleta si no consideramos al emisor. La

podemos ampliar diciendo que es la transmision
inmediata vy a distancia de imdgenes y sonidos
sincrénicos por medios fisicos v eleciromagnéti-
B oS,
3 Pero esta definicion, al abandonar su marco
1 conceptual estricto e irrumpir en el marco socio-
.~ ldgico, se amplia aln mds al considerar el caracter
~ desus mensajes, previamente elaborados. En este
aspecto la televisién debe entenderse unidireccio-
nal v, desde la perspectiva industrial, la més pode-
rosa industria de la conciencia,

El video se ha definido como la elaboracién o
realizacion de la informacion; es un tratamiento
determinado de ella. Mds ampliamente, es la
manipulacion y/o registro y/o reproduccion de

“sonidos e imagenes por procedimientos magnéti-
€0, de manera sincrénica y simultdnea. Segun el
critico y videista francés Jean Paul Fargier “el
video se enfrenta directa o indirectamente,
gonsciente ¢ inconscientemente, violenta o diplo-
maticamente a la television institucionalizada’'59
con su linealidad , homogeneidad , banalizacién
“de la imagen vy fdcil consumo.

Ahora bien, el video-arte se aproxima a una

definicion que niega esas caracteristicas. Quiere
explorar el lenguaje televisivo buscando su espe-
gificidad y su eventual relevancia. Mds aun, el

video-arte pretende la problematizacion del ojo

mediante el trabajo creativo de la imagen que no

.Fargler . Jean Paul. Video: un art de moins. Revue
- ArtPress No, 47. Paris,abril 1981

se limita sélo a la grabacién con la camara, sino
que presta particular atencion a la edicion,

F ue preciso esperar que los artistas plasticos
se ocuparan del medio televisivo para que el
trabajo sobre la imagen accediera al primer plano,
De hecho,aln antes de que apareciera la camara
portatil o el reproductor de video, los artistas ya
habian puesto atencion a las posibilidades creati -
vas de este medio.

Asi', por ejemplo, el coreano Nam June Paik vy
el aleman Vostell coincidieron cronoldgicamente
en sus primeras experiencias (1959) y tambien
en el lugar en que las realizaron: laWDR-TV
{(West Deutsche Reindfunk) de Colonia. Ambos
empezaron a pensar en las posibilidades creativas
de la tecnologia televisiva. En 1963 mostraron
publicamente sus trabajos con televisores: Paik
los incluyd en su exposicion *Music-Electronic
Television ", en fa Galeria Parnass de Wuppertal ,
Republica Federal Alemana; por su parte Vostell
los presenté como protagonistas en una instalacidn
titulada **6 TV-De-collages”, en la Galeria Samo-
lin de Nueva York .

El primero exhibio trece receptores cuyos
circuitos internos se habjan modificado para
provocar variantes o distorsiones de la imagen;
en otras palabras, intervino la que aparece nor -
malmente en el televisor, pero sin crear todavia
sus propias imagenes . Esta intervencion fue una
de las primeras transgresiones a la linealidad vy
homogeneidad de las imdgenes emitidas por los
canales comerciales al bloquear sus mensajes. Es
muy sugerente que esta intervencion se exhibiera
en una Galeria de Arte, iniciativa que permitié
su insercién en un circuito artistico . El artista
alemdn,a su vez, enfatizd el concepto de instala-
cion , vale decir, la dimensidn objeto-escultura
del mueble- televisor; sus manipulaciones electrd -
nicas fueron mas simples que las de Paik . pero
los muebles-televisores fueron transformados en
su aspecto externo: recubiertos de pintura,

En fa foto, uno de los pioneros del video-arte , el coreano
Nam June Palk,
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amarrados con alambre de puas, 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
XXl en su visita a la ciudad de Nueva York .
Aparentemente esta grabacién no parecic reves -
tir mayor importancia pues se tratd de registrar
un acontecimiento, Sin embargo, tuvo relevancia
porque aparecio en la pantalla de un televisor
esa misma noche, en el Café au Go-Go de Green-
wich Village, dentro de una serie de actividades
organizadas por Robert Watts y George Brecht
{del Grupo Fluxus) con el titulo genérico de
“Monday Night Letters”,

Se considera que fue el primer caso de uso
individual v artistico de un equipo portdtil de
video. Paik sefalo en una hoja de presentacidn
que se distribuyd durante la sesion: "Es )
necesidad histdrica, si es que hay necesidad
histérica en la historia, que una nueva década
de television electrdnica suceda a la anterior
década de musica electrénica. De la misma

60. Bonet E., Dois J., Mercader A ., Muntadas 5.
En torno al video. Gustavo Gili, Barcelona 1980.

manera en que la técnica del collage reemplazd a
la pintura al dleo, el tubo de rayos catédicos
reemplazard a la tela’’.

El ha sido pionero y su obra ha tenido caracter
fundacional en el video-arte. En noviembre de
1965 hizo su primera exposicién en la Galerra
Bonino de Nueva York presentando su robot, sus
televisores y sus primeros video-tapes. A partir
de ese momento emprendid una de las carreras
mds personales dentro de la prdctica del video con
video-registros, video- performances, video-escul-
turas, video-objetos, instalaciones en circuito
cerrado, obras para la television comercial v tele-
visidn por cable. Confiesa que su objetivo es hacer
uso de la gran maguinaria televisiva para aprove-
char sus sistemas pero, a la vez, para modificar
sus discursos.

Se trata de un ingreso ¢ri1ico a la imagen tele-
visiva de los canales comerciales, entre los que se
encuentran los nuestros, por muy universitarios
que sean juridicamente. En este sentido algunos
@lifican el video de anti- television, ya que el
concepto que uno y otro tienen del receptor, canal
de comunicacion v mensaje emitible son antago-
nicos.

Para los canales de television el video resulta
un medio que, ejercitado masivamente, podria

A fa jzq.: Nam June Paik; arriba: video-tape del artista y
un mosaico de vifetas de un Catdlogo de Paik.



tornarse muy conflictivo debido a que son muchos
los que pueden realizar sus propios programas y
verlos en su casa con su familia y amigos frente al
monitor. En esta situacion la television comercial
puede ver alterado su monopolio que es, esencial-
mente cuantitativo, al verse confrontada con una
television domeéstica. Mas conflictiva es todavia

la situacion al confrontarse con el video-arte rea-
lizado por artistas pldsticos, cineastas, poetas,
musicos. etc. Se produce aqui un enfrentamiento
en la que aquélla puede salir muy mal parada.
{Por qué 1a televisidon comercial no ha facilitado
el ingreso del video-arte a sus pantallas?

Muchos han insistido que su lugar es la galeria
de arte, el museo, los festivales familiares de cine
y video, auspiciados por alguna institucion cultu-
ral. En sintesis, espacios muy reducidos destina-
dos a un publico minaritario, lo que contribuye
a falsear la verdadera audiencia que podria o de-
beria tener el video-arte. No es éste quien provoca
el elitismo. es la consecuencia de su marginacion
de los circuitos masivos de comunicacion cuyo
monopolio lo detenia la television comercial

Nos encontramos aqui, una vez mas, con una
trama cultural al revés, que, en nuestro pars, se
ha hecho habitual. Pareciera que los criterios
axioldgicos destinados a jerarquizar los valores

WOLF VOSTELL

se hubieran trastrocado para marginar lo auténti-
camente valioso como formacién cultural,
ampliacidn de la vision de mundo y desarrollo
de la capacidad de reflexion v critica. Los intere-
ses comerciales, el control del medio vy la medio-
cridad conspiran para que esto no ocurra.,

Nos parece que el video-arte no puede recluirse
porque es una allernativa valida frente a los men-
sajes televisivos habituales. Coincidimos con
Fargier cuando afirma: “'El arte video no es sino
un laboratorio de television: plantea cuestiones
de television que la television 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 Catdlica de Valparaiso, unico
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 al
video"", con la conduccién y guion de Carlos Flores
v la direccion de Carlos Godoy, el Canal inicio en
1984 un ciclo de ocho programas de una hora de
duracion cada uno Al afio siguiente continud con
trece programas vy ,en 1986, cumplid tres afios de
aparicion consecutivos .

Gracias a este espacio, un publico mucho mas

Ef coreano Nam June Paik y el aleman Vostell coincidieron
cronoldgicamente en sus experiencias en 1959,

Alaizg., arriba: TV. BUDDHA ,LARC. 1974, de Paik.
1zq., abajo: DEPRESSION ENDOGENE 1880, de Vostell.

Abafo:
Wolf Vostell realizando una de sus videos.




E1 Canal 4 de la Universidad Catdlica de Valpararso

ha sido el unico Canal en la historia de la televisién
chilena que ha acogido ef video-arte en su programacidn
y ddndole horario estefar.

numeroso que el que frecuenta una galeria de

arte tuvo la oportunidad de conocer , por primera
vez, lo gque significaba un trabajo de video-arte
Los responsables del programa seleccionaron obras
claves de la historia Internacional del video (como
las de Nam June Paik o de Juan Downey) e,
igualmente, mastraron y analizaron obras de
viderstas chilenos residentes en el pais, invitando-
los al estudio para que explicaran al pdblico 1os
trabajos que habian realizado: el poeta Raul Zurita
se refirio a su escritura en el cielo de Nueva York,
Lotty Rosenfeld y Diamela ERit describieron sus
motivaciones; Eugenio Dittborn explico la sinta -
xis de su Historia de la fisica.

13.3 El artista plastico y el video-arte

{Por qué algunos artistas plasticos se han intere-
sado por este medio regisirador de imagenes?

El artista visual siempre ha trabajado con
imdgenes fijas, detenidas, inmovilizadas en la tela
o en el volumen ¢, incluso, cuando se apropia de
los objetos o propone una instalacion estd mos-
trando realidades estaticas.

VASARELY
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No obstante, si recorremos panoramicamente
la historia del arte en los dltimos cien afios obser -
varemos que en las obras de Monet o Pissarro, .
por ejemplo, la realidad es concebida en perma-
nente modificacion y cambio. Los futuristas,
encabezados por Marinetti, Severini o Balla, vieron
el objetivo de su labor artistica en el movirhiento.
Marcel Duchamp, con su “Desnudo bajando la
escalera” y sus trabajos de folografia, elaborg
experiencias esenciales para segmentar el movimien-
to'de una mujer,de un atleta o de un caballo en
carrera. Por su parte Pollock transgredio el sopor -
1e para expresar el movimiento de su propio
cuerpo en el acto de pintar. la pintura como hue-
lla o residuo de su gesto corporal . Mas adelante
el arte cinético de Vasarely , Calder o Jesus Soto
fue mds lejos, al dejar atras el movimiento virtual
y conquistar €l movimiento real.

La obsesion por el movimiento no es, pues,
algo nuevo en las artes visuales; si bien hemos
recurrido a ejemplos mas pro ximos a nosotros, no
olvidemos que en el arte del pasado remoto mas ae
un ejemplo confirma el interés por la Investigacién
del movimiento (Leonardo o Miguel Angel).
Siglos después Rodin y Degas también se preocu-
paron del fendmeno pero, al igual que todos,
estudiaron el movimiento en otros cuerpos y en
otros seres sin poder prolongario indefinidamente.
Al fin v al cabo los medios de produccion de
imdgenes detuvieron e inmovilizaron el gesto libe-
rador. Podriamos decir que todos estos artistas
trabajaron contra el tiempo: tuvieron que dete-
nerlo para indagar las etapas en que transcurrian
los fendmenos y como se alteran o modifican en
la sucesidn temporal. Con los materiales que utili-
zaban no habia posibilidad de realizar o de prose-
guir el movimiento: ni el éleo, la greda o el bronce
podian hacerlo, Las experiencias de Calder fueron
las que permitieron dar movimiento a las formas
tridimensionales, ya sea por la accién de la
energia edlica o eléctrica. Fue preciso incorporar
un elemento “extrafio” en Ia obra, un implemento
ajeno al corpus artistico tradicional para satisfacer
tan anhelada obsesion.

¢Qué habria hecho Degas con una cdmara
portdtil de video frente al espectdculo movil y
dindmico del ballet? A lo mejor habria retardado
a voluntad {en cdmara lenta) el movimiento de
una bailarina para observar cada momento de
tensidn y distension de su sistema muscular.

Esta observacion fue la que hizo Bruce Nauman
al disponer ,en 1965, de un equipo de video que
instalé en su taller y que le permitid registrar sus
propios movimientos corporales, hecho considera-
do como uno de los primeros antecedentes del
video- performance. La duracion de esta grabacion
fue de sesenta minutos, el tiempo completo de la
cinta de grabacion-video.



De aqui podemos deducir dos caracteristicas
propias del video: en primer lugar, la instantanei -
dad, es decir, la posibilidad de registrar cualquier
fendmeno directamente y en el momento que sea;
en segundo lugar, la duracion, o sea, la posibilidad
de grabar ininterrumpidamente. En este sentido
la imagen-video no tiene Irmites, no tiene fin.
Esto nos permite concluir que el trabajo con el
video no es contra el tiempo, 5sino que con el
tiempo. Tal como lo sostiene Fargier, ““la imagen
electrormagnética es tiempo, nada mas que tiempo”
Dice que cuando explica a sus alumnos la natura-
leza fisica de las imdgenes electromagnéticas que
funda el video, los invita a elaborar un discurso
vertiginoso en lo infinitamente pequefio del
tiempo, porque millonésimas de segundo se trans-
forman en imagen ' 61.

Quizd si la dimensidn temporal de la imagen-
video dificultd las primeras experiencias de los
artistas pldsticos, quienes poseen una prdctica
prolongada de la dimension espacial avalada por
siglos de trabajo artistico en Occidente. El tiempa,
en cambio, solo en las Gltimas décadas ha comen -
zado a ser explorado de manera sistematica.La
falta de experiencia en esta dimensién explica ,en
gran parte, la incapacidad para controlar el ritmo
temporal en los primeros videos que se realizaron

B1. Fargier J.P.,Op.cit.

EL SALON DE DANZA EN LA OPERA.
Edgar Degas.

En la foto de arriba, los realizadores del programa
“En torno al video™. A la irq.. Carlos Flores conductor
v guionists. Derecha: Carlos Godoy, director del programa.

En Ia foro de abajo, Eugenio Dittborn, Cartos Godoy
y Magaly Meneses en el prograrma “En torno al video”
realizado en el Canal 4 de fa Uniwersidad Catdlica de
Valpararso (UCV-TV) en los afios 1984,.85 y 86.




Pero una vez familiarizados con el medio v
con sus enormes posibilidades de manipulacion y
control de la dimension temporal , los 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 uso de
un aparato electrdnico que le permite manipular
v subvertir la continuidad temporal ,entre otras
variables.

13.4 Algunas practicas videistas

Un ejemplo que nos permite ilustrar tal transgre-
sidn lo ofrece Eugenio Dittborn con su video-
arte titulado Historia de la fisica (1983) . diez
minutos de duracidn.

Las fuentes videograficas fueron proporciona-
das por dos medios: uno ,proveniente de la tele-
vision comercial {Canal Nacional},al grabar en
directo la presentacion personal en Santiago del
cantante norteamericano Franckie Lane,y la pelea
de box entrea Tomy Hearns y Sugar Ray Leonard
por el titulo mundial. La otra fuente provino de
las grabaciones programadas por Dittborn . con
camara fija,que registrd las siguientes acciones:
la imagen del artista derramando 120 litros de
lubricante quemado en la arena del Desierto de
Tarapaca®3; al percusionista Santiago Salas tocando
las tumbadoras; a la nadadora y campeona de
Chile,Claudia Cortés, nadando en la pileta de la
Universidad de Chile y, finalmente, la grabacion
del nacimiento de la hija del artista,

Todos estos hechos aparentements inCconexos
entre s presentan una convergencia. son practicas
corporales extremas en las cuales el ser humano
estd sometido a esfuerzos y tensiones maximos.
Se trata de acciones corporales-limites.

Por eso es que la eleccion video-temadtica no es
fortuita y Dittborn la buscd conscientemente
para establecer su programacion: Franckie Lane
canta, esforzando al maximo su voz gastada por
los afios; el derrame de la mancha de aceite
implica esfuerzo fisico y muscular para vaciar
sobre la arena 120 litros de lubricante, con el
agregado de la alta temperatura del aceite expues-
to al sol ardiente del desierto que provocd fuertes
delores en las manos del artista. La pelea de box
no requiere mayores comentarios. Claudia Cortés,
por su parte, debid nadar incansablermente , de
acuerdo a las exigencias impuestas por Dittborn;

62. Roman José, £l video-arte es inherentemente
subversivo. Revista Apsi,julio 1984.

63. Esta accidn estaba vinculada a un trabajo anterior
del artista destinado a replantear los mecanismos
de la pintura.
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Pgiga de box entre T. Hearns y Sugar Ray Leonard.

MNacimiento de la hija de E. Dittborn,

LA HISTORIA DE LA FISICA. 1983,

Eugenio Ditthorn articule seis actos —aparentemente
inconexos— en una CONVEIRENCcR muy precisa: se trata

de practicas corporales extrernas en las cuales el ser
humano estd sometido a esfuerzos y tensiones médximos.
Los actos son: ef veterano cantante Frankie Lane, la
pelea de Box entre Tommy Hearns y Sugar Ray Leonard,
el derrame de 120 fitros de fubricante en el desierto,

el percusionista Sentiago Salas, la nadadora Claudia
Cortds y, finalmante, ef nacimienta de la hija del artista.
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por tltimo, el nacimiento de su propia hija con -
lieva un esfuerzo y desgaste frsico maximos de la
madre en el momento del parto. Todos llegaron

al I'mite del esfuerzo —al umbral del dolor—y
fueron registrados al borde de la extenuacion pero,
a la vez, en el instante mas alto de sus respectivos
esfuerzos.

El problema del artista —largamente meditado —
fue cdmo organizar estas acciones para articularlas
creativamente, considerando las posibilidades
retdricas del medio que estaba empleando.

Obviamente los recursos habituales de la tele-
visién comercial, con su visién naturalista de lo
real, la linealidad sincrénica entre imagen y sonido,

la presentacién de mensajes de facil decodificacion.

rutinarios en su mayoria, mal podian satisfacer su
proposito de elaborar un discurso visual que aso-
ciaba imdgenes disimiles, que rompia la causali-
dad y que renunciaba a los desenlaces.

¢{Como construir, entonces, el video?

Mediante la eleccidn de un pardmetro matema-
tico: la proyeccion Fibonacci (1/2/3/5/8/13/21/
34/55/89. . ) que le permitié obtener una matriz
temporal invariable. Eligié el segmento compren-
dido entre el 1 y el 89 v convirtié la serie numeri-
ca en unidades de tiempo (segundos), distribuyén-
dola en orden decreciente para mostrar una deter-
minada secuencia temdtica y, simultdneamente ,en
orden decreciente para mostrar otra secuencia
temdtica, la que comienza a interferir a la primera
segun el siguiente esquema:

89 (F. Lane) 1 {Aceite derramado)
55 2
A 3
21 5
13 8
8 13
5 21
3 34
2 55
89 1 (Pelea de box)
55 2
34 3
21 5
etc. etc.

Esta interferencia no es solo visual , sino que
también auditiva; al interferir visualmente una
tematica (F. Lane) a la otra (mancha de aceite),
el audio de esta ultima se mezcla con la primera
{el canto del norteamericano se mezcla con los
ruidos del desierto). A su wez éstos se confunden
con la pelea de box y ésta con la masica del percu-
sionista y asf sucesivamente. En la Ultima unidad
terrdtica, la grabacién del nacimiento de su hija
sa advierte, intensamente, la nueva relacion que
se establece entre imagen y audio: mientras la
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nifa estd naciendo, el audio corresponde a los
sonidos de la natacién, al ruido que se produce
en el agua al desplazarse la nadadora, con lo cual
estimula la sustitucion de las irmdgenes que se
estan viendo en el monitor: |a asociacion con €l
liquido amnidtico o con la matriz liquida protec-
tora.

Esta estructura formal del video conduce al
control riguroso de las unidades tematicss en su
duracién: todo es reversible (comienza de nuevo)
y progresivo {en sentido creciente o decreciente,
de acuerdo al orden de la serie numérica). Este
control significa, implicitamente, apropiarse del
tiempo, arrebatario a la inexorabilidad cronolé-
gica que, como tal, es irreversible (la nadadora se
lanza a la piscina y no bien nada unos cuantos
metros, se lanza de nuevo, frustrando la vision
continuista del espectador y lo mismo ocurre con
las demnds unidades tematicas) .

Un ejemplo totalmente opuesto, desde el pun-
10 de vista de la temporalidad, lo ofrece el video
titulado Satelitenis, cuya autoria comparten
Eugenio Dittborn, Carlos Flores y Juan Downey,
realizado entre los afios 1982 y 1984 y una dura-
cion de 33 minutos.

Una particularidad distintiva fue su cardcter
postal, es decir, cada videista envid por correo la
misma casette con la grabacion realizada; el que
la recibia se apropiaba de lo grabado para interve-
nirlo. La misma casette sirvid , pues, de soporie
colectivo a los envi0s y reenvios periddicos que se
produjeron entre los participantes. Al apropiarse
cada uno del trabajo del otro, ya sea para corre-
girlo 0 mezclarlo con sus propias imagenes, se
produjeron cambios imprevisibles en el discurso
original (discontinuidad , cortes , mezclas ,altera-
ciones de ritmo . etc.), No hubo aqur un parame-
tro temporal prefijado para organizar la estructu-
ra interna de cada uno de los aportes audiovisua-
les. E) Unico tiempo establecido fue el que a cada
uno le correspondid como tiempo de grabacion
{alrededor de 11 minutos divididos en tres etapas) .

Uno de los aspectos destacables de Satelitenis
es el trabajo oolectivo, destinado a llevar a su
médxima tension el lenguaje-video . Ademds permi-
1i6 la confrontacion de niveles de practica muy
diferentes en el empleo del medio,que puso de
relieve la experiencia profesional de Downey,
adquirida en veinte afios de trabajo ininterrumpido
en Estados Unidos, apoyada por una tecnologia
inalcanzable en nuestro pais. Tanto Dittborn
como Flores estdan conscientes de la distancia que
lenemos respecto a la Metrdpoli, y no pretenden
ocultar esa realidad; el primero ha dicho, publica-
mente, que no hay solucion al retraso y lo que se
debe hacer es trabajar al interior del retraso para
tematizarlo. No se trata de emular ,aunque sea
por aproximacion, el refinamiento tecnoldgico



con la trampa de una cosmetica que solo maqui-
lla, pero que no cambia la auténtica realidad.
Justamente el mérito de este video es mostrar a
través del comportamiento del ojo (social , tecno-
Iégico y cultural), la manipulacién que cada uno
hace de las imdgenes para organizarlas y articular-
las. Creemos que este video-postal, entendido
como envios v reenvios a distancia, abre una
posibilidad de encuentro y confrontacion cultu-
ral entre los paises.

En el conjunto de la obra de Lotty Rosenfeld
reviste particular importancia Una milla de cruces
sobre el pavimento (1979) . No sélo fue el primer
trabajo individual de intervencidn y transgresion
del espacio ciudadano,sino que se ha convertido
en la matriz fecundante de las dermas practicas
de arte que ha realizado hasta hoy . El video tiene
aqui’ una funcidn primordial que supera la crdnica
oel simple registro de un suceso 0 acontecimiento.

¢ Cudl es el papel de video en sus acciones de
arte?

UNAMILLA DE CRUCES SOBRE EL PAVIMENTO. 1979.
En esta obra de Lotty Rosenfeld, el video tiene una

funcién primordial que supera la cronica o el simple

registro de un suceso.




UNAMILLA DE CRUCES SOBRE EL PAVIMIENTO.1979.
Lotty Rosenfeld

La accidn de arte af ser asumida por ef ojo-video se

convierte en la obra final de otra obra.

A fe izq.; Instalacion/Proyeccién de videos, Boisa de

Comercio, Santiago de Chile. 1982.
Arriba: frente a La Moneda, Santiago.

En un primer andlisis se podria afirmar que se
trata de un video-registro, vale decir , una cdmara
“inocente’’ no comprometida con ninguna mirada
correctora frente a lo que registra . Pero esta afir-
macion deja de ser categdrica si el andlisis lo
trasladamos a lo que se estd grabando {o filmando)
La accidn que ella ejecuta estd pensada para ser
registrada e, implicitamente, supone la adopcién
de una pose: la relacion accién-grabacion no es
accidental ni gratuita; compromete tanto a quien
graba (lgnacio Aglerc) como a quien es grabada
(Lotty Rosenfeld). No es un video-registro, enten-
dido sélo como acontecimiento reproducido;
aunque no se puede desconocer que, con ese
caracter, retorna a la conciencia cada vez que
vemos el video como grabacion de un suceso (aun-
que inhabitual) detenido en la memoria electréni-
ca que impide su desaparicidn (la accion como tal
va no existe) y se constituye en una fuente testi-
monial {de la ejecucidn personal de las cruces).

El fundamento estético que no lo hace simple
video- registro reside en el operador de la cdmara
que interviene la accién de Lotty Rosenfeld, gene
rando otra versidn de aquélla que se ejecuta directa-
mente en la via publica. Consideramos la grabacidn-
video Una milla de cruces sobre ef pavimento
como video-arte, cuya retdrica particular es puesta
en accidn para manipular el tiempo, los cortas de
escena, la seleccidn de sucesos y, por ultimo, el
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ordenamiento de todo el evento, alterando, espacial
y temporalmente, la accién realizada por la artista.

El video,al seleccionar, excluye necesariamente
partes de la accidn que se ejecuta, las que quedan
fuera de la historia. En este sentido el video-arte
es un corrector , ya que al recibir el original {la
accién de arte), lo corrige al traspasarlo a otro sis-
tema semidtico, 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 accidn se ha
transformado en una matriz fecundante a partir
de la cual se han desencadenado otras obras debido
a la reutilizacién de dicha accién (cruces en el pavi-
mento)} como significante. Entre esos trabajos des-
1acamos la delimitacién de un tramo del Desierto
de Atacama,al intervenir la Carretera Panamerica-
na que lo atraviesa (marzo, 1981); la sefializacidn
como Iimite americano de la ciudad de Washington,
interviniendo un signo del trdnsito frente a la Casa
Blanca (junio. 1982); el establecimiento de otro
I'mite americano en la ciudad de Santiago al inter-
ceptar el curso normal de las actividades de la Bolsa
de Comercio con la instalacién 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 fue grabada en video
y con este material visual la autora rearticuld las
imdgenes y sonidos, produciendo un nuevo trabajo



que denomind Una herida americana (septiembre,
1982). Este video fue construido con las citas
provenientes de las acciones descritas mds arriba,
entrecruzando los respectivos audios con imdgenes
no correspondientes que ponian en tension espacios
de poder (politicos y econdmicos) con otros donde
aquél aun no ingresa.

Nuestra artista continud esta indagacion con el
video Proposicion para (entre] cruzar espacios
limites (1983} . Se trata de una obra en la que de
nuevo pone en tension espacios- limites, constitui-
dos esta vez por las fronteras de Chile y Argentina
fel tinel del Cristo Redentor) y de Alemania Fede-
ral y Alemania Democratica (el muro de Berfin).
Las imdgenes obtenidas por grabacién: video y
fotografia (técnica utilizada en la ejecucién de las
cruces al interior del tanel y en el eruce del muro
de Berlin) las entrecruzé en el video ¢ introdujo
una banda sonora con voces de locutores hablando
por radio en diversos idiomas.

En 1985 realizé un video de 3 minutos de du-

racidn titulado La inmolacion de un padre®4 cuyo
referente fue el testimonio fotografico de la prensa

sobre la muerte del trabajador Sebastian Acevedo,
quien prendié fuego a su cuerpo frente a la Iglesia

64, Este video fue presentado en la Primera Bienal de
Video en Tok io v obtuvo Premio Especial del Jurado,

LA INMOLACION DE UN PADRE.
1985.

Lotty Rosenfeld.

El referente de esta obra fue el
testimonio fotografico de la prensa
sobre la auto-inmolacion de
Sebastidn Acevedo, quien se prendid
fuego frente a la Iglesia Catedral

en la civdad de Concepcidn,
Ella grabd las fotografias y fas
relaciond visuaimente con las
cruces sobm el pavimento.

Catedral, en la ciudad de Concepcidn. Ella grabd
en video las fotografias v las entrecruzd con las
cruces sobre el pavimento, matriz que vuelve a
citar. En esta obra dosificd los tiempos de aparicién
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 los ultimaos seis afios el trabajo de Lo-
1ty Rosenfeld ha sido la apropiacion constante de
un signo urbano: el trazo discontinuo que separa
dos vias de circulacion. Ella lo interviene, lo
interrumpe vy, en definitiva, lo transgrede. Al selec-
cionar dicho signo ingresa a un cddigo internacio-
nal, puesto que su reconocimiento y validez se da
en Todas las ciudades del mundo, como parte de la
iconografia del paisaje urbano. De aqui’ las enor -
mes posibilidades semanticas que se derivan de
este signo del transito 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) v su insercidn en un contexto
determinado. La inteligibilidad funcional del signo
no se altera, aunque la artista lo traslade a otros
espacios geograficos y a otros marcos culturales;
pero entendiendo que la funcionalidad queda
virtualmente suspendida en el momento mismo de
la intervencion . Se pone en juego un nuevo meca-
nismo de lectura, critico 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-
molacion de un padre, Lotty Rosenfeld y Diamela
Eltit realizaron, conjuntamente, un video titulado
Materiales de cémara, 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 o que se gueria
hacer . Podriamos hablar de grabacionss “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 estan ajenos los efectos especiales, la seleccion
cualitativa de las imagenes ( “las mejores”’), la
sincronizacion imagen-sonido, etc. Pues bien, nada
de esto ocurre en el video que examinamos. Su
valor no reside en la manipulacidn técnica del
material grabado o en la depuracién sintdctica de
las imdgenes., sino en la presentacion —sin artificios
televisivos — de una realidad humana dolorosa y
cruel sobre la cual cae la camara sin concesion
alguna . En la pantalla aparecen homosexuales, tra-
vestistas, vagabundos que han negociado, previa -
mente, el precio para aparecer en camara {en la
1elevision comercial , el precio es un secreto celo-
samente guardado} Son seres en situacion-limite,
pertenecientes a espacios de radical marginalidad
que marcan la frontera de un mundo infrahumano

La fuerza del video descansa en ese “mundo
encontrado”’ cuyos personajes fueron “puestos
en grabacién™ sin recurrir a instancias retdricas
basadas en las técnicas sofisticadas de la electro-
nica. Fue una grabacion con camara fija —en
manos de Lotty Rosenfeld— directa y continua,
con empleo de primeros planos, con escasa utili-
zacidn del travelling. Los personajes se autopre-
sentan vy hablan de s mismos en un didlogo con-
ducido por Diamela Eltit. La cdmara no hace
concesidn alguna frente a lo que graba® no encu-
bre ni oculta, no sublima ni idealiza. Imagen vy
sonido se conjugan para poener al descubierto, dra-
matica y dolorosamente, seres y situaciones
humanas que estdn ocultos a los ojos de la socie-
dad v en los margenes de los espacios habituales
de frecuentacion social .

La precariedad de los medios de produccicn
del video-ane definen una modalidad productiva
y marcan una practica en nuestro pars. Esta pre-
cariedad se contrapone con el trabajo de Juan
Downey , artista chileno residente en Estados
Unidos desde los afios sesenta, y dedicado al
video a partir de 1967 . Ese afic surgio su interés
por dicho medio al conocer el videa-tape que
gliminaba el procesado del cine, ya que el mismo
juego con las imagenes se podia hacer ahora con
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reproduccidn v retroalimentacion instantdneas.
Ademds ofrecia una espontaneidad que el cine no
tiene; por ultimo, podia ser reproducido simulid-
nea e inmediatamen1e85,

Mientras los videlstas que trabajan en Chile
carecen de la infraestructura indispensable y
tienen que recurrir al préstamo para conseguir
los equipos, Downey, en cambio, no tiene ese
problema: posee la infraestructura adecuada,
cuenta con la colaboracidn de instituciones patro-
cinadoras que le permiten dedicarse profesional-
mente a la investigacidn y realizacion de obras
con ese medio electrénico.

Su trabajo con el video supone un proceso
interdependiente entre realizacidn (grabacidn de
imdgenes), escritura {elaboracion de textos) y
dibujo [documentacién visual de las ideas). Este
proceso concluye en la mesa de edicion, instancia
fundamental para él: ** Es un placer editar, paso
horas vy horas editando, convirtiéndose ésta en
una experiencia mas mental que fisica®.

El resultado son obras que presentan una con-
tinuidad entre si, lo que le permite serializarlas
alrededor de un titulo genérico. Por ejemplo, la
serie titulada E/ ofo pensante contiene 13 partes,
cuyo eje central es la interaccion entre el espacio
y la mente que invita a comparar percepciones,
lenguajes v culturas con el fin de tomar conciencla
Jde si mismo y de la particular situacidn espacio-
temporal de cada comunidad. En la serie Transa-
mérica elabora un mapa del continente americano
con una documentacion-video que registra distin-
10s grupos étnicos y paisajes geograficos que
auzan horizontalmente las Américas {*'El caiman

5. Foxley. Ana Maria. E/ video, una ilusién. Revista
Hoy,julio 1984,

Ana Maria Foxley.

Pariodista de Revista “Hoy ", ha realizado una permanente
reflexidn y divulgacidn en torno a las artes visuales desde
los madios de comunicacién.



Juan Downey opina que el video es un medio de captar la percepcién humana a
niveles de conciencia insospechados debido a que “'fa electronica estd més
conectada sl sistema nervioso que las imdgenes proyectadss {por ef cine). El video
no existe como imagen: es una forma que construimos en ef cerabro, es una ifusion
y una proyeccion”.

Portada Catdiogo. 1967, En “La venus del espejo”, Juan
Downay cita Ja célebre pintura
de Veldzquez, desmomta su
primitive estructura, rearma
su proplo discurso y propone
una nuewva version personal.
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de la risa de fuego' sobre los indios yanomamis de
la selva venezolana; “'El chabono abandonado*
que continda su investigacion sobre esa comunidad
indigena; la isla de Chiloé y el valle del rio Loa son
otros tantos videos que integran esta serie) - A juicio
de su autor,esta serie permitird la comunicacién
horizontal entre los diversos grupos culturales. Un
procedimiento para lograr este objetivo consiste en
la grabacion de una comunidad indigena 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 .E| sentido de la vida y

la muerte, los ritos, las fiestas, la mitologia de los
grupos tribales quedan grabados en las cintas que
confarman la serie Transgmérica.

Entre las dos series aludidas observamos impor -
tantes diferencias, producto del empleo de recursos
muy distintos en cada caso, que revelan intenciones
distintas. En el primero , £/ ojo pensante, el 0jo que
guia la camara es cuestionador de lo real, manipu-
lador e interventor de realidades dadas .En Las
Meninas 0 en La Venus del espejolque pertenecen
a esta serie) se apropia de dos célebres pinturas (son
ahora dos citas plasticas), que le sirven para des-
montar sus respectivas estructuras, rearmar su
propio discurso y proponer una version personal
de cada una de 2llas. En cambio,en Transamérica
nos parece que hay un plan de trabajo diferente,
cuyo objelivo es revelar una realidad antropoldgica,
apropiandose . documentalmente , de dicha realidad
para construir un discurso lineal y descriptivo: la
camara, en travelling 0 en close- up., sigue una
escena en ilacion continuada, imerferida por
imagenes que, aunque pertenecen al mismo contex-
0 .alteran la linealidad (aspectos de la vida cotidia-

na de los yanomamis), pero sin afectar la coherencia

narrativa. Su caracter documental no significa, por
cierto, un registra pasivo; justamente , uno de sus
meri1os reside en la revitalizacion 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 encontramaos
€ON 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 duracién. E! famoso cuadro de Veldz-
guez (1599 - 1660) es la cita de su investigacion:
video que indaga, de manera particular, la visibili-
dad e invisibilidad de los reyes espafioles. En efecto
en la pintura del maestro espariol observamos, al
fondo de la pieza, un espejo, solo , rodeado de
cuadros, come un pequefio rectangulo reluciente
que es visibilidad, pero —como dice Michel Fou-
cault— "sin ninguna mirada que pueda apoderarse
de ella, hacerla actual y gozar del fruto, de pronto,
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maduro de su espectdculo’ 86, El espejo registra la
presencia de la pareja real, Felipe IV y Dofia Maria-
na, quienes parecen estar fuera del cuadro, posando
para el pintor. Este, por su parte, con una mirada
que desborda los I'mites del recinto parece observar
a los reyes, intarrumpiende o deteniendo el gesto
de pintar. Frente al artista, una gran tela,en la que
no vemos ni veremos jamas lo que Veldzquez estd
pintando; sélo el gspejo del fondo nos proporciona
la clave de lo que estamos condenados a no ver
sobre el gran lienzo.

Aqui es donde el ojo pensante de Downey
actua a fin de otorgar existencia “Teal”” {en cuanto
imagen- video) a los reyes de Espafia, supuestamen-
te los modelos del pintor. El artista chileno pone
en escena frente a la cdmara a una pareja de actores,
vestidos rigurosamente a la usanza de esa época. Es
como si hubieran salido del espejo o ingresado al
recinto desde el lugar de pose para situarse en el
cuadro y observar lo que acontece en su interior.

Es una ficcion renovada —con medios electrénicos—
de una ficcion pictdrica.

Juan Downey replantea la estructura conceptual
del cuadro de Veldzquez basada en la tensién con-
tenida entre lo visible vy lo invisible. No obstante,
al igual que en la obra pictérica . no puede doblegar
la tensidn: el cuadro mira a los reyes y éstos al
cuadro. Lo que si’ logra es que veamos —por primera
vez— |o que estdbamos condenados a no ver, vale
decir, a los reyes de Espafia. Pero esta presencia no
es presencia pictdrica, sino que electronica, es decir,
una nueva ilusidn de otra ilusion.

66.F oucaull, Michel. Las palabras y las cosas.
Siglo X X1, México 1984,

Miche! Foucault,
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A partir de 1978 fue tan considerable el numero de **Videistas™ que en 1981 pudo organizarse el Primer Encuentro de
Video-Arte Franco-Chileno. Desde el primer encuentro quedd en evidencia que la orientacidn de franceses y chilenos era
bien distinta. Los primeros preferencisron la ordenacidn de estructuras sintacticas, fos segundos indagaron en nuestra
realidad, buscando las ronas de marginalidad socisl e individual derivedas de nuestrs propis situacida humana.

135 Encuentros de video-arte

La practica del video, en nuestro pais, se ha
ampliado de manera considerable a partir de 1978,
ano en que se iniciaron, practicamente, las primeras
experiencias

En el lapso de cuatro afios fue 1an considerable
el nimero de practicantes, que en 1981 pudo orga-
nizarse el Primer Encuentro de Video - Arte Franco-
Chileno organizado por el Instituto Chileno- Fran-
oés de Cultura, gracias a la iniciativa de Jean Michel
Solonte, Jefe del Servicio de E xtensidn Cultural de
la Embajada de Francia en Chile en esa época. Este
encuentro, sin precedentes en el par’s, durd diez
dias y permitié conocer las obras de videistas
franceses y chilenos.

En el Primer Encuentro se puso en evidencia
que la orientacidn de franceses y chilenos era muy
diferente. Los primeros mostraron una orientacion
basada en una bisqueda formal, donde el juego de
luces, colores y sonido era el producto de una
manipulacion electrénica en la mesa de edicion.
Esta indagacion no se invalida, ciertamente, por el

hecho de privilegiar los aspectos sintacticos del
discurso audio- visual, opcidn gue se vincula con
una valoracién del medio cuyos pardmetros 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 oposicidn entre estructura y conte-
nido, ya que en el arte aleman, norteamericanc e,
incluso, en el francés, lo que interesa por sobre
todas las cosas no es el contenido o el tema, sino
que interesa la organizacion de los distintos ele-
mentos 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 gue a nosotros nos interesa es descubrir
las relaciones entre contenido y estructura’’.

El video chileno ha optado por vincularse con
nuestros propios comportamientas. en marcos
individuales v sociales periféricos, marginales, con:
secuentes con los parametros derivados de nuestra
propia situacion humana aqui' y shora.

Este referente ha concentrado la mayor parte
de los videos realizados en Chile: Lotty Rosenteld
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con Una milia de cruces sobre el pavimento,
Diamela Eltit con Zonas de dolor, Carlos Leppe,
reponiendo en escena Sala de espera v Ef dia que
me quieras; Eugenio Dittborn con Las cumbres del
Corona,; Alfredo Jaar con Vive la patria; Carlos
Flores con El Estade soy yo. Quien mejor sinteti-
26 el esfuerzo que significa hacer videos en nuestro
pais fue Claudio Di Girolamo quien,en representa-
cion del ICTUS, presentd Toda una vida y Musica
y palabras. Al referirse a ese esfuerzo dijo que
habia trabajado "a pura pana, corazdn y fieque .

En algunos videos presentados al Primer Encuen-

tro aflord la orientacidn conceptual , fendmeno
aue sintonizaba con le que ocurria en las artes
visuales a fines de los afios setenta. La presencia,
por ejemplo, de los propios artistas en cdmara ¢o-
mo componentes del discurso que articulaban:
Marcela Serrano con Autocriticas; Gonzalo Mezza
con Cruz del Sur; Carlos Altamirano con Artista
chifeno,

En noviembre de 1983,en el Tercer Encuentro,
quedd corroborada aquella diferencia a que aludia-
mos; mientras los franceses insistieron en la elabo -
racién de estructuras sintdcticas , los chilenos
continuaron indagando en las zonas de la margina-
lidad: el qué decir orientd la operacidn .

El invitado de honor el frances Patrick Prado

definié claramente el trabajo del Viejo Continente:

“En Europa se utiliza una compleja tecnologfa,
incluyendo la computacion y el uso de la colabo-
racion a partir del azul (bleu syncron) o de las
gradaciones del blanco y negro” . Esto quedd en
evidencia en algunos videos galos como Los
invitados al castiflo de Jean Louis Tacon o EY sof
de Van Gogh del propio Prado o La uftima analo-
gia antes del digital de Jean Paul Fargier.

En la muestra chilena habia varias obras de la
Compafiia de Teatro ICTUS que,en los ultimos
afios, ha utilizado el video como un medio que
prolonga sus experiencias teatrales en realizaciones
préximas al lenguaje filmico.En el Primer Encuen-
tro el ICTUS ya habia presentado algunos videos,
demostrando que los teleteatros pueden tener
contenidos valiosos sin necesidad de caer en lugares
comunes y en sentimentalismos convencionales
como ocurre con la mayoria de las telenowelas de
la televisidon comercial.

Los videos de esta Compafifa partieron de un
programa de television titulado La Manivela, que
los proplos actores dirigian y protagonizaban: fue
una “experiencia autoral, actoral y de publico™,
en palabras de Delfina Guzman . La Manivela fue
uno de los primeros programas nacionales que ,

a través del humor , se planted criticamente frente
a la television y al publico,experiencia que se
interrumpio en 1973
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P.PRADO. PLANETARIUM, 1879,
Abajfo:

En el Tercer Eacuentro en 1983, la muestra chilena fue
Integrada por varias obras d& la Compaiiia ICTUS. Los
videos se iniciaron con “'La Manivela", programs de
television que fue “una experiencia autoral, actoral y de
publico”™, Palabras de Delfina Guzmién, quien aparecs

en la foto con Nissim Sharim y otros sctores del ICTUS.

Imagen que caracteriza
al ICTUS. Disefio de
Claudio Di Girolamo.

- <l
{TV%




COMIDA. 1983. Video de Magaly Meneses y Sybil Bintrunp

La cémara de Cristidn Lorca privilegid las imndgenes otorgan -

doles un walor visual propio al mamgen de Ia banda sonors.

Dellina Guzmén junto a Nissim Sharim.

Sin embargo .el grupe no se conformo solo con
su trabajo teatral e intentaron incorporarse de
nuevo a la television mediante una imagen podero-
sa,de mavyor sintesis que la del teatro filmado.
Segun Nissim Sharim el objetivo era “entregar
contenidos que balanceen la television chilena* 87
Quisieron llegar a un pablico masivo con progra-
mas de calidad, “"tener una caja de resonancia, una
respuesta indispensable para que el artista crezca,
pero sin hacer concesiones’’. Claudio Di Girolamo
explicitd mds estos objetivos: “'Queremos hacer
arte,que en su médula significa un cuestionamiento
del ser humano”'. Pues bien ,esta experiencia les
permitid que vieran sus programas alrededor de
25 000 personas en un solo afio (1982), gracias a
un sisterma de distribucion que incluyé el didlogo
y la discusion colectiva sobre cada video presenta-
do en la Sala La Comedia.

El Quinto Encuentro, celebrado en 1985, tuvo
como invitado estelar a Jean Paul Fargier quien.
al evaluar las obras presentadas, distinguid dos
clases entre los videistas chilenos: aquéllos que
hacen video porque no pueden hacer cine vy aqué-
llos que hacen video porque creen en el 68.

En este Encuentro, junto a videistas conocidos
como Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld (Materiales
de cdmara), Claudio Di Girolamo (Sexta A, 1965),
Juan Downey (Yanomarni healing one), Carlos
Altamirano (La pintura de), Eugenio Dittborn
(Historia de Jla Fisica), se presentaron videistas
mas jovenes como Magaly Meneses, con su Diario
de viaje, trabajo que realizoé en Par s como invitada
del gobierno francés a propésito de estos encuen-
tros. Ella habra obtenido, conjuntamente 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 duracién. En este video
la cdmara (con Cristidn Lorca) se detuvo en la ges-
tualidad que emanaba de la preparacidn de una
comida basada en mariscos. La cdmara grabd las
manos que se introducian, incansablemente, en
las cavidades de las conchas para extraer su carne,
produciéndose 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-
cla el dedo al extraer la carne. Al terminar el
ritual de la preparacion, los comensales procadian
a comer lo que habian preparado, iniciandose un

67.Foxley Ana Maria, Por la ruta altemativa.
Revista Hoy .abril 1982

€8.Fargier Jean Paul. Eternel Chili. Le Journal des
cahiers, Parfs, 1986.
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ritual de convenciones y rutinas, que contrastaba
intensamente con el cardcter brutal del corte y
penetracidn del ceremonial preparatorio que,en
su banalidad cotidiana connotaba, ahora, la viola-
cidn de la intimidad .

El privilegio que otorgd este video a la imagen
constituyd una de sus cualidades sobresalientes.
Por la experiencia diaria de la television comercial
sabemos que ésta 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 imdgenes accade, igualmente, al
mensaje televisivo al escuchar Ia banda sonora.

En cambio, en el video que comentamos la ima-
gen poseia tal fuerza que concentrd toda la
atencion del espectador.

Otra joven exponente proveniente del video
y no de las artes pldsticas fue Sandra Quilagueo.
Para ella el control riguroso de todo el proceso es
condicion esencial de su trabajo creativo . Ser
sujeto-autor significa “decidir que se construye,
cdmo se articula el discurso y bajo qué condicio -
nes se desarrollard la produccion 99,

Jean Paul Fargier aprecio su trabajo en este
Encuentro,en particular su obra 700 planos para
Kafka, en blanco y negro y 20 minutos de dura-
cién,que considerd coma ““una excelente tentativa
de ficcidn-video que utiliza todos los recursos
materiales de esta tecnologia para desestabilizar la
narracién cinematogrdfica”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 vy estudia los encuadres de sus
objetivos con la fotografia . Estos pasos previos los
documenta en un cuaderno de apuntes que tiene
una funcion parecida a una partitura que sdlo faha
interpretar . Esta analogia no es caprichosa porque
el cuaderno de apuntes contiene un verdadero
programa para ser ejecutado electrénicamente.

La informacion viene dada segundo a segundo,
entre encuadre y encuadre . entre imagen e imagen
y entre ésta, el sonido y el texto. Aguise produce
un interesante fendmeno de interpretacion y
recreacion de la obra-video , puesto que no resulta
impensable suponer que otros artistas tomen esa
partitura y realicen su propia version de 700
planos para Kafka. Se pone en juego la ideologia
del realizador, quien podrd adecuarse o alterar la
proposicion del autor.

69.Quilaqueo Sandra. Acerca del video de autor en
Cinco videos de autor.
Santiago, noviembre 1985.

70.Fargier J.P.,op.cit.
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De hecho, ella cuestiona la estructura institu-
cionalizada de produccidn del video: subordina
la ideologia del sistema establecido {narratividad,
continuidad y artificios de elaboracidn) a su
propia ideologia que la lleva a plantearse critica-
mente frente al sisterna ,gracias a la discontinuidad
narrativa y la intercepcion de la banda sonora en
su continuidad sincrénica sin ocultar , por otra
parte, los procesos retéricos que articulan su dis-
Curso.

Otros jovenes que se dieron a conocer en estos
encuentros fueron: Max Dongso con su video
Homenaje a Parra (1984) ,Juan Enrique Forch
con Gracias por el favor concedido (1983) y
Diego Maqueira con £/ juguete nuevo.

En el 70 Festival Franco-Chileno realizado en
1987 hubo importantes modificaciones. Como
sefiala Michele Goldstein , Agregada Cultural de la
E mbajada de Francia, "para mantener la unidad
vy la coherencia del Festival hemos resuelto presen -
tar solamente las obras francesas y chilenas de
cualquier género (video-documento, video - ficcion,
video-retrato, etc.), que esteén claramente influen-
ciadas por las preocupaciones y los criterios del
video arte” 71_Por esta razon se designé un
jurado seleccionador que estimo que, de un con-
junto superior a las ochenta cintas recibidas, cator-
ce de ellas eran las mds representativas “en cuanto
a experimentacion y exigencia formal’* en la pro-
duccidn chilena de 1987. Seglin Justo Pastor Me-
llado fueron trabajos que expresaron “la progresiva
consolidacién de tendencias que, de alguna manera,
estaban anunciadas en los dos Gltimos festivales:
nos referimos a la ficcion-video de tiempos cortos,
a la ficcionalizacion del documental video y a la
revalorizacidn del video arte minimalista y/o de
procedencia pldstica. Lo mas importante es que
estas obras enfatizan una opcidn formal que privi-
legia el video arte sin apellidos, incluyendo bajo su
alero aquellos formatos que se ubican en su perife-
ria mas inmediata’’ 72,

Entre las cintas seleccionadas estaban las perte-
necientes a Francisco Arévalo (Mi dulce patria),
René Ayala y Francisco Arévalo (Embrién), Gloria
Camiruaga (E/ pan nuestro de cada difa), Eugenio
Dittborn {Pieta 1V}, Juan Downey (Madrepatria),
Pablo Lavin (En el camino), Andrés Lillo (Perpetuo),
Pepe Maldonado {Szena), Octavio Meneses (Valen-
tino/), Luis Gaspar Mora (En el mar de los Sargazos),
Sergio Requena y Herndn Gonzdlez {Corazén sus-

71.Coldstein Michele . Siete afos. Catdlogo del 7°
Festival Franco- Chileno de Video Arte.Santiago,
noviernbre 1987 .

72.Mallado Justo Pastor . Presentacidn de la Seleccidn
Chilena al Séptimo Festival Franco-Chileno de
Video Arte. Op.cit.



pendido en el reino), Paula Rodriguez {La vuelta
de carnero) v Juan Francisco Vargas (Biroca).

Nos hemos detenido en el andlisis del video-
arte como un lenguaje especifico donde la imagen
en la pantalla del televisor es la unidad lingGistica
fundamental de este medio. Analizaremos ahora
algunos trabajos en que el video como registro, el
mueble del televisor v sus accesorios se integran
a otros objetos para ingresar juntos a un marco
espacial soportante y configurar una instalacion-
video, En ésta interactlian diversos medias prove-
nientes de la fotografia, del cine, del arte corporal ,
del video, de la gréfica vy del objeto como tal. Se
produce, pues, un fendmeno de intertextualidad
por la accion coordinada y simultdnea de multi-
medias.

Conviene recordar que la instalacion - video
coincidid con 2l clima revisor que se produjo en

DESHIELO VENUS. 1980.
Video-instalacion de Gonzalo Mexza presentada en e Segundo Encuentro de Arte Joven. Le cdmara grebd el trasledo de
barras de hielo 8 un espacio de arte; en el Interior de las barras el artista introdujo fotografias de Is Venus de Milo, lss

que so liberaron al derretirse el hielo.

las artes visuales a fines de los afios setenta —Como
ya vimos— y para comprender su aparicion es
preciso insertarla en ese coniexto.

En estas instalaciones el video-arte es despla-
zado por el video-reqgistro que puede tener diversas
modalidades de presentacidn: puede ser una imagen
fija y detenida acompariada de otros registros
visuales (fotografias, por ejemplo) 0 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-
cién: vale decir, la imagen- video no es autonoma,
pues se incorpora a una estructura mds amplia que
s6lo adquiere cohesidn sintdctica y coherencia
semantica al anticularse todos sus componentes.

Un ejemplo lo ofrecen los videa- instalaciones
Cruz del Stury Deshielo Venus, el primero, pre-
sentado por Gonzalo Mezza en el 6° Concurso de




la Colocadora Nacional de Valores {(1980) v, el
segundo,en el 20 Encuentro de Arte Joven (del
mismo afio}. En Cruz del Sur el video registrd y
documentd una accion corporal realizada por el
propio artista que se mostrd y repitid permanen -
temente en el lugar de exposicidn, junto a amplia-
ciones fotogréficas de su cuerpo con los brazos en
Cruz —como cuerpo sefal — en gl momento preciso
en que se orientaba hacia cada uno de los puntos
cardinales. Mientras la fotografia detuvo e inte-
rrumpid su trayectoria e inmovilizo su cuerpo el
video, en cambio, registro el recorrido de su cuerpo
mientras fijaba dichos puntos. En Deshielo Venus
la camara grabé el traslado de barras de hielo a un
espacio de arte (el Instituto Cultural de Las Con-
des); en el interior de dichas barras el artista intro-
dujo totograt fas 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, presentd un trabajo titulado
Instalacion Xerox Sur-Norte, Este - Oeste de Chile
{25 x 11 mts.), vinculado a un proyecto global
que ha desarrollado en etapas sucesivas. En cada
una plantea situaciones relacionadas con proble-
mas ecolégicos, con la asfixia urbana v con la reva-
larizacion de los espacios naturales. Los medios

73.Véasz, Ivelic M., Galaz G. La Pintura en Chile, op. cil.
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CRUZ DEL SUR. 1980,

Con aste video-instalacion Gonzalo Mezza resitua la imagen-
video para relacionarle con otras significantes que forman
parte de s instalacidn’ vele decir, la irnagen video no es
autdnoma, pues adquiere cohesion sintdctice séfo al
articularse con todos sus componentes.

que utiliza en la elaboracion de las obras estdn
estrechamente relacionados con los instrumentos
mecdnicos de reproduccidn de las imdgenes (foto-
grafia, fotocopia, video) , integrandolos en una
unidad significativa . En este sentido desarrolla un
proceso intersemidtico basado en el empleo
simultdaneo de distintos medios de reproduccion
de la imagen . En el trabajo que se comenta apro-
vechd los recursos del copiado en seco para elabo-
rar fotocopias en color . Estas reprodujeron matri-
ces fotograficas referidas a los limites de Chile:

el Desierto de Atacama, el territorio Antartico,

la Cordillera de los Andes y el Ocgano Pacifico.
Cada |imite con un color particular: rojo para el
Desier1o, blanco para la Antdrtica, verde para la
Cordillera y azul para el Ocdano.

La fotocopia en color corresponde a la seria-
lizacién mecanica de cuatro matrices fotograficas,
cuya calidad de impresion constituye un verdade-
ro simulacro fotogrdfico y la reiteracidn indefinida
de un original. El empleo de la fotocopia por los
artistas se ha transformado en una apropiacion



Alairg., AL ESTE DEL SOL, AL OESTE DE AMERICA
DEL SUR, obras en que Gonzalo Mezza relaciona las
culturas pascuense y japonesa a través de un contrasta de
grafismos ancestrales y otros computarizados.

habitual integrada generalmente a 0tros soportes
(pintura y grafica} como parte de un todo y en
calidad de dato figurativo. En cambio, Mezza
hace de la forocopia un soporte en si’ mismo,

sin recurrir a otros para validarla como trabajo
de arte.

La presemtacion de esta “xerox-grafia” estuvo
acompafiada de un video que documentd el pro-
oeso de ejecucion y cuya banda sonora aludia
al ruido de la maquina fotocopiadora al imprimir
las copias 74,

En la muestra de arte v cultura ""Chile Vive"',
en Madrid, a la que ya aludimos, presentd un
video-instalacién titulado A/ Este del Sol, al
Oeste de América del Sur, donde contronto dos
culturas: la pascuense vy la japonesa. La primera
representada por su escritura ancestral expuesta
en una enorme ampliacion fotografica y, la
sequnda, por la escritura moderna vy tecnificada
del computador . La convergencia entre ambas
se produjo por la asociacidn a través de un video-
tape entre el holocausto atdmico que arrasd a
Hiroshima y la amenaza latente de la destruccion

de Isla de Pascua 75 l

74 Ivelic Milan, Catdlogo 29 Encuentro Arte-industria.
Museo Nacional de Bellas Artes. Santiago 1981,

E.ﬁwlic Milan. Artes Visuales: una mirada critica.
Catdlogo Chile Vive. Madrid 1987,

Arriba: MEMORIA DE MIS INTERVENCIONES EN EL
ARTE CHILENQ. 1972 - 1986.
Gonzalo Mezza.

En el mes de septiembre de 1987 expusc en
Galeria Arte Actual un trabajo que tituld
Neo(n)instalaciones basada en el nedn vy la foto
"polaroid™ como unidades basicas del discurso
visual, encargadas de citar practicamente todas
las obras anteriores del artista y proponer otras
nuevas. En esta instalacion la “polaroid’, por
ejemplo, es reivindicada de su caracter de registro
mecanico sin protagonismo de un operador hu-
mana y cuyo uso se ha vulgarizado tanto que
dificilmente se la acepta como matenal de
base para articular una proposicién artistica
Un ejemplo de dicha reivindicacion fue Cemen-
terio nuevo/eero cruz/ cero lapida/cero caddver,
texto poético de Nicanor Parra, ilustrado por
Mezza en una secuencia de “artefactos” pola-
rotd 76,

En el 79 Concurso de la Colocadora Nacional
de Valores, Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld
presentaron una instalacion- video titulada Tras-
pasa cordilferano en la que plantearon, una vez
mds, su poslura critica, La instalacion estaba
formada por una platatorma de 12 metros cuadra-
dos, mds 0 menos, recubierta con azulejos blan-
cos a la manera de un espacio clinico, quirdrgico

76.1velic Milan, Neofn)instalaciones. La Epoca,
Santiago, 30 septiembre 1987.
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y aseéptico, sobre ella se alinearon cuatro recepto-
res de televisian unidos por cinco tubos de neén
curvados y encendidos —camo 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 fotografia
como imagen inmovilizada. En efecto, en las
pantallas aparecio una panoramica de la Cordille-
ra de los Andes. segmentada en cuatro partes
(una por cada televisor) y reiterada indefinida-
mente al quedar fija y detenida. De esta manera
rompieron el esquema de produccion y reepcion
de Ins mensajes televisivos habituales, caracteri-
zados por Imdgenes en constante mavimiento.

La ruptura propuesta incomodd a los espectado-
res y mas de alguno se pregunto si no estaria
fallando la recepcion de la imagen. Es justamente
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 hadlito vital v la unieron con delicados fila-
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Al ESTE DEL SOL, AL OESTE DE AMERICA DEL

SUR (HIROSHIMA - ISLA DE PASCUA) 1983 - 1986.
Papel! fotogrifico, pintura, video computador y pldstico.
Gonzalo Mezza,

“La innovacidn estd en que 8qui no hay un video regiitro

o uso de una cdmara de filmacin, sino que toda la
informacion es gréfica, para lo cual se utiliza un computador
en su proceso ™.

669 VARIACIONES SOBRE LA VENUS DEL ESPEJO.
Gonzalo Mezra, 1987,

mentos de neon a una banda sonora, que regis-
traba una operacion al cerebro en el instante de
su trepanacion: el paisaje cordillerano coma
espacio social, quirlrgicamente intervenido.

En ese mismo Concurso Alfredo Jaar instald
un set de television {una silla, un micréfong
conectado a una cdmara de video unida a una
grabadora y €sta, a su vez, conectada a un moni-
tor de television) . El publico que concurrid al
Museo Nacional de Bellas Artes podia ingresar al
set, tomar asiento frente a la camara , aparecer en
pantalla y contestar la pregunta previamente
grabada que le formulaba el artista: ¢Es Ud.
feliz?

El publico se transformd en modelo del artista,
perg no para pintarlo o dibujarlo manualmente,
sino gue para enfrentarlo a una camara de graba-
CIGN gque retuvo su imagen, sin mediacidn artesanal
del pintor o del dibujante . Este modelo no fue
someatido a poses determinadas . no fue controlado
por el artista; solo se le pidid que contestara la
pregunta. El pdblico que habia concurrido al
Museo a mirar pinturas vy sculturas con su prover-
bial pasividad se transformo , de pronto ,en
imagen observable de si mismo  incitado ,quizds,



Diamela Eitit y Lotty Rosenfeld presentaron la
instalacion-video TRASPASQ CORDILLERANO.
En cuatro pantaliss aparecis una vision de la Cordiilera

por el vedettismo que se produce por el hecho de
“galir en la tele™.

No se trataba solamente de mirarse en la pan-
talla del televisor. habia que contestar también
una pregunta dirigida a su intimidad, expuesta al
ojo implacable de la camara grabadora que con-
servo la imagen sin que el publico lo advirtiera
{cimara indiscreta). Algunos evadieron la respussta

para no comprometerse ni mostrarse interiormente;

olros recurriercn a respuestas frivolas o adoptaron
poses 1elevisivas, imitando a los “personajes famo-
s0s” de la television comercial; no faltaron los que
hicieron una verdadera confesion . Cualquiera que
haya sido la actitud, el artista intentd des- cubrir
al ser humano en el ejercicio narcisista de su
Imagen en el espejo del televisor. En el tiempo

que durd la pose de los modelos Trente a la camara
dsta no modifico ni altero encuadres, distancias,
luces o marcos escenograficos: inalterada v fija,
reprodujo directamente a quien se pusiera por
delante.

Como muchos trabajos actuales de arte el de
Alfredo Jaar es un proceso y no una obra termi-
nada (poseida vy consumida) . No es el video final
que mostrd a cada persona contestando la prequn -
1a lo Unico que puede ser considerado como obra,
entendida como permanencia , objeto - video o
mercancia. El hecho de que el set se desmonte y
se trasladen los equipos electrdnicos no los invalida
como productores e integrantes indisociables del
discurso. La mayor o menor duracién temporal

de los Andes inmovilizada; deficados filsmentos de
neodn las unian a una bands sonora. Imagen fija y sonido
articulaban el discurso, Museo Nacional de Bellas Artes, 1981,

cde cada uno de los componentes de la instalacion
estd en directa relacidn con Ios universos semioti-
cos a los que pertenecen: el set de television
permanecid mientras durd la exposicion en la
Sala Matia, alrededor de 18 dias; las respuestas
del piblico frente a la cdmara variaronentre 1y 3
minutos; en cambio la grabacion que registro las
intervenciones del publico puede actualizarse
Cuantas veoes se quiera.

La instalacidn-video e incluso el video arte
plantean una situacién que desmorona o,al menos,
hace tambalear el concepto tradicional de autoria
ejercitado en el oficio manual,en lo hecho a mano,
en la artesania del quehacer. En este nuevo soporte
cabe preguntarse: ¢Qué es lo que hace, efectiva-
mente, el artista’?

Ciertamente que no es un ejecutor manual.

Es un programador que prepara un plan Je 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 los 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 retdrica,
sistenas de representaciéon mecanicos de la imagen
con otros de muy diversa naturaleza.

Esta practica de arte pone en crisis el procedi-
miento de representacion empleado por los medios
tradicionales de las artes pldsticas: el protagonismo
del artista como hacedor de imagenes, como
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demiurgo de la representacién de lo real, como
virtuoso gjecutor de formas —el hiperrealisimu es
su expresion mas contemporanea y, para muchos,
lo mas confiable como arte— es desplazado por la
maquina grabadora de Imagenes que se apodera
instantdnea y fielmente de cuanto se pone a su
alcance.

Jean Paul Fargier,atento a este problema que
tanto ha preccupado a los estudiosos del arte en
las Gltimas décadas, advierte la capacidad de la
television de transformar en representaciones

todos los minutos de la vida del planeta y de trans-

portarlas inmediatamente, provocando una crisis

de identidad en el mundo del arte cuya razon de

ser es, a julcio de muchos, la representacion.
Carlos Altamirano estd consciente de esta crisis
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ESTUDIOS SOBRE LA FELICIDAD, 1980 -81.
Alfredo Jaar

Este trabajo se sitva en el Museo Nacional de Bellas
Artes, donde cualquier persona podia ingresar, tomar
asiento frente a ls cgmara y contestar la prequnta:
—{Es usted feliz?

El publico que concurrio al Museo se transformd de
pronto en imagen observable de sy mismo.

En la foto de arriba, 6ta. etapa de! proceso, que sé
articula con intervenciones urbanas. 1981,

de la representacion y ha utilizado la historia de la
pintura chilena como referente de este problema,
Su video- instalacion tiwulado Pintor como un
estupido presentado en la Galeria Bucci, en agosto
de 1985, consistia en un aparato de television
{amarrado y remendadol que colgaba del techo
de una de las salas; bajo €l habila una batea llena
de agua parodiando el caracter reflejo de la pintura.
En otro extremo de la sala un proyector de imdge-
nes fijas, que no proyectaba mas que su propia luz,
clausuraba la proyeccion de la pintura como imagen
fija y detenida y la reducra, a la vez, a su condicion
de puro fendmeno luminoso. En cuanto al aparato
de television ya mencionado se transfigurd en
unidad significativa, portador de todas las imagenes
del mundo y devorador de la realidad visible.



Altamiranc no atenud su agresividad frente a
la television comercial: ‘Lo que intencionalizo
del video —nos dice— es la voracidad del aparato,
lo inescrupuloso de su apetito, su alma carrorfiera’??
En otra sala, dos televisores se enfrentaban: en
la pantalla de uno, la imagen fija de un cuadro de
Juan Francisco Gonzdlez {Vista de Santiago desde
el Cerro Santa Lucia). en la pantalla del otro, el
transcurso de un acontecimiento: la grabacidn
del recorrido a pie del artista desde la Biblioteca
Nacional hasta la Galeria Bucci. En rigor, se con-
frontaban dos concepciones, dos sistemas, dos
elaboraciones distintas de un mismo dato: la ciudad
de Santiago. El paisaje urbano de Juan Francisco
Gonzdlez reproducido televisivamente fue respe-
tado como imagen fija lcomo pintura), mientras
que el otro video desarrollé una secuencia ininte-
rrumpida del propio Altamirano caminando y gra-
‘bando con la cdmara en el hombro mientras miraba

Esta ultima grabacion puso de manifiesto, en for-
ma deliberada, las fallas propias de un registro en
movimiento, sin utilizar ningun recurso técnico
para evitarlas. Se trataba de desnudar la escena de
cualquier artificio para registrar la caminata a tra-
vés de este nuevo 0jo que parecia integrarse al
cuerpo. Ver el mundo mediante la camara significa
restringir el campo de vision , pero esta limitacicn
tiene una ventaja: entrega una informacion visual
acotada, puntual . sin equivocos ni ambigledades.
El registro visual sincronizaba con una banda $o-
nora en la que se escuchaba la respiracion agitada
del artista durante su caminata.

Esta confrontacion entre dos modos de repre-
sentacicn , con sus particulares mecanismos de
produccidn, no es la unica que ha realizado Alla-
mirano: en Galeria Cal, primero, pidid a los espec-
tadores que dieran su opinidn sobre la pintura
chilena y en Galeria Sur, posteriormente, con su
obra Transito suspendido (1981) , procedid a reite-
rar su enjuiciamiento a la pintura chilena . Esta

77.Alamirano Carlos. Catdlogo Exposicion Galeria Bucel.
~ Santiago 1985,

simultdneamente su trayecto en el visor del aparato.

—a su juicio— ofrece un camino demasiado transi-
tado v, al confrontarla con el video, se pone en
funcionamiento una reflexicn critica que compara
y valora ambos sistemas a la luz de los recursos
tecnologicos y electronicos de que dispone hoy ¢l
hombre .

El artista propone, implicitamente , el desplaza-
miento de un sistema por el otro, pero no gratuita-
mente, sino que entendiendo la prdctica del arte
COmMO una instancia revisora de sus propios cédigos
en el marco histdrico-social de sus procesos. Este
desplazamiento no es sdlo de un sistema a otro,
involucra tambien la propia existencia del artista,
guien 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
eléctricos.

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 indwidual por intermedio del cuerpo vy su
INSErcion sOCio -econdmica en el espacio laboral de
un negocio de electro-domeésticos. De esta manera
pralonga e involucra su trabajo de arte a su propia
realidad cotidiana.

El video, en sus diversas modalidades, tiene en
los artistas que hemos analizado a algunos de sus
mds importantes representantes. Ellos han abierto
una nueva posibilidad al arte medianie un sistema
de produccidn que genera el video - @asetie como
resultado,

Lamentablemente este producto no se encuen-
tra en ningun espacio cultural gue pérmita al
publico conocerlo directamente . El video arte no
se exhibe en ninguna galer ia ni menos en el Museo.
Estas obras aUn no ingresan a un circuito de difu
sidn porque nadie —a nivel de instituciones cultu-
rales— se ha preocupado de acoger esta modalidad
de expresion artistica, promoverla y conservarla
como un valor cultural que representa legitimas
inquietudes encaminadas a ampliar los soportes
tradicionales de arte y proponer,a la vez, una
instancia critica de la imagen televisiva comercial
y de la propia realidad en la que estamos insertos.
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