El video(arte) o el grado Lego
de la imagen
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como una forma expresiva en la que la imagen recupera un
estatus ontoldgico que permanecfa eclipsado por la sombra
del platonismo. Se intenta, ademds, buscar algunas rafces
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y la representacién del mundo.
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Television has been attacking us for your lives, now we can
attack it back
Nam June Paik

Todos los hombres desean por naturaleza saber. Ast lo indica

el amor a los sentidos; pues, al margen de su utilidad, son amacos
a causa de s mismos, y el que mis de todos, el de ln vista. En
efecto, no sélo para obrar, sino también cuando no pensamos
hacer nada, preferimos la vista, por decirlo asi, a todos los
otros. ¥ la causa es que, de los sentidos, éste es el que nos hace
conocer mds, y nos muestra muchas diferencias

Aristoteles, Metafisica, 980a
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De la estaticidad al movimiento.
Las utopias de la mimesis

Cuando los hermanos Lumiére proyectaron
LArrivée d’ un train & la Ciotat (1896) o cuando,
tan s6lo un par de afos atrds, William K. L. Dickson
(director) y William Heise (camarégrafo) lograron
capturar por medio de una cdmara a una bailarina
profesional de nombre Carmencita, nadie imaginé
que el furor que causarfan las imdgenes en movimiento
llegarfa tan lejos.! Si la fotografia habfa repercutido en
el mundo por sus muy particulares atributos técnicos y
por las posibilidades de reproduccién de la realidad que
ofrecia, el cine transformarfa el imaginario colectivo de
lahumanidad y, de algin modo, seria la objetivacién de
las utopfas miméticas que, desde siempre, permanecian
enclavadas en las pretensiones de artistas y profanos.

Efectivamente, si la fotografia capturaba la rea-
lidad y la reproducia de manera mimética, carecia
del movimiento que el cine introdujo:? allf donde la
imagen cobraba vida, cuando aparecfa animada, la
reproduccién de la realidad ascendfa un peldafio y lle-
vaba poco a poco a la mimesis perfecta. Sin embargo,
y como lo anticipara Platén hace ya 24 siglos en su
célebre “Alegoria de la caverna™ (primer gran nicho de
laimagen mimética en movimiento), la representacién
total y perfecta del mundo requerfa lo sonoro.” En sus
primeras manifestaciones, el cine mostré imdgenes que
se movian, que (como Carmencita), danzaban de un
lado a otro de la pantalla, pero que, ala vez, guardaban
el mds profundo y sepulcral de los silencios.

Serfa hasta 1927 cuando Alan Crosland, en su
flim The Jazz Singer, haria que, por primera vez un
actor, Al Jolson, fuera oido cantando: el sonido habfa
llegado y con éste, el espectdculo’ montado por Platén
en su Caverna, de la mano de los avances de la técnica
(extrafia convergencia aqui de dos manifestaciones de
la razén humana), se habfa objetivado. El mundo, tal
y como aparece ante nuestro ojos, ese mundo de la
cotidianidad, en el que convergen el movimiento y
el sonido, se habia hecho imagen.

Con la inclusién del movimiento y del sonido el
cine logré completar lo que la fotografia habfa ini-
ciado: la mimesis total del mundo, la representacién
de la realidad que, muy seguramente en sus primeros

intentos, debié causar el estupor entre los observa-
dores, el estupor propio de la magia y la hechiceria,
del movimiento inexplicable: allf donde la fuente
motora es desconocida, sobreviene el miedo; basta
pensar en los relatos de experiencias sobrenaturales
(como un espiritu travieso, un Poltergeist) en las que
el foco del temor es el movimiento inexplicado de
ciertos objetos.

El cine hizo realidad la recreacién total y, en esa
medida, llegé mucho mds lejos que la fotografia, en
cuanto actividad productora de imdgenes. En efecto,
ésta estaria condenada (de hecho, ain hoy lo estd,
al menos tdcitamente) a competir con la pintura,
y ciertas observaciones de Baudelaire® tendrian un
fuerte eco que resuena hasta nuestros dias y que ve

1 Carmencita (1894), esta temprana captura cinematografica, puede
descargarse gratuitamente en: http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/
r?ammem/papr: @filreq(@field(NUMBER+@band(edmp+4019))+@
field(COLLID+edison)).

2 Vale la pena aclarar que “aun cuando las imagenes comenzaron
a moverse mucho antes de la invencién del cine con los juguetes
opticos y otros mecanismos primitivos (como el que describe
detalladamente Platén), se considera que el nacimiento oficial se
produjo con las primeras exhibiciones publicas efectuadas por los
Lumiére, en la ciudad de Paris, el 28 de diciembre de 1885, aun
cuando Edison ya realizaba proyecciones limitadas a espectadores
unicos y con técnicas mas rudimentarias que producian parpadeos
molestos entre cuadro y cuadro” (Feldman, 2002, p. 84).

3 Cfr. Republica V.
4 En particular, Republica, 515b.

5 Es oportuno aqui pensar la raiz latina de la palabra espectaculo:
el verbo spectare que traduce, literalmente, mirar.

6 “Como la industria fotografica era el refugio de todos los pintores
fracasados, demasiado mal dotados y demasiado perezosos para
terminar sus estudios, este entusiasmo universal no sélo estaba
marcado por la ceguera y la imbecilidad, sino que presentaba
también el aire de una venganza [...] estoy convencido de que los
progresos mal aplicados de la fotografia han contribuido mucho, al
igual que todos los procesos puramente materiales, al empobreci-
miento del genio artistico francés, ya bastante raro” (Baudelaire,
citado por Aumont, 2001, p. 274).
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en la fotografia un hacer subordinado; esto no es, por
supuesto, un prejuicio purista: el fotdgrafo compite y
muchas veces se rezaga respecto del pintor. El cine,
por el contrario, emprenderfa una vertiginosa carrera
en ascenso que lo llevarfa a desplazar la pintura (y
la fotografia) y a insertarse a lo largo y ancho del
entramado social. Afirma Debray:

En 1831, Cromwell y Carlos I, cuadro de Paul Delaroche
expuesto en el Salén, hizo correr a todo Parfs, pero en 1991
todo Parfs corre a ver el dltimo Jean-Jacques Annaud.
“En los Misterios de Nueva York y en Los vampiros es
donde habrd que buscar la realidad de este siglo” anun-
ciaban licidamente Bretén y Aragén en 1929. La foto
ha desplazado a la pintura hacia arriba, hacia las élites.
El cine la ha desbordado a la vez por abajo (captando la
atencién popular) y por arriba (en términos de prestigio
artistico). (1994, p. 230)

Todavia, en el cine, la imagen y el sonido aparecen
ligados, como lo afirmaba lineas atrds, a una nocién
cldsica de la representacién, esto es, a la mimesis de
lo real y se insertan dentro del panorama audiovisual
como dobles de un mundo que efectivamente existe
y que ha sufrido algo asi como una transmutacién
ontoldgica hacia la imagen.” Empero, lo que me inte-
resa en las pdginas que siguen es pensar, de manera
muy breve, la sinestesia entre imagen, movimiento y
sonido, desde una perspectiva menos convencional y
menos explorada: el video.®

En el -cam.in.o del video:
de la television a Nam June Paik

No es mi intencién aqui hacer una exposicién
profunda de la televisién, as{ que me detendré en el
punto que considero redondea el acercamiento que
aqui estoy intentando hacer al video: la condicién de
la imagen desde lo técnico y lo conceptual. Sin duda,

7 Esto, por supuesto, habria que matizarlo y pensar en cierto tipo de
cine experimental que apuesta por nuevas formas de la imagen y
el sonido. Sin embargo, y dado el interés primordial de este escrito,
mantendré esta posicion seudodogmatica con el fin Gnico de dar
un poco mas de fuerza a las reflexiones que vienen. Espero que
el lector me lo permita.

8 Aunque el término video es general y abarcante, aqui lo usaré
como sinénimo de videoarte. De nuevo, espero se me permita
esta licencia.
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existe una tendencia a pensar la televisién como una
especie de cine en miniatura, esto es, una reproduc-
cién en una pantalla mds pequefia de lo que habfa ya
hecho el cine. Esto no es del todo cierto.

Resulta innegable que tanto el cine como la tele-
visién tienen un elemento productivo en comin: la
cdmara. El producir se hace desde un dispositivo que,
en apariencia, es semejante. Sin embargo, como lo
anota Debray: “en la foto y el cine, la imagen existia
fisicamente. Una pelicula es una sucesién de fotogra-
mas visibles al ojo desnudo en régimen continuo. En
el video, no hay ya imagen, sino una sefial eléctrica
en si misma invisible” (1994, p. 232).

El video comparte con la televisién la imagen
inexistente, que se configura en su decodificacion
por medio de un lector, pero se separa de ella en su
realidad conceptual y en sus fines. Esta es la nueva
condicién de la imagen, la inexistencia, y esta es la
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herencia constitutiva que la televisién da al video. Si
se quiere, a lo que asistimos aqui es a la mds profunda
respuesta al platonismo en términos ontoldgicos. La
imagen video adquiere su ser en la recomposicién
que de ella hacen los sentidos (la vista) y no en su
existencia material, es una imagen que se actualiza (en
el sentido aristotélico) cada vez que es decodificada y
no que preexiste pata ser percibida una y otra vez.’”

Desde lo conceptual, la relacién entre la televisién
y el video ha resultado, desde su inicio, problemd-
tica. En efecto, es complejo, en un primer abordaje,
reflexionar independientemente acerca de estos dos
modos del hacer audiovisual por la forma misma en
que se presentan ante nosotros: imdgenes reflejadas
en un monitor. A este punto cabe agregar que, de
hecho, la televisién y el video han estado en perma-
nente contacto: muchas de las obras del videoarte
parecfan buscar, al menos en sus primeros momentos,
la televisién como espacio sofiado de difusién; sin
embargo, como formas de expresién audiovisual
resultan inconmensurables. Es claro que el cardcter
artistico del video y su particular forma de crear/
mostrar establece, de entrada, una dicotomia que es
evidente y conceptualmente relevante: la television es
un espacio en el que lo popular adquiere su refugio; el
video, por el contrario, es un territorio de lo oculto,
lo experimental:

En el fondo, video y televisién si no se interpenetran mds
profundamente, no es porque un sistema expresivo se
oponga al otro, sino por ser incompatibles, ya que sus lon-
gitudes de onda dificilmente coinciden salvo en casos muy
especiales. Esto implica que el videoarte sea mal digerido
por las grandes estructuras programadticas de la television,
qué generan sus anticuerpos y lo confinan a programas
marginales, 0 a determinadas experiencias de emisién por
cable, muy limitadas. (Zunzunegui; 1989, p. 221)

Por otro lado, y de manera antinémica, como lo
sefiala Rincén, refiriéndose a la relacién televisién-
video, con éste se da una revolucidn en el “tratamiento
de las imdgenes, representa una ruptura con la ima-
ginerfa oficial, desintegra y destruye las visibilidades
comerciales, se manifiesta como una antitelevision,
asimila todos los lenguajes y crea los propios'” (2002,
p- 102). Con el video se asiste a la sensibilizacién del
gusto por parte de quien observa, pues rompe con
la légica comercial y funcional de la televisién. Hay

un escape reflexivo y un repliegue defensivo a la
masividad, a las l6gicas imperantes, a los capitalistas
designios de la industria cultural.

El video, en cuanto creacién artistica, es un terri-
torio de resistencia y experimentacién: dos légicas
paralelas. Por un lado, propone rupturas a lo banal y
masivo, propio del discurso televisivo; por el otro, abre
el camino a los usos mds inesperados de los dispositi-
vos tecnolégicos, abre la percepcion e invita al sujeto
azambullirse en nuevas formas del mostrar. Con esto
en mente, creo que puede entreverse aqui una idea-eje
para entender lo que simboliza el video en la reaccién
al iconoclasmo y en la recuperacién de la imagen: la
vista recupera su estatus protagénico y los llamados
“amantes de los espectdculos'”, que Platén opusiera
al filésofo y condenara en el libro V de la Repuiblica
(471d-e4), dejan de ser esclavos de las apariencias y
cesan la purgacién de su ignorancia. El horror a los
sentidos (a la vista en particular) desaparece.

De forma paralela, y desde esta visién de resis-
tencia, el video se distancia del cine (su antecedente
cinético primigenio), como lo indica Gubern:

Elvideoarte, hecho por pintores, escultores o maisicos (pero
raramente por cineastas), ha rehusado la tradicién del cine
hegeménico, negando:

1) Elcradicional espacio de exhibicién litirgico, oscuro y
envolvente, que crea una subordinacién o dependencia
cuasihipnética en el espectador.

2) Laimpresién de realidad que verosimiliza las ficciones
y coloca al espectador sugestionado y desarmado ante
un eventual por el que cree atisbar un flujo de acon-
tecimientos auténticos, que parecen proceder de una
realidad objetiva y autogenerada espontdneamente.

9 Alguna vez, cuando era nifio, en los afos ochenta, recuerdo haber
desarmado una cinta de Betamax donde habia algunos capitulos
de los Superamigos, porque estaba buscando en la cinta alguna
imagen de Superman, Aquaman, Volcén Negro o el Jefe Apache. Mi
sorpresa fue muy grande al no encontrar en la cinta absolutamente
nada.

10 Las cursivas que de aqui en adelante aparezcan en las citas son
del autor, asi como algunos textos entre paréntesis.

11 Esta expresién platénica podria entenderse también como “amantes
de la vista”. Cfr. Nota 5.
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3) Los géneros tradicionales del cine narrativo-repre-
sentartivo, incluyendo su acatamiento a las leyes de la
narratividad.

4) El proceso de proyeccién-identificacién psicoldgica
del espectador con los personajes de la ficcién repre-
sentada.

5) Los imperativos del star-system.

Al rehusar estos principios que han sido los sustentadores
del cine como espectdculo, el videoarte se autocondena
ala impopularidad y  la periféria de la cultura de masas,
como los cuadros en las galerias de arte o las sesiones de cine-
club, inserto en un espacio de exhibicidn itinerante (museo,
galeria) y rescatado de la sala oscura con su gran imagen
envolvente, propia del cine. (1992, s. p.)

De las afirmaciones de Gubern (a propésito de
los creadores de videoarte) podrian dar fe los trabajos
de Nam June Paik, Joan Jonas, Dan Graham o Bill
Viola, por citar sélo algunos de los videoartistas cuyo
trabajo ha tenido alguna incidencia en la segunda
mitad del siglo XX. En efecto, pareceria vislumbrarse

12 Es interesante recordar aqui la definicién dada por Bretén en el
Primer manifiesto del surrealismo (1924): “Surrealismo: sustantivo,
masculino. Automatisme psiquico puro, por cuyo medio se intenta
expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el fun-
cionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento,
sin la intervencion reguladora de la razon, ajeno a toda preocupacion
estética o moral”. Sigo el texto citado por Longoni y Santoni (1998,
p.72).

13 Tomo prestado de la botanica este término que denota un tallo de
una planta que crece al lado de la planta principal y que desde la
raiz o el tallo, procede como un pie o vastago.

14 Cada vez que utilice el término Formas, con mayUscula estaré
haciendo referencia al vocablo griego eidos, es su acepcion platé-
nica, que suele ser traducide como ldea.

15 Y sonido, por supuesto. Sin embargo, la conditio sine qua non
del videoarte es la imagen; el sonido puede estar ausente. Esto
resultara clare al lector cuando se hable de videoesculturas,
videoentornos o dispositivos estetizados.
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allf una légica onfrica similar a la que podria entre-
verse en una manifestacién estética de vanguardia
como el surrealismo,'? que propendia por la negacién
de toda regla preconcebida y del seguimiento de una
poética que sentara las bases del crear.

Bretén, en su Manifiesto, con una estrategia que
recuerda inmediatamente al Aristételes de la Poé-
tica, habia extendido el postulado surrealista de la
literatura a toda manera de hacer y concebir el arte.
El problema central aqui era la libertad del artista
y su reflejo en la obra, que recuperaba el particular
interés de Freud en el papel de los suefios y en su
interpretacién, en aquellos mundos que se dan sin
la intervencidn reguladora de la razén. De hecho,
creo que en el video se da una peculiar conjuncién
de esta légica onirica del surrealismo, la apuesta
por la imagen de la fotografia, el movimiento que
se consolida con el cine y las peculiaridades de la
cdmara de televisién.

De estas vertientes nace una forma nueva, hibrida
pero independiente, que se desvincula de sus origenes
para cobrar existencia como un nuevo ser: por un
lado, el video es hijo ilegitimo de la pintura, la foto-
graffa y el cine; por el otro, es como un esqueje'® de la
television, pues tiene su misma ‘naturaleza’ pero es, a
la vez, una forma audiovisual independiente.

Las imagenes como formas'

El video es, en esencia, imagen;" se trata de una
préctica artistica y comunicativa que apuesta a nuevas
formas del mostrar. Resulta evidente que en cuanto
forma de creacién, apoyada en un dispositivo técnico,
el video debié buscar a sus pioneros en otros dmbitos
del hacer artistico y, al menos en principio, apoyarse
en la televisién. En efecto, una de las primeras formas
de experimentacién estética se hizo en el programa
Jazz Images, entre 1964 y 1966, por WGBH, cadena de
televisién publica de Boston. Alli, mientras los artistas
interpretaban la musica, el personal de la estacién (los
luminotécnicos) jugueteaba con los interruptores con
el fin de explotar nuevas posibilidades visuales. La
experiencia iniciada en Jazz Images seria retomada
en 1967 por otro programa de la wGBH, What's
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Happening, Mr. Silver?, conducido por el profesor
de la Tufts University, David Silver. Se trataba de un
show que combinaba imdgenes en vivo y pregrabadas,
que mostraba los cambiantes comportamientos de la

época (Huffman, 1990).

Estos dos experimentos audiovisuales abririan
el camino para que a partir de timidos intentos
realizados durante la década de los sesenta y con
decidida solidez en la de los setenta muchos artistas
provenientes de las pintura, la musica, el happeningy
el arte conceprual dieran un paso hacialo audiovisual,
el video, en su crear. Asi, es claro que el videoarte
“hereda una filiacién compleja y multiforme” (Zun-
zunegui; 1989, p. 222) y que se inserta dentro del
dmbito del hacer artistico como una forma hibrida
que habrfa de marcar para siempre tanto a creadores
como a espectadores.

16 en los afios

A partir de la aparicién del portpack,
sesenta, el video ha ido de la mano con las vanguardias

artisticas y, en general, con el arte experimental. De

hecho, hay aquf una fuerte una herencia surrealista
que parece entreverse en aquellas légicas oniricas
propias del video que mencionaba lineas atrds; sin
embargo, resultarfa un despropésito decir que el
surrealismo es su tinico antecedente vanguardista.
En efecto, hay quienes ven influencias directas desde
otras expresiones propias de la vanguardia. Habich y
Carrillo muestran cémo:

... desde su origen, el video aparecid vinculado a las
rardovanguardias artisticas de los afios sesenta, princi-
palmente a las vanguardias neodadaisticas, aquellas que
tenfan como objetivo una apropiacién de hechos de la
vida cotidiana, de sistemas objetuales, etc. Asi el video
tomé para la nueva imagen electrdnica el repertorio
iconogrifico del pop, la atencién de los producros de la
sociedad de consumo, de lo publicidad y de los medios
masivos de comunicacién. (1994, p. 83).

Lo que se propone aqui es una especie de hibrida-
cién no sélo entre los distintos lenguajes de los que
se compore el video, sino en la esencia misma de su
forma: en éste convergen el arte y la tecnologfa, carac-
terfstica conceptual y formal. Esta tltima, porque es
un producto tecnolégico como el cine, la fotografia
y la televisién; conceptual, pues de su herencia del
arte pop “el video tomé algunas de sus técnicas de
acumulacién de lenguajes diferentes (cémic, pintura,
medios de informacién, publicidad), la seriacién y
repeticion, la estrecha relacién entre arte y tecnologia,
la confrontacién, oposicién y mezcla de imdgenes
anacrénicas y de estilos contrapuestos, de diferentes

épocas y lugares” (Habich y Carrillo, 1994, p. 85).

De este modo, y a pesar de la evidente herencia de
la televisién y el cine, el video, como forma de hacer
artistica, parece acercarse de igual manera a otro tipo
de modos del crear como la pintura vanguardista y
la musica. La pintura deja su herencia en la forma
de tratar las imdgenes: “el video enlaza a través de
las caracterfsticas de baja definicién de la imagen,
el puntillismo de las pantallas, la disolucién de la
imagen que permite referirse al informalismo o a la
fragmentacién de un cubismo (herencia de Cezanne
quien redujera la imagen a la forma geométrica)

16 El portpack es un magnetoscopio portatil, lanzado al mercado en
1968 por la Sony Corporation y es el antecesor inmediato del VTR.
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o un surrealismo mévil” (Zunzunegui, 1989, p.
228). Con el videoarte, el temor a las imdgenes
desaparece para dar paso a ciertas creaciones que
recuerdan obras como el Suefio causado por el vuelo
de una abeja alrededor de una granada (1944), de
Salvador Dali, que no se asemejan a nada; entra en
juego aqui un particular elemento onirico que vive
y muere en la imagen, que no cobra vida fuera de la
obra para posteriormente objetivarse en ella como
representacién. Fin de la mimesis platénica.

El parecido con la musica es menos claro, pues
se trata aqui de un arte no representativo; de hecho,
es ajeno a la imagen. La asimilacién del video con
la musica puede pensarse desde ciertas propuestas
de Machado, quien recuerda algunas reflexiones
acerca de la obra del pintor Paul Klee,”” que vinculan
directamente la imagen y la musica:'®

Para Boulez, ¢l modo como Klee creaba texturas de
pequeiios puntos de densidad variable, o distribufa la dreas
de claro y oscuro en la superficie del cuadro, o hacfa un
invenrario de las posibles gamas estructurales y cromiti-
cas, o inclusive combinaba formas y colores en arreglos
“polifénicos”, todo esto demostraba un pensamiento
musical operante, aunque se manifestara concretamente
en la materia pldstica. (2000, p- 118).

El video tiene la movilidad de una pieza musical:
con un tema recurrente, quizds, pero abre la posi-
bilidad de hacer variaciones sobre el tema; sugiere
libertad al creador, y en muchos casos se apoya, como
el jazzy el blues, en la capacidad de improvisacién del
artista: el video es creacién, es un mostrar puro que,
como una pieza musical, se presenta a s{ mismo como
una manifestacién del espiritu productor, instinto
dionisiaco del artista que busca la redencién mediante
la apariencia y que se sumerge (y sumerge a los no
creadores) en la embelesada contemplacién.

17 Las reflexiones a las que hace referencia Machado son de Pierre
Boulez.

18 Esta sinestesia seria llevada a su maxima expresién por el
videoclip.

19 Esta es una afirmacion inicial, tentativa e imprecisa. Es claro que
el video cuenta de una forma muy particular. Precisamente este
no contar, o no narrar, puede explorarse como una muy peculiar
forma de narracién.
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Esta hermandad con la mdsica permite al
videoarte escapar a las 6gicas rigidas y encapsulantes
de la televisién, su tallo madre, y abocarse al libre
mostrar. De igual modo, hay una peculiar relacién
con la escultura, que en su hibridacién con el video
da como resultado particulares reconfiguraciones
estéticas. Sobre este tltimo punto me detengo lineas
mds adelante.

Desde esta perspectiva de confluencia e incer-
tidumbre, de no estaticidad y de renuncia a los
pardmetros establecidos, pueden empezar a trazarse
de manera tentativa, por supuesto, algunos de los
elementos constituyentes del hacer propios del video.
El primero de ellos es la presencia de cuantiosos
elementos disimiles que convergen para crear una
nueva forma de contar y representar. En los primeros
usos sociales y artisticos del video, como ya lo he
mostrado, convergfan las ideas de artistas pldsticos,
poectas y musicos que se preocuparon mucho mds por
la forma, la integracién de la imagen y el sonido, que
por algiin tipo de construccién narrativa particular.
Asi, en un primer momento, podria decirse que el video
no cuenta: sélo muestra."”
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Un segundo elemento que vale la pena esbozar
aqui es la muy peculiar presencia del texto. Lo
escrito, oculto tras la irrestricta oralidad de la
televisién, vuelve a aparecer en el video. “Vemos
aparecer en los videos superposicién de textos, de
idiomas, fragmentos de letras. El video ha logrado
que se vuelva a escribir la imagen, expandir el texto
escrito y el sonido-musica” (Habich y Carrillo,

1994, p. 87).

Interesante propuesta pone sobre la mesa aqui el
video en medio de una cultura occidental que habfa
condenado la imagen en pos de la buisqueda de la
palabra, posteriormente del texto, de la escritura,
estandarte por excelencia de la cultura letrada, desde
la antigua Grecia, donde el vocablo logos estaba
allf para significar, contempordneamente, razén y
palabra. El did-logos de Platén sugeria una bisqueda
a través (did) de la palabra-razén. Machado muestra
cémo la palabra, en especial la escrita, esto es, el
libro, ha originado una literolatria que contrapone
la engafiosa imagen a la docta palabra; desde una
busqueda estética y como dmbito de la resistencia,
el video romperfa con esta légica dicotémica y
excluyente. “Para el iconoclasta la verdad estd en
los escritos” (2000, p. 4). Mds adn, e/ video logra
bacer del texto una imagen, logra yuxtaponer dos
légicas antinémicas:

... una de las conquistas mds interesantes del videoarte
fue justamente la recuperacién del texto verbal, su inser-
cién en el contexto de la imagen y el descubrimiento
de nuevas relaciones entre cddigos aparentemente tan
distintos. El generador de caracteres, no lo olvidemos,
es una invencién de la tecnologia del video. Con él, es
posible construir textos iconizados, o sea, textos que
participan de la misma naturaleza pldstica de la imagen,
textos dotados de cualidades cinemaricas que, sin dejar
de funcionar bdsicamente como discurso verbal, gozan
también de las propiedades de una imagen videogrifica.

(Machado, 1994, p. 118)

Es oportuno ahora, dentro de esta indagacién
sobre la propuesta estética del video, adentrarse en lo
que alli se cuenta y cémo se cuenta. A partir de esta
reflexién y siguiendo, de nuevo, a Habich y Carrillo,
pueden mencionarse algunos elementos esenciales
dentro de la manera de contar/crear por medio del
video que, de algiin modo, sintetizan lo que hasta
aqui se ha dicho:

1. Acercamiento a temas cotidianos.

2. No mediacién escénica. Relacién directa entre
el objeto y la cdmara. Esto recuerda los ready
made de Duchamp.”!

3. Hibridacién entre formatos e influencias.

4. Desdibujamiento de la distincién entre con-
tenido y forma.

5. Construccién narrativa a partir de: fragmen-
tacién, dispersién, disolucién y, al tiempo,
concrecion.

El video escapa a las formas estdticas y lineales de
narracion; se caracteriza por fuertes y veloces profusio-
nes de imdgenes. No hay transiciones. “Esto produce
una sensacion’ de no narracién, de simple expresion
de hechos, sentimientos o intenciones” (Habich y
Carrillo, 1994, p. 87). De hecho, la sobreexposicion de
imdgenes y efectos, al igual que la presencia irrestricta
de mdquinas y de postproduccién en el video hace que
se dé algo asi como una hipernarracién audiovisual, un
lugar en el que la imagen reposa y se regocija pldcida,
lejos del temor iconoclasta.

20 Al respecto afirma Belloir: “Cuando el cine se apropia de un texto
literario, las palabras se van, dejan de existir; se ve la adaptacion
del texto en imagenes. Mientras que en video las palabras estan
ahi continuamente, se ven, se oyen, hay una gran presencia fisica
del texto.” (circa 1987).

Duchamp se hizo célebre por sus l6gicas no productivas sino mas
bien simbélicas; su Urinario o fuente (1917) hace claro este punto.
Lo que entra en juego alli no es la figura en cuanto tal. Es la inten-
cién de artista, el halo de resignificacién que recubre al objeto.
Este punto se refuerza con la idea del ready-made, caracteristica
de Duchamp: la intervencion del artista hace de objetos comunes
obras de arte.

2

ity

22 Altero en este punto el texto original. Habich y Carillo utilizan la
palabra concepcion; considero que sensacién se ajusta un poco
mejor a la idea que se esta dando aqui. No debe confundirse esta
idea de Habich y Carrillo con el hecho de que el video no narre.
Como lo anotaba lineas atrés, estas particulares sensaciones que
produce el video son una forma de narrar, pues como se afirma alli
mismo son expresién de algo. El punto aqui es desligar la idea de
narracién de la simple, plan y tradicional idea de contar historias.
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Para finalizar este tramo del viaje que se ha
emprendido, menciono algunas posibles caracterfs-
ticas que determinan al video desde su forma visual
y que permitirfan reconstruir, junto con los cinco
puntos arriba anotados, de una manera un poco m4s

8 cercana los elementos técnico-estéticos del video:

1. Sobreimpresiones.
2. Fundidos y encadenados/incrustaciones.

3. Conmutacidn alternativa de fuentes de
imdgenes.

4. Asociacién entre materiales variados.
5. Montajes rdpidos/cdmara lenta.
6. Variacién de velocidad/desfase de sonido.

7. Distorsién de imdgenes/colorizacién-descolori-

zacién. (Habich y Carrillo, 1994, p. 91)

De las caracterfsticas anteriores es posible concluir

que el video se determina por una estética poco usual,
por una narrativa delirante (sin que esto implique
forzosamente rapidez y vértigo) y por una propuesta
visual que se construye desde la opacidad formal, la
hibridacién y desde las fisuras que se perciben entre
los otros formatos.

Hacia la comprensién de las formas

Hago ahora algunas precisiones en cuanto a la
forma misma del videoarte. Se tiende, en un primer
momento (y, de hecho, el lector ha de estar en esta
posicién), a asociar el videoarte con obras ‘empaque-
tadas’ en una cinta de video lista para ser reproducida,
por lo que el trabajo del artista queda relegado a
un proceso de conceptualizacién y elaboracién que
termina en el momento en el que la cinta recoge lo
creado. Esta es una visién limitante del videoarte,
pues deja por fuera toda una serie de propuestas y
modos de ser de la imagen.

Con el fin de mostrar un poco mejor cémo se ha
venido desarrollando esta forma audiovisual de arte
intentaré clasificar las formas de videoarte que podria
recoger de una manera casi abarcante los modos de
darse de esta manifestacién estética. Siguiendo, sélo
en parte, las propuestas de Belloir (1981) y de Zunzu-
negui (1989) divido el videoarte en varias vertientes
que muestran la complejidad que puede adquirir esta
forma estética-audiovisual:

Captura de acciones

Como lo decia hace apenas unas lineas, muchos
de los pioneros del videoarte provienen de ramas
diversas del arte, en particular de las vanguardias. El
video se ha utilizado, frecuentemente, como medio
de registro/difusién de performances, por ejemplo.
Zunzunegui (1989) recuerda el uso del video como
modo de registro del body art; en este punto el
referente inmediato puede ser el trabajo de la artista
francesa Orlan.

Sus numerosas transformaciones corporales han
sido capturadas en video y transmitidas en tiempo
real, sin duda con el fin de dar nuevas posibilidades a
su arte. Asf, entre 1990 y 1993 Orlan emprendié un
trabajo al que dio el nombre de Za Réincarnation de
Sainte Orlan. Alli, a través de multiples intervenciones
quirtrgicas, buscd convertirse en otro ser, con los rasgos
de Venus, Diana, Europa, Psyche y Mona Lisa: todo su
experimento estético fue registrado en video y esto le
dio a Orlan don de la ubicuidad. La transformacién ya
habia sido conseguida por medio de la cirugfa: trans-
formacién y ubicuidad son dos de las caracteristicas
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que residen en los seres sagrados: Orlan habifa logrado
su cometido.” Este es s6lo un ejemplo.

Indagaciones sobre espacio y tiempo

Con los advenimientos tecnolégicos son cada vez
mayores las investigaciones y los juegos que pueden
hacerse con el espacio y el tiempo. El videoarte no
ha escapado a éstos: Roger Baladi ha ofrecido una
obra paradigmdtica con Ecrire Paris avec les rues de

cette ville (1974):

. una cdmara video sobre una moto lleva a cabo un
recorrido por Paris segdin un itinerario predeterminado de
acuerdo con el grafismo de la palabra P ARTS. A medida
que el recorrido se efectuaba, por un procedimiento de
incrustacién, el itinerario en moto era reproducido a l4piz
sobre un plano de Paris y retranscrito, sincrénicamente,

sobre la grabacidn original. (Zunzunegui, 1989, p. 223)

Aqui cabrian ciertos trabajos de Dan Graham
como Present, Continous, Past(s) (1974), que incluyo
en el siguiente apartado.

Multidimensionalidades y estatizaciones

Como lo dije, el empaquetamiento en una cinta es
una visién restrictiva del videoarte. Muchos artistas
han incorporado la imagen-video a instalaciones que
se acercan mds a la idea de una escultura que al mero
esqueje de la imagen televisiva. El videoarte se abre
como un 4mbito de experimentacién en el que la ima-
gen no sélo estd para ser vista, sino también como parte
de un ambiente o de una nueva figura. Nam June Paik
ha mostrado esto con sus usos del televisor en obras
como TV Bra (1964) o 1v Cello (1964); igualmente
sugestiva resulta Piano Piece (1993), videoescultura que
combina un piano con trece monitores conectados a
través de un circuito cerrado de television.

Resulta interesante notar que aquf no sélo nos
desprendemos de la imagen en su cardcter de percep-
cién puramente visual, sino que, ademds, asistimos a
la estetizacidn del dispositivo mismo, que abandona su
cardcter de utensilio para entrar a formar parte de una
obra de arte: hay una resignificacidn, en este caso del
monitor, que deja de ser un simple display y se inserta
en la obra como protagonista. Paik, de nuevo, mostré
que el dispositivo podia llegar a ser, él mismo, arte.

Distorted Tv Set (1963) era una obra basada en la
alteracién de los circuitos del aparato (en particular
una inversién del diodo que daba como resultado
una televisién negativa) o Magnet Tv (1965), en la
que un magneto en la parte superior del televisor
morfeaba la imagen. Aqui entra en juego un punto
que resulta particularmente importante y que podria
verse como el resultado de una empresa iniciada por
la fotografia en el siglo XIX: el utensilio haciendo
arte. Sin embargo aqui, en el caso del videoarte, la
afirmacién podria ser llevada mucho mds lejos y
asegurar que nos enfrentamos al utensilio siendo arte.
Se puede pensar aqui en una particular asociacién
entre arte, tecnologfa y vida cotidiana a partir de la
extrapolacién del utensilio de su estatus comtin y de
su recubrimiento con el halo de lo artistico: el arte se
aleja, de este modo, de la reclusién del museo y de las
colecciones privadas de los aristécratas para entrar a
ser, si se me permite este término, de dominio publico:
el videoarte se abre al mundo como una nueva opcién
de creacién.

Junto a estos experimentos videoescultéricos
resulta indispensable mencionar los videoentornos
y las instalaciones multicanal que juegan con las
imdgenes, los tiempos y el papel del espectador: de
nuevo, asistimos a una importante reconﬁguracién de
lo artistico que desafia no sélo el iconoclasmo, sino los
cdnones y las poéticas hegeménicas. El videoarte, en
muchos casos, hace depender la obra del espectador,
esto es, de la presencia de un espectador, sin ¢l la
obra no existe.

=

23 Los excéntricos performances de Orlan empezaron en 1964, cuando
decidié medir algunos tramos de la ciudad con su propio cuerpo,
creando su propia unidad de medida, el ‘orlan’. Sus experimentos
quirdrgicos se inician en 1978, cuando filma en video una operacién
de emergencia. Orlan es una artista particularmente importante en
la segunda mitad del siglo XX, pues ha llevado al limite las reconfi-
guraciones que pueden imprimirsele a la experiencia estéticay ha
redefinido lo que entendemos como obra, al plantear una ruptura
clara entre el creador y lo creado, haciendo de su cuerpo la obra
misma, rompiendo con la idea de que la obra es un algo diverso a
su creador.
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Esto, de algiin modo resultaria impensable para
Aristételes o Kant, quienes mostraron la grandeza de
la obra mds alld del espectador. Present, Continous,
Past(s) (1974) (Zunzunegui, 1989) de Dan Graham
es un ejemplo claro para mostrar este punto:* ya
no hay un sujeto que contempla y una obra que es
contemplada; asistimos a una fusién que el videoarte,
recogiendo la herencia de las instalaciones, hace posi-
ble. La imagen-video cambia su estatus, el espectador
cambia su estatus, es ahora un constructor. Posible-
mente ahora la vista se presenta como un sentido cuya
funcién no es sélo observar, sino también crear.

En el videoarte, como se puede inferir de estas
tltimas lineas, el significante parece desvincularse
del significado, no se entrelazan o, al menos, su
relacién no es del todo evidente. La temporalidad
pierde el sentido lineal tradicional y se transforma
en un elemento que transmite una cierta idea de
descentramiento y esquizofrenia. El video se vuelve
un vehiculo de reflejo en el que la tradicién estética
tiene su contracara.

24 Para una explicacién detallada del procedimiento de Graham
véase en linea: http://www.medienkunstnetz.de/works/present-
continuous-pasts/.

25 La numeracién y los nombres que daré aqui a las condiciones del
video son algunas de las que utilizan Cubitt (1991) y Barrera (2003).
La interpretacion de cada una de ellas, por el contrario, obedece a
mi reflexion.
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Asi las cosas, en la estética y la narrativa del video
tiene lugar un muy particular proceso de reconstruc-
cién de la realidad, que es reinterpretada por los ojos
de realizador y que se objetiva por medio de la imagen
inmediata canalizada por la cimara. El orden, la
linealidad y la estaticidad televisiva desaparecen para
dar lugar a nuevas légicas del contar que, de algiin
modo, reflejan ciertas légicas propias de una era de
lo efimero, de lo que se diluye. Una época en la que
el repertorio de certezas es cada vez mds exiguo.

Con el video asistimos, en esta linea de andlisis, a
la presencia de una serie de condiciones de reinvencién
de lo visible y lo artistico a partir del formato mismo
que se observa. De acuerdo con Cubitt (1991) y
Barrera (2003),* es posible distinguir al menos cuatro
condiciones que caracterizan el video y que le dan un
cardcter tinico como formaro artistico/expresivo.

1. Condicidn imperfecta, perder ‘generacidn’ esto
tiene que ver con lo efimero del video, de sus
caracterfsticas esenciales. La no permanencia
es una caracteristica inherente al video, que
en su forma misma se ve cada vez trastocado
y modificado por procesos como la edicidn,
copia, emisidén etc.

2. Condicidn flujo, devenir sentido: aqui entran el
juego las mdltiples posibilidades de significa-
cién que pueden inferirse a partir del video. Su
estatus de lugar de convergencia entre el arte y la
tecnologfa abre la posibilidad de hacer multiples
lecturas y hallar nuevos significados de lo visible
a partir de la propia autorreflexién. A través de
la tecnologia y de su poder para transformar y
reinventar la imagen, entramos en el contexto de
la bisqueda del significado a partir del sentido,
muchas veces sin referencia.

3. Condicidn resistencia, perder lo mismo: el video
es el lugar de ‘lo otro’, donde es posible pensar
la diferencia y escapar a la mismidad propia
del lenguaje televisivo y de las légicas de lo
tradicional. Allf tiene espacio lo marginal, lo
diverso, lo underground. Es en el video donde
la imagen abandona la mismidad y entra en el
terreno del pluralismo visible. “El video inserta
la posibilidad de la diferencia como expresién
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(limese mujer, gay, ecolégico, étnico, sexual...)
[...] en el universo homogéneo del poder [...]. la
tecnologia video (cdmara-edicién) crea nuevas
posibilidades de didlogo”, lo que Barrera (con
Cubitt) llama “condicion comunicativa, interve-
nir ‘tiempos /lugares /sujetos” (2003, p. 64).

. Condicion invencidn, ganar la incertidumbre:

estrechamente relacionada con los puntos ante-
riores, esta posibilidad de ganar incertidumbre
tiene que ver con la idea de producir identidad,
de entrar a significar el momento histérico y
el propio presente. La television es un presente
eterno, el video ofrece la posibilidad de repensar
y reinventar. El significante ‘abandonado’ es
el lugar de apertura para la interpretacién del
devenir histérico; alli yace la posibilidad de
producir memoria.

ir hacia la obra por parte de quien la observa-
participa. Esto es evidente en el caso de las
videoinstalaciones en las que el adentrarse, el
ir hacia parece ser parte de la obra misma. Sin
embargo, el video es procesual aun cuando en
su presentacién final se limite al zape, pues a
partir de su misma condicidn flujo obliga al
sujeto-observador a leer desde la subjetividad
y a emprender una labor interactiva que lo
obliga a inmiscuirse en la obra. El #r hacia no
tiene que ver sélo con la relacién de espacia-
lidad compartida propia de la instalacién, se
relaciona también con el desciframiento que se
intenta a partir del devenir de las imdgenes que,
aunque existen en su puro mostrarse, proponen
un descubrirse de la subjetividad y de la cons-
truccion de sentido a partir del acto mismo de
ver. Aqui también resulta clara la importancia
de la condicién invenciény la incertidumbre que
genera: el posible abandono del significante, la
ausencia misma de la intensidn lexical, llevan a

El grado Lego de la imagen ese adentrarse en la obra.
Siguiendo a Herndndez, puede afirmarse que lo 3

: ) £ . El ir hacia sugiere también ciertos cambios en
esencial del video parece radicar en que:

la temporalidad que maneja la obra-video. La

...denota una situacién procesual, a diferencia de la
obra pictérica o la representacién mimética de un objeto
preexistente; el video es virtuosidad (;acaso uno de los
rasgos neobarrocos de Calabrese?) pura de imdgenes, se
aleja de componente estdtico de la materia y asi, mds que
un objeto, es un sistema de presentacidn, que se expone
y define un espacio conceptual sensible, de reflexién y
de percepcién a la vez. (2002, p. 81)%

subjetividad elimina la idea de un tiempo abso-
luto para dar paso un tiempo que es construido
por el observador. No estoy aqui eliminando
la existencia de ¢/ tiempo, simplemente sugiero
que el video juega con la temporalidad experi-
mentando con ella, como en el caso de Ecrire
Paris avec les rues de cette ville (1974) o de Pre-

sent, Continous, Past(s) (1974) o haciendo salir
al observador del tiempo vivido para invitarlo
a entrar en un tiempo creado. La experiencia
subjetiva del tiempo parecerfa, en gran medida,
depender aquf de la interaccién del observador-
participante con la obra. Un ejemplo aclarard
un poco los juegos/experimentos que el video
puede hacer con la temporalidad:

Con esta idea en mente, intento ahora extraer
algunos elementos que me permitan sacar algunas
conclisiones sobre la forma estética del video:

1. Parece hacer una preponderancia de la imagen
que ya sea empaquetada en una cinta de video
o esté formando una escultura o instalacién
adquiere su ser en el aparecer, en un mostrarse
que no es necesariamente mimético.

2. El cardcter procesual” del que habla Herndndez
sugiere ciertas particularidades en la relacién 545 ¢4 Calabrese (1987, pp. 81 y ss.).

que existe entre el sujeto y la obra. Sise tomalo 27 Tradicionalmente el arte procesual es aquel que se interesa mas

procesual desde su significado latino,pmcedfre por el proceso de elaboracién que por el producto final. Aqui, mas

, que centrarme en esta especie de definicidn, veré lo que puede
(adentrarse, avanzar), podrla pensarse en un implicar que un arte, en este caso el video, sea procesual.
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En la instalacién de video con efecto retardado Yester-
day/Today (1975) del artista Dan Graham se expone el
espacio de una sala de espera en una oficina corriente en
la cual se graba en video de manera oculta, las acciones
y los comentarios de los visitantes y de los trabajadores
del lugar. Al dfa siguiente se coloca en altavoz y cdmara
de televisidn estas grabaciones y se espera la coincidencia
que surja entre ellas y las acciones de los trabajadores
en este dia siguiente; sorprendiéndose con que la rutina
de trabajo lleva a la repeticién de las frases de saludo,
la organizacidn de tareas; los comentarios del descanso
encajan en la grabacién, de forma mds o menos similar,
evidenciando la esquematicidad de las sociedades corpo-
ratistas del trabajo. (Herndndez, 2002, p. 82)

4. En el video, la tecnologia, representada en el
dispositivo, se vuelve parte de la obra misma. El
videoartista descubre que el aparato, un televisor,
no es sélo un display, le confiere un valor estético
que lo despoja del estatus de utensilio y lo recubre
con un halo que originalmente le es ajeno.

El video nos muestra que estamos en una época
movil, multiple, en la que el arte de abre y se recon-
figura. Al tiempo descubre que nos hallamos en un
momento en que la imagen es lo real; asistimos a una
ruptura epistémica con el platonismo irrestricto que
daba a las imdgenes un estatus inferior, de imitacio-

nes de lo real, de algo que era lo que constitufa el
verdadero ser y que escapaba a nuestra vista. Lo real
no se vefa: hoy lo real es lo que se ve. El iconoclasmo
platénico ha sido superado.

28 Originalmente en Zunzunegui (1987).
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Para concluir quiero retomar algunas palabras de
Martin-Barbero y Rey, quienes, haciendo una defensa
a la imagen y su papel el imaginario de nuestros
tiempos, sostienen que “desde el principio la imagen
fue a la vez medio de expresién, de comunicacién
y también de adivinacién e iniciacién, de encanta-
miento y curacién [...] De ahf su condena platénica
al mundo del engafio, su reclusién/confinamiento
en el campo del arte, y su asimilacién a instrumento
de manipuladora persuasién religiosa, ideolégica”
(1999, p. 9). ;Podrfa seguir pensdndose la imagen
en estos términos?

Creo que no, las imdgenes han devenido Formas.
Formas que se recomponen una y otra vez con la
intervencién de la subjetividad. Han salido de lo
mds profundo de la Caverna y ahora se pasean por
el mundo exterior; de hecho, son el mundo exterior.
Afirma Zunzunegui, a propésito del videoarte:

Ya no es licito hablar de imagen en movimiento sino de
imagen en cambio, tampoco el lugar del espectador es un
lugar estable. Ni una sola imagen lo solicita ni existe un
solo lugar desde el que mirarla. Circulando entre un mar
de imdgenes, el espectador del video de creacidn se lanza
a la bisqueda de una posicién transitoria que permita la
constitucién instantdnea y fulgurante de una brizna de
sentido. Inmersién menos en una obra que en un dispo-
sitivo, menos en un sentido que en un simulacro, menos
en un mundo que en una representacién que nunca acaba
de constituirse como rtal. (1989, p. 233)*

Ha llegado el grado Lego de la imagen.
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