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EL VIDEO ARTE EN CHILE
(Un nuevo soporte artistico

1. EL INSTRUMENTAL VIDEO

Un pai's como ¢l nuestro, carente de tecnolo-
gia avanzada, que no posee centros de investiga-
cion cientifica aplicada a la electrénica indus-
trial, dificilmente puede compararse con aque-
ltos paises que tienen el liderazgo indiscutido en
esa especialidad, como Estados Unidos y Japén.

En estas circunstancias, cuando se produce
una vinculacién entre arte y tecnologia, es pre-
ciso no olvidar nunca la situacion de dependen-
cia en la que nos encontramos, respecto a la in-
fraestructura que se requiere para utilizar los
aportes de la tecnologia con fines artfsticos.

El empleo de la cimara-video por los artis-
tas pldsticos chilenos, coincidié con el perio-
do de importacion masiva de toda clase de bie-
nes econdmicos; entre ellos, un considerable ni-
mero de receptores de television en color que,
conjuntamente con los automdviles, ocuparon
los primeros lugares en la estadistica de produc-
tos importados. El ingreso de la television en
color en los canales chilenos (1), acelers el cam-
bio de los antiguos receptores en blanco y ne-
gro, armados en el pafs, por los nuevos aparatos
importados de fabricacién japonesa, en su ma-
yoria. Al finalizar los afios 70, el salto cuantita-
tivo de aparatos de television fue espectacular:
el pais se ponia al diaen el consumo de progra-
mas de televisién en color.

El aumento del nimero de receptores, uni-
do a la efervescencia consumista (no sélo de te-
levisores) que se produjo en esos afios (1978-
1982) favorecié en forma especial, a la activi-
dad publicitaria, debido a la dimensién que al-
canz6 la masa consumidora conectada al apara-
to de television: habia que promover los pro-
ductos en la pantalla chica.

Las agencias de publicidad que habian esta-
do vinculadas a los medios de comunicacion
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impresos, debieron readecuarse, prontamente,
a las nuevas exigencias. Tuvieron que adquirir el
equipo electrénico que exigia la grabacion de
los avisos publicitarios que demandaban las em-
presas. También tuvieron que contratar a perso-
nas especializadas en el lenguaje audio-visual, lo
que permitid a cineastas y artistas plasticos in-
gresar a un sistema semiético no habitual para
ellos. Gracias a esta participacion en el medio
televisivo, el artista pldstico se encontrd con un
soporte audio-visual que le permitia experimen-
tar un lenguaje nuevo y llevario 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 portitiles, sin considerar el ins-
trumental que se necesita para el trabajo de edi-
cion. Por eso es que Eugenio Dittborn tiene ra-
z6n cuando afirma que el artista pldstico ha te-
nido que relacionarse con sus amigos publicis-
tas para realizar trabajos artisticos en video. La
amistad y el intercambio de obras como retribu-
cién, han estado en los origenes de esta inci-
piente actividad. Acota Dittborn que el trabaja-
dor de video en Chile, estd marcado por la pre-
cariedad de los medios con los que opera y sin
poder dedicarle todo el tiempo que quisiera. Ci-
ta el caso de Juan Downey, videista chileno ra-
dicado en Nueva York, quien puede dedicar
diez horas diarias al video, porque cuenta con la
infraestructura requerida y puede vivir de su
trabajo artistico.

La invencién del video portitil puso en evi-
dencia que todos podemos hacer video; que to-
dos tenemos acceso a la imagen para reproducir-
la, registrarla o manipularla; al contrario del ci-
ne, cuyo proceso filmico, por su complejidad,

1.— No deja de ser sintomético que la primera transmisién en color haya sido el Festival de la Cancion de Vifia
del Mar, por el Canal Nacional, en febrero de 1978, espectaculo sobredimensionado por tos medios de comunica-

cién y masivamente consumido por la poblacién chilena.



requiere de especialistas para producir la ima-
gen. En el mundo del video, la invencion del
aparato doméstico, independizd la realizacién
del trabajo visual y popularizé el uso de las cd-
maras de grabacion: uso individual y masivo,
cuya prdctica permite el ingreso de un gran pa-
blico a este nuevo lenguaje. Segin el cineasta y
videista Carlos Flores, el cine tiene una actitud
prepotente frente a los demds lenguajes artisti-
cos (avalado por el indudable desplazamiento
que ha hecho de la fotografia, del teatro y de la
novela); él considera que, hoy, el video es un
lenguaje alternativo frente al cine, debido a su
enorme simplificacion como mecanismo de re-
gistro directo de imagenes y a su uso indiscrimi-
nado.

La cdmara portitil rompid con el viejo mito
de que los medios televisivos son inalcanzables
para la mayoria por la complejidad de su fun-
cionamiento. lLa verdad es que todos podemos
ser videistas, ya que al hacer uso de un instru-
mental totalmente electrénico, estamos en con-
diciones de apropiarnos, sin dificultad, de lo
real. La television comercial, consciente o in-
conscientemente, mantiene vigente el viejo mito
al aludir a un trabajo de equipo especializado, al
esfuerzo y sacrificio que demanda un programa
envasado, al grupo de personas que detras de las
camaras hacen posible la realizacion del espec-
tdculo.

Por cierto que cuando decimos que todos
pueden hacer video, esta afirmacion es tedri-
camente exacta. Pero, en la prictica, su uso
queda reducido a aquellas personas que pueden
adquirir la cdmara y grabadora portétiles. No
nos parece utdpico pensar que, tarde o tempra-
no, sus costos disminuirdn apreciablemente, au-
mentando la posibilidad de adquirirlas. Lo im-
portante es destacar que la practica televisiva no
tiene por qué ser minoritaria. En los paises in-
dustrializados, esta practica es cada vez mayor.
Recordemos, de paso, el menguado nimero de
personas que se dedican a las artes plasticas y el
reducido ambiente en el que se desenvuelven; el
problema reside en que se las ha enclaustrado
mids y mds, debido a arraigados prejuicios res-
pecto al exclusivismo vocacional de su préctica,
que las hace el privilegio de unos pocos y cierra
el acceso a la mayoria.

2. VIDEO ARTE Y TELEVISION

La television, en sentido estricto, ent‘:endi-
da etimolégicamente, es la percepcion a distan-
cia de mensajes audiovisuales; pero esta defi-
nicién es incompleta si no consideramos al emi-
sor. La podemos ampliar diciendo que es la
transmisién inmediata y a distancia de imdgenes
y sonidos sincrénicos por medios fisicos y elec-
tromagnéticos.

Pero esta definicidn, al abandonar su marco
conceptual estricto e irrumpir en el marco so-
cioldgico, se amplia aln mds al considerar el
cardcter de sus mensajes, previamente elabora-
dos. En este aspecto, la television debe enten-
derse como medio de distribucién o medio de
informacién fuertemente unidireccional y, des-
de la perspectiva industrial, la mds poderosa in-
dustria de la conciencia.

El video se ha definido como la elaboracién
o realizacién de la informacién; es un trata-
miento determinado de ella. Mas ampliamente,
es la manipulacién yfo registro y/o reproduc-
cién de sonidos e imdgenes por procedimientos
magnéticos, de manera sincrénica y simultdnea.
Segin el critico y videista francés Jean Paul
Fargier, el video se enfrenta directa o indirec-
tamente, consciente o inconscientemente, vio-
lenta o diplomdticamente a la television institu-
cionalizada” (2) con su linealidad, homogenei-
dad, banalizacion de la imagen y facil consumo.

Ahora bien, el video-arte se aproxima a una
definicion que niega esas caracteristicas. Quiere
explorar el lenguaje televisivo, buscando su es-
pecifidad y su eventual relevancia. Mas aan, el
video-arte pretende la problematizacion del ojo
mediante el trabajo creativo de la imagen, que
no se limita sélo a la grabacion con la cdmara,
sino que presta particular atencién a la edicion.

Fue preciso esperar a que los artistas pldsti-
cos se ocuparan del medio televisivo, para que
el trabajo sobre la imagen accediera al primer
plano. De hecho, alin antes de que apareciera
la cdmara portitil o el reproductor de video, los
artistas ya habian puesto atencién a las posibi-
lidades creativas del medio.

Asf por ejemplo, el coreano Nam June Paik
y el alemdn Vostell, coincidieron cronologica-
mente en sus primeras experiencias (1959) y

2.— Fargier, Jean Paul: Video: un art de moins. Revue Art Press NO 47, Paris, abril 1981.
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también en el lugar en que las realizaron: la
WDR-TV (West Deutscher Rundfunk) de Colo-
nia. Ambos empezaron a pensar en las posi-
bilidades creativas de la tecnologia televisiva.
En 1963, mostraron ptiblicamente sus trabajos
con televisores: Pajk los incluyé en su exposi-
cién “Music-Efectronic Television’, en la Gale-
rfa Parnass de Wupeertal, Repulblica Federal
Alemana; por su parte, Vostell los presentd, co-
mo protagonistas, en una instalacion titulada
“6 TV-De-collages”, en la Galeria Samolin de
Nueva York.

El primero presentd trece receptores cuyos
circuitos internos se habfan modificado, provo-
cando variantes o distorsiones de la imagen; en
otras palabras, intervino la que aparece normal-
mente en el televisor, pero sin crear todavia sus
propias imagenes. Esta intervencion fue una de
las primeras transgresiones a la linealidad y ho-
mogeneidad de las imdgenes emitidas por los ca-
nales comerciales, al bloquear sus mensajes. Es
muy sugerente que esta intervencion se exhibie-
ra en una Galeria de Arte, iniciativa que permi-
ti6 su insercidn en un circuito artistico. El artis-
ta alemin, a su vez, enfatizd el concepto de ins-
talacion, vale decir, la dimension objeto-escultu-
ra del mueble-televisor; sus manipulaciones elec-
tronicas fueron mas simples que las de Paik,; pe-
ro los muebles-televisores fueron transformados
en su aspecto externo: recubiertos de pintura,
amarrados con alambre de puas, envueltos en
desechos (3).

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
XXII en su visita a la ciudad de Nueva York.
Aparentemente, esta grabacién no parecid re-
vestir mayor importancia, pues se tratd de re-
gistrar un acontecimiento. Sin embargo, tuvo
relevancia porque aparecié en la pantalla de un
televisor esa misma noche, en el Café au Go-Go
del Greenwich 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 y artistico de un equipo portatil de
video. Paik sefialé en una hoja de presentacion,
que se distribuyd durante la sesion lo siguiente:
“En la necesidad historica, si es que hay necesi-
dad histérica en la historia, que una nueva déca-

da de television electronica suceda a la anterior
década de misica electrénica. De la misma ma-
nera en que la técnica del collage reemplazé a la
pintura al dOleo, el tubo de rayos catodicos re-
emplazard a la tela”

El ha sido pionero y su obra ha tenido ca-
racter fundacional en el video-arte. En noviem-
bre de 1965, hizo su primera exposicion en la
Galeria Bonino de Nueva York, presentando su
robot, sus televisores y sus primeros video-ta-
pes. A partir de ese momento, emprendié una
de las carreras mds personales dentro de la prac-
tica del video con video-registros, video-perfor-
mances, video-esculturas, video-objetos, instala-
ciones en circuito cerrado, obras para la televi-
sion comercial y television por cable. Confiesa
que su objetivo es hacer uso de la gran maqguina-
ria televisiva para aprovechar sus sistemas, pero,
a la vez, para modificar sus discursos.

Se trata de un ingreso critico a la imagen te-
levisiva de los canales comerciales, entre los que
se encuentran los nuestros, por muy universita-
rios que sean, juridicamente. En este sentido,
algunos califican el video de anti-televisién, ya
que el concepto que uno y otro tienen del re-
ceptor, canal de comunicacion y mensaje emi-
tible son antagdnicos.

Para los canales de television, el video resul-
ta un medio que, ejercitado masivamente, po-
dria tornarse muy conflictivo, debido a que son
muchos los que pueden realizar sus propios pro-
gramas y verlos en su casa, con su familia y ami-
gos frente al monitor. En esta situacion, la tele-
visidn comercial puede ver alterado su monopo-
lio que es, esencialmente, cuantitativo, al verse
confrontada con una television doméstica. Mis
conflictiva es todavia la situacién al confrontar-
se con el video-arte realizado por artistas plasti-
cos, cineastas, poetas, musicos, etc. Se produce
aqui un enfrentamiento en la que aquella puede
salir muy mal parada. {Por gué la televisién co-
mercial no ha facilitado el ingreso del video-arte
a sus pantallas...?

Muchos han insistido que su lugar es la gale-
ria de arte, el museo, los festivales familiares de
cine y video, auspiciados por alguna institucion
cultural. En sintesis, espacios muy reducidos
destinados a un ptiblico minoritario, lo que con-
tribuye a falsear la verdadera audiencia que po-
dria o deberia tener el video-arte. No es éste
quien provoca el elitismo, sino que es la con-

3.— Bonet, E.; Dois, J.; Mercader, A.; Mutandas, A.; En torno al video. Gustavo Gili, Barcelona 1980,



secuencia de su marginacion de los circuitos ma-
sivos de comunicacién, cuyo monopolio lo de-
tenta la television comercial.

Nos encontramos aqui, una vez més, con una
trama cultural a! revés que, en nuestro pais, se
ha hecho habitual. Pareciera que los criterios
axjologicos destinados a jerarquizar los valores,
se hubieran trastrocado, marginando lo auténti-
camente valioso como formacién cultural, am-
pliacion de la visi6n del mundo y desarrollo de la
capacidad de reflexiéon y critica. Los intereses
comerciales, el control de medio y la mediocri-
dad, conspiran para que esto no ocurra.

Nos parece que el video-arte no puede re-
cluirse mds porque es una alternativa vilida
frente a los mensajes televisivos habituales.
Coincidimos con Fargier cuando afirma: “El
arte video no es sino un laboratorio de televi-
sién: plantea cuestiones de television que la te-
levision 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 tele-
vision.

Esta posicion ha sido compartida por Canal
4 de la Universidad Catblica de Valparaiso, ani-
co canal en la historia de la television chilena,
que ha acogido el video-arte en su programa-
cion, dindole un horario estelar. Con su progra-
ma “En torno al video”, con la conduccion y
guion de Carlos Flores y la direccién de Carlos
Godoy, el Canal inicid en 1984, un ciclo de
ocho programas de una hora de duracion cada
uno. Al afo siguiente continué con trece pro-
gramas y, en 1986, cumplid tres afios de apari-
cioén consecutivos.

Gracias a este espacio, un puablico mucho
mds numeroso que el que frecuenta una galeria
de arte, tuvo la oportunidad de conocer, por
primera vez, lo que significaba un trabajo de vi-
deo-arte. Los responsables del programa selec-
cionaron obras claves de la historia internacio-
nal del video (como las de Nam June Paik o de
Juan Downey) e, igualmente, mostraron y anali-
zaron obras de videistas chilenos residentes en
el pais, invitindolos al estudio para que expli-
caran al puablico, los trabajos que habian reali-
zado: el poeta Raul Zurita se refirid a su escri-
tura en el cielo de Nueva York; Lotty Rosen-
feld y Diamela Eltit describieron sus motivacio-
nes; Eugenio Dittborn explico la sintaxis de su
Historia de la Fisica.

3 EL ARTISTA PLASTICO Y
EL VIDEO-ARTE

iPor qué algunos artistas pldsticos se han in-
teresado por este medio registrador de image-
nes?

El artista visual siempre ha trabajado con
imdgenes fijas, detenidas, inmovilizadas en la te-
la o en el volumen e, incluso, cuando se apropia
de los objetos o propone una instalacion, estd
mostrando realidades estdticas.

No obstante, si recorremos a vuelo de péja-
ro, la historia del arte en los Gltimos cien anos,
observamos que en las obras de Monet ¢ Pissa-
rro, por ejemplo, la realidad es concebida en
permanente modificacién y cambio. Los futu-
ristas, encabezados por Marinetti, Severini.o Ba-
lla, vieron en el movimiento, el objetivo de su
iabor artistica. Marcel Duchamp con su “Desnu-
do bajando la escalera” y sus trabajos de foto-
grafia, elabord experiencias esenciales para seg-
mentar el movimiento de una mujer, de una
atleta o de un caballo en carrera. Por su parte,
Pollock transgredié el soporte para expresar el
movimiento de su propio cuerpo en el acto de
pintar: la pintura como huella o residuo de su
gesto corporal. Mds adelante, el arte cinético de
Vasarely, Calder o Jesds Soto fue mds lejos, al
dejar atrds el movimiento virtual y conquistar el
movimiento real.

La obsesion por el movimiento no es, pues,
algo nuevo en las artes visuales y, si bien hemos
recurrido a ejemplos mds préximos a nosotros,
no olvidemos que en el arte del pasado remoto,
mds de un ejemplo confirma el interés por la in-
vestigacion del movimiento (Leonardo o Miguel
Angel). Siglos después, Rodin y Degas también
se preocuparon del fendémeno pero, al igual que
todos, estudiaron el movimiento en otros cuer-
pos y en otros seres, sin poder prolongarlo in-
definidamente. Al fin y al cabo, los medios de
produccién de las imagenes detuvieron e inmo-
vilizaron el gesto liberador. Podriamos decir
que todos estos artistas trabajaron contra el
tiempo: tuvieron que detenerlo para indagar las
etapas en que transcurrian los fenémenos y co-
mo se alteran o modifican en la sucesion tem-
poral. Con los materiales que utilizaban no ha-
bia posibilidad de realizar o de proseguir el mo-
vimiento: ni el 6leo, 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 ener-
gia edlica o eléctrica. Fue preciso incorporar un



elemento ‘“‘extrano’’ en la obra, un implemento
ajeno al corpus artistico tradicional para satis-
facer tan anhelada obsesion.

¢Qué habria hecho Degas con una cimara
portitil de video frente al especticulo movil y
dindmico de! ballet...? A lo mejor habria retar-
dado a voluntad (en cimara lenta), el movi-
miento de una bailarina para observar cada mo-
mento de tension y distension de su sistema
muscular.

Esta observacion fue la que hizo Bruce Nau-
man al disponer, en 1965, de un equipo de vi-
deo gue instalo en su taller y que le permitié re-
gistrar sus propios movimientos corporales, he-
cho considerado como uno de los primeros an-
tecedentes del video-performance. La duracién
de esta grabacion fue de sesenta minutos, vale
decir, el tiempo completo de la cinta de graba-
cion-video.

De aqui podemos deducir dos caracteristicas
propias de! video: en primer lugar, la instanta-
neidad, es decir, la posibilidad de registrar cual-
quier fendémeno 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 limites,
no tiene fin. Esto nos permite concluir que el
trabajo con el video no es contra el tiempo, sino
que con el tiempo. Tal como lo sostiene Far-
gier, “la imagen electromagnética es tiempo, na-
da mds que tiempo”. Dice que cuando explica
a sus alumnos, la naturaleza fisica de las image-
nes electromagnéticas que funda el video, los
invita a elaborar un discurso vertiginoso en lo
infinitamente pequefio del tiempo, porque mi-
llonésimas de segundo, se transforman en ima-
gen” (4)

Quizés si la dimension temporal de la ima-
gen-video dificultb las primeras experiencias de
los artistas pldsticos, quienes poseen una practi-
c¢a prolongada de la dimension espacial, avalada
por siglos de trabajo artistico en Occidente. El
tiempo, en cambio, sélo en las Gltimas décadas
ha comenzado a ser explorado de manera siste-
mdtica. La falta de experiencia en esta dimen-
sién cexplica, en gran parte, la incapacidad para
controlar el ritmo temporal en los primeros vi-
deos que se realizaron.

Pero una vez familiarizados con el medio y

4.— Fargier, J.P_; op. cit.

con sus enormes posibilidades de manipulacion
y control de la dimensién temporal, los artistas
desplegaron su capacidad creadora para trans-
gredir la rutina del tiempo lineal. Si el video-ar-
te es “‘inherentemente subversivo” (5), en pala-
bras de Juan Downey, se debe a que el artista
hace uso de un aparato electrénico que le per-
mite manipular y subvertir {a continuidad tem-
poral, entre otras variables.

4. ALGUNAS PRACTICA VIDEISTAS

Un ejemplo que nos permite ilustrar tal
transgresion lo ofrece Eugenio Dittborn, con su
video-arte titulado Historia de la Fisica (1983),
diez minutos de duracion.

Las fuentes videogrificas fueron proporcio-
nadas por dos medios: uno, proveniente de la
television comercial (Canal Nacional), al grabar
en directo, la presentacidon personal, en Santia-
go, del cantante norteamericano Frankie Lane
y la pelea de box entre Tomy Hearns y Sugar
Ray Leonard por el titulo mundial. La otra
fuente provino de las grabaciones programadas
por Dittborn, con cimara fija, que registré las
siguientes acciones: la imagen del artista derra-
mando 120 litros de lubricante quemado en la
arena del Desierto de Tarapacd (6); al percusio-
nista Santiago Salas tocando las tumbadoras; a
la nadadora y campeona de Chile, Claudia Cor-
tés, nadando en la pileta de la Universidad de
Chile vy, finalmente, la grabacion del nacimiento
de la hija del artista.

Todos estos hechos aparentemente incone-
X0s entre si, presentan una convergencia: son
practicas corporales extremas donde, el ser hu-
mano, esta sometido a esfuerzos y tensiones
maximas. Se trata de acciones corporales-tmi-
tes.

Por eso es que la cleccion video-tematica no
es fortuita y Dittborn la busco conscientemente
para establecer su programacion: Frankie Lane
canta, esforzando al maximo su voz gastada por
los afios; el derrame de la mancha de aceite im-
plica esfuerzo fisico y muscular para vaciar so-
bre la arena 120 litros de lubricante, con el
agregado de la alta temperatura del aceite ex-
puesto al sol ardiente del desierto, que provoco
fuertes dolores en las manos del artista. La pe-

5.— Roman, José; El video-arte es inherentemente subversivo. Revista Apsi, julio 1984,
6.— Esta accién est vinculada a un trabajo anterior del artista, destinado a repiantear los mecanismos de produc-

cién de la pintura,



lea de box no requiere mayores comentarios.
Claudia Cortés, por su parte, debi6 nadar incan-
sablemente, de acuerdo a las exigencias impues-
tas por Dittborn; por Gltimo, el nacimiento de
su propia hija conlleva un esfuerzo y desgaste
fisico mdximos de la madre en el momento del
parto. Todos llegaron al |{mite de! esfuerzo —al
umbral del dolor— y fueron registrados a! borde
de la extenuacién, pero, a la vez, en el instante
mds alto de sus respectivos esfuerzos.

El problema del artista —largamente medita-
do— fue como organizar estas acciones para ar-
ticularlas creativamente, considerando las posi-
bilidades retoricas del medio que estaba em-
pleando.

Obviamente, los recursos habituales de la te-
levision comercial, con su visién naturalista de
lo real, la linealidad sincrénica entre imagen y
sonido, la presentacion de mensajes de facil de-
codificacion, rutinarios en su mayoria, mal po-
dian satisfacer su propésito de elaborar un dis-
curso visual que asociaba imdgenes disimiles,
que rompia ia causalidad y que renunciaba a los
desenlaces.

¢{Cdmo construir, entonces, el video?

Mediante la eleccion de un pardmetro mate-
mdtico: la proyeccion Fibonacci (1/2/3/5/8/
13/21/34/55/89...) que le permitié obtener una
matriz temporal invariable. Eligié el segmento
comprendido entre el 1y el 89 y convirtié la se-
rie numérica en unidades de tiempo (segun-
dos), distribuyéndola en orden decreciente pa-
ra mostrar una determinada secuencia temdtica
y, simultineamente, en orden creciente para
mostrar otra secuencia temdtica, la que comien-
za a interferir a la primera, segin el siguiente
esqguema:

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

Esta interferencia no es solo visual, sino que
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también auditiva; al interferirse visualmente una
temética {F Lane) por la otra (mancha de acei-
te), el audio de esta Gltima, se mezcla con a pri-
mera (el canto del norteamericano se mezcla
con los ruidos del desierto). A su vez, éstos se
confunden con la pelea de box y ésta con la
mdsica del percusionista y asi sucesivamente.
En la Gltima unidad temadtica, la grabacion del
nacimiento de su hija, se advierte, intensamen-
te, la nueva relacion que se establece entre ima-
gen y audio: mientras la nifia estd naciendo, el
audio corresponde a los sonidos de la natacion,
al ruido que se produce en el agua al desplazar-
se 1a nadadora, estimulando as{ la sustitucién de
las imdgenes que se estdn viendo en el monitor:
la asociacion con el liquido amnidtico o con la
matriz iquida protectora.

Esta estructura formal del video conduce al
control riguroso de las unidades temdticas en su
duracién: todo es reversible (comienza de nue-
vo) y progresivo (en sentido creciente o decre-
ciente, de acuerdo ai orden de la serie numéri-
ca). Este control significa, implicitamente,
apropiarse del tiempo, arrebatarlo a la inexora-
bilidad cronolégica que, como tal, es irreversi-
ble (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 demds unidades temati-
cas).

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

Una particularidad distintiva fue su caracter
postal, es decir, cada videista envié por correo
la misma casette con la grabacion realizada; el
que la recibia se apropiaba de lo grabado para
intervenirlo. La misma casette sirvié, pues, de
soporte colectivo a los envios y reenvios perio-
dicos que se produjeron entre los participantes.
Al apropiarse cada uno del trabajo del otro, ya
sea para corregirlo o mezclarlo con sus propias
imdgenes, se produjeron cambios imprevisibles
en el discurso original (discontinuidad, cortes,
mezclas, alteraciones de ritmo, etc.). No hubo
aqui un pardmetro temporal prefijado para or-
ganizar la estructurainterna de cada uno de los
aportes audiovisuales. E| Gnico tiempo estable-
cido fue el que a cada uno le correspondio co-
mo tiempo de grabacién {alrededor de 11 minu-
tos, divididos en tres etapas)



LOTTY
ROSENFELD
“Una milla

de cruces |

sobre el ‘,
pavimento"’, {
1980 i

Av. Manguehue i

Uno de los aspectos destacables de Satelite-
nis es el trabajo colectivo, destinado a llevar a
su maxima tension el lenguaje-video. Permitio,
ademds, la confrontacion de niveles de practica
muy diferentes en el empleo del medio, que pu-
so de relieve la experiencia profesional de Dow-
ney, adquirida en veinte afos de trabajo ininte-
rrumpido en Estados Unidos, apoyado por una
tecnologia inalcanzable cn nuestro pais. Tanto
Dittborn como Flores estin conscientes de la
distancia que tenemos respecto a la Metrépoli,
y no pretenden ocultar esa realidad; el primero
ha dicho, ptblicamente, que no hay solucion al
retraso y lo que se debe hacer es trabajar al in-
terior del retraso para tematizarlo. No se trata
de emular, aunque sea por aproximacién, el re-
finamiento tecnolbgico con la trampa de una
cosmética que s6lo maquilla, pero que no cam-
bia la auténtica realidad. Justamente, el mérito
de este video es mostrar a través del comporta-

miento del ojo (social, tecnoldgico y cultural),
la manipulacién que cada uno hace de las ima-
genes para organizarlas y articularlas. Creemos
que este video postal, entendido como envios
y reenvios a distancia, abre una posibilidad de
encuentro y confrontacion cultural entre los
paises. (7).

En el conjunto de la obra de Lotty Rosen-
feld reviste particular importancia, Una milla
de cruces sobre el pavimento (1980) (8). No s6-
lo fue el primer trabajo individual de interven-
cién y transgresion del espacio ciudadano, sino
que se ha convertido en la matriz fecundante de
las demds prdcticas de arte que ha realizado has-
ta hoy. El video tiene aqui una funcién primor-
dial, que supera la cronica o el simple registro
de un suceso o acontecimiento.

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

En un primer andlisis, se podria afirmar que

7.— Los tres artistas mencionados estan preparando un nuevo video-postal con la incorporacion, ademas, de
Juan Davila (chileno, residente en Australia), P. Prado (francés, residente en Francia), y Ko-Nakajima (residente
en Japoén).

8.— En el mes de diciembre de 1979, Lotty Rosenfeld, integrante del grupo denominado ‘“Colectivo de Acciones
de Arte” (C.A.D.A.), realiz6 un trabajo de intervencién en un sector de Santiago (Avda. Manquehue), registrado
fotograficamente por Rony Goldschmidt y filmado por lgnacio Agiliero. Este trabajo consistio en alterar un sig-
nlo del transito —la Iinea blanca pintada en el pavimento para separar las pistas de circulacion— al cortarlas con
tiras de género blanco que pegaba perpendicularmente. De este modo, al ser alterado el signo, origind uno nue-
V0 que tomo la forma de una cruz o el signo mas de la suma aritmética. Meses después, en junio de 1980, dicha
Intervencioén se mostré en el mismo lugar, en dos monitores gigantes de television y en una enorme pantalla de ci-

ne a los asombrados automovilistas que circulaban por |a autopista. Esta accion de arte se denomin6 Una milla de
cruces sobre el pavimento.
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se trata de un video-registro, vale decir, una cd-
mara "“‘inocente”, no comprometida con ningu-
na mirada correctora frente a lo que registra.
Pero esta afirmacion deja de ser categorica si el
anilisis lo trasladamos a lo que se esta grabando
(o filmando). La accién que elia ejecuta estd
pensada para ser registrada e, implicitamente,
supone la adopcidon de una pose: la relacion ac-
cién-grabacidbn no es accidental ni gratuita,
compromete tanto a quien graba (Ignacio Agle-
ro) como a quien es grabada (Lotty Rosenfeld).
No es, pues, un video-registro, entendido sblo
como acontecimiento reproducido; aunque no
se puede desconocer que, con ese caracter retor-
na a la conciencia, cada vez que vemos el video
como grabacion de un suceso (aunque inhabi-
tual), detenido en la memoria electrdnica, que
impide su desaparicion (la accion como tal ya
no existe) y se constituye en una fuente testi-
moniali{de la ejecucién personal de las cruces).

El fundamento estético que no lo hace sim-
ple video-registro reside en el operador de la ca-
mara que interviene la accion de Lotty Rosen-
feld, generando otra versidén de aquella que se
ejecuta directamente en la via pablica. Conside-
ramos la grabacidon-video Una milla de cruces
sobre el pavimento como video-arte, cuya reto-
rica particular es puesta en accién para manipu-
lar el tiempo, los cortes de escena, la seleccién
de sucesos y, por Gltimo, el ordenamiento de
todo el acontecimiento, alterando, espacial y
temporalmente, la accién realizada por el artista.

El video, al seleccionar, excluye, necesaria-
mente, partes de la accion 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 traspa-
sarlo a otro sistema semidtico, a la manera de
una ‘“‘pasada en limpio” E!l video-arte se con-
vierte, asi, en la obra final de otra obra.

Tal como lo dijimos antes, esta accion se ha
transformado en una matriz fecundante, a par-
tir de la cual se han desencadenado otras obras,
debido a la reutilizacion de dicha accion (cruces
en el pavimento) como significante. Entre esos
trabajos destacamos la delimitacion de un tra-
mo del Desierto de Atacama, al intervenir la Ca-
rretera Panamericana que lo atraviesa (marzo,
1981); la sefalizaciébn como limite americano
de la ciudad de Washington, interviniendo un
signo del trdnsito frente a la Casa Blanca (junio,
1982); el establecimiento de otros limite ameri-

cano en la ciudad de Santiago, al interceptar el
curso normal de las actividades de la Bolsa de
Comercio, instalando y proyectandq en su inte-
rior dos video-tapes en el instante mismo en que
se efectuaban las transacciones bursatiles.

Cada una de estas acciones fue, 4 su vez, gra-
bada en video y con este material visual, la au-
tora rearticulé las imagenes y sonidos, produ-
ciendo un nuevo trabajo que denomind Una he-
rida americana (septiembre, 1982). Este video
fue construido con las citas provenientes de las
acciones descritas mds arriba, entrecruzando los
respectivos audios con imdagenes no correspon-
dientes, que ponian en tension espacios de po-
der (politicos y econémicos) con otros donde
aquel adn 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 tensidn espacios-limites,
constituidos esta vez por las fronteras de Chile
y Argentina (el tanel del Cristo Redentor) y de
Alemania Federal y Alemania Democratica (el
muro de Berlin). Las imdgenes obtenidas por la
grabacién-video y fotografia (técnica utilizada
en la ejecucion de las cruces al interior del td-
nel y en el cruce del muro de Berlin), las entre-
cruzé en el video e introdujo una banda sonora
con voces de locutores hablando por radio, en
diversos idiomas.

En 1985, realizG un video de 3 minutos de
duracion titulado La inmolacién de un padre
(9), cuyo referente fue el testimonio fotografi-
co de la prensa sobre la muerte del trabajador
Sebastidin Acevedo, quien prendi6é fuego a su
cuerpo frente a la lIglesia Catedral, en la ciudad
de Concepci6n. Ella grabd en video las fotogra-
fias y las entrecruzd con las cruces sobre el pa-
vimento, matriz que vuelve a citar. En esta obra
dosificd los tiempos de aparicién de cada ima-
gen mediante una sintaxis precisa, rigurosa, ine-
xorable, denunciadora del drama de un padre,
impotente frente a la muerte de sus hijos.

Durante los Gltimos seis anos, el trabajo de
Lotty Rosenfeld ha sido la apropiacién constan-
te de un signo urbano: el trazo discontinuo que
separa dos vias de circulacion. Ella lo intervie-
ne, lo interrumpe y, en definitiva, lo transgre-
de. Al seleccionar dicho signo ingresa a un codi-
go internacional, puesto que su reconocimiento
y validez se da en todas las ciudades del mundo,
como parte de la iconografia del paisaje urbano.

9.— Este video fue presentado en la 1ra. Bienal de Video, en Tokio, y obtuvo Premio Especial del Jurado.
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De aqui, las enormes posibilidadés seménticas
que se derivan de este signo del transito, conver-
tido en adicién o en cruz; se trata de un signifi-
cante disponible a nuevos usos, a nuevas signifi-
caciones, de acuerdo a las relaciones que la au-
tora establezca con otros textos (intertextuali-
dad) y su insercién en un contexto determina-
do. La inteligibilidad funcional del signo no se
altera, aunque la artista lo trasiade a otros es-
pacios geograficos y a otros marcos culturales;
pero entendiendo que la funcionalidad queda,
virtualmente, suspendida, en el momento mis-
mo de la intervencion. Se pone en juego un nue-
vo mecanismo de lectura, critico de la institu-
cionalidad, denunciante de injusticias humanas
y tematizador de graves problemas del hombre.

El mismo afio de realizacién del video La in-
molacién de un padre, Lotty Rosenfeld y Dia-
mela Eltit realizaron, conjuntamente, un video ti-
tulado Materiales de cdmara, de 45 minutos de
duracién. Esta obra fue el resultado de una se-
leccion de grabaciones-entrevistas sin que haya
habido, previamente, un plan trazado de lo que
se queria hacer. Podriamos hablar de grabacio-
nes ‘“en bruto” Este material disponible {de
archivo) fue aprovechado por ambas artistas pa-
ra elaborar un video que no tuvo, practicamen-
te, trabajo de edicion.

Con frecuencia se sostiene que el video-arte
requiere de un afinado trabajo de edicion, don-
de no estdn ajenos los efectos especiales, la se-
leccion. cualitativa de las imdgenes (fas “mejo-
ras”’), la sincronizacién imagen-sonido, etc. Pues
bien, nada de esto ocurre en el video que exami-
namos. Su valor no reside en la manipulacién
técnica del material grabado o en la depuracion
sintactica de las imdgenes, sino que en la presen-
tacién —sin artificios televisivos— de una reali-
dad humana dolorosa y cruel, sobre la cual cae
la cdmara sin concesion alguna. En la pantalla
aparecen homosexuales, travestistas, vagabun-
dos, quienes han negociado, previamente, el
precio para aparecer en cdmara (en la televisién
comercial, el precio es un secreto celosamente
guardado). Son seres en situacion-1{mite, perte-
necientes a espacios de radical marginalidad,
que marcan la frontera de un mundo infrahu-
mano.

La fuerza del video descansa en ese “mundo
encontrado™, cuyos personajes fueron “puestos
en grabaciébn”, sin recurrir a instancias retori-
cas basadas en las técnicas sofisticadas de la

electronica. Fue una grabacién con cimara fi-
ja —en manos de Lotty Rosenfeld— directa y
continua, con empleo de primeros planos, con
escasa utilizacion del travelling. Los personajes
se autopresentan y hablan de si mismos en un
didlogo conducido por Diamela Eltit. La cimara
no hace concesion alguna frente a lo que graba:
no encubre ni oculta, no sublima ni idealiza.
Imagen y sonido se conjugan para poner al des-
cubierto, dramdtica y dolorosamente, seres y si-
tuaciones humanas que estin ocultos a los ojos
de la sociedad y en los margenes de los espacios
habituales de frecuentacion social.

La precariedad de los medios de produccion
del video-arte, define una modalidad producti-
va y marca una prictica en nuestro pais. Esta
precariedad se contrapone con el trabajo de
Juan Downey, artista chileno residente en Esta-
dos Unidos desde los afios 60, y dedicado al
video, a partir de 1967. Ese afio surgid su inte-
rés por dicho medio al conocer el video-tape,
que eliminaba el procesado del cine, ya que el
mismo juego con las imdgenes se podia hacer,
ahora, con reproduccidon y retroalimentacion
instantdneas. Ademds, ofrecia una espontanei-
dad que el cine no tiene; por Gitimo, podia ser
reproducido simultinea e inmediatamente(10).

Mientras los videistas que trabajan en Chile
carecen de la infraestructura indispensable y
tienen que recurir al préstamo para conseguir
equipos, Downey, en cambio, no tiene ese pro-
blema: posee la infraestructura adecuada, cuen-
ta con la colaboracion de instituciones patroci-
nadoras, que le permiten dedicarse, profesional-
mente, a la investigacion y realizacion de obras
con ese medio electronico.

Su trabajo con el video supone un proceso
interdependiente entre realizaciéon (grabacion
de imdgenes), escritura (elaboracién de textos)
y dibujo (documentacidn visual de las ideas).
Este proceso concluye en la mesa de edicion,
instancia fundamental para él: “Es un placer
editar, paso horas y horas editando, convirtién-
dose ésta en una experiencia mas mental que fi-
sica”’. ‘ )

El resultado son obras que presentan una
continuidad entre si, lo que le permite seriali-
zarlas alrededor de un titulo genérico. Por ejem-
plo, la serie titulada E/ ojo pensante, contiene
13 partes, cuyo eje central es la interaccion en-
tre el espacio y la mente, que invita a comparar
percepciones, lenguajes y culturas con el fin de

10.— Foxley, Ana Maria; EI video, una ilusién. Revista Hoy, julio 1984,
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tomar conciencia de si mismo y de la particular
situacién espacio-temporal de cada comunidad.
En la serie Transamérica elabora un mapa del
continente americano, con una documentacion-
video que registra distintos grupos étnicos y pai-
sajes geogrdficos, que cruzan horizontalmente
las Américas (“El caimdn de la risa de fuego”
sobre los indios yanomamis de la selva venezola-
na; “‘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 serfe). A juicio
de su autor, esta serie permitird la comunica-
cion horizontal entre los diversos grupos cul-
turales. Un procedimiento para lograr este obje-
tivo consiste en la grabacién de una comunidad
indigena, situada en un determinado lugar, para
mostrarla, luego, a otra comunidad ubicada en
otro punto geogrifico y grabar, a la vez, las
reacciones gue se producen en quienes observan
el video. El sentido de la vida y la muerte, los ri-
tos, las fiestas, la mitologia de los grupos triba-
les quedan grabadas en-las cintas que confor-
man la serie Transamérica.

Entre las dos series aludidas observamos im-
portantes diferencias, producto del empleo de
recursos muy distintos en cada caso, que reve-
lan intenciones distintas. En el primero, £/ ojo
pensante, el ojo que gufa la camara es un ojo
cuestionador de lo real, manipulador e interven-
tor de realidades dadas. En Las Meninas o en La
Venus del espejo {que pertenecen a esta serie),
se apropia de dos célebres pinturas (son ahora
dos citas plésticas), que le sirven para desmon-
tar sus respectivas estructuras y rearmar su pro-
pio discurso, proponiendo una versién personal
de cada una de ellas. En cambio, en Transméri-
ca, nos parece que hay un plan de trabajo dife-
rente, cuyo objetivo es revelar una realidad an-
tropolégica, apropidndose, documentalmente,
de dicha realidad para construir un discurso li-
neal y descriptivo: la cidmara, en travelling o en
close-up, sigue una escena en hilacién continua-
da, interferida por imdgenes que, aunque perte-
necen al mismo contexto, alteran la linealidad
(aspectos de la vida cotidiana de los yanoma-
mis), pero sin afectar la coherencia narrativa. Su
cardcter documental no significa, por cierto, un
registro pasivo, justamente, uno de sus méritos,
reside en la revitalizacién del video-documental:
es otra manera de entenderlo, gracias a un ojo
descubridor que explora situaciones a nivel de

la gestualidad, dei habla, del rostro, del baile y
del rito, que lo alejan de un ojo naturalista,

Volviendo al Ojo pensante, nos encontramos
con una serie que nos invita a repensar, porque
nos propone una nueva manera de mirar. Anali-
cemos, por ejemplo, su video Las Meninas, en
color, de 20 minutos de duracion. El famoso
cuadro de Veldsquez {1599-1660) es la cita de
su investigacion-video que indaga, de manera
particular, la visibilidad e invisibilidad de los re-
yes espafioles. En efecto, en la pintura del maes-
tro espafol observamos, al fondo de la pieza, un
espejo, solo, rodeado de cuadros, como un pe-
quefio rectdngulo reluciente que es visibilidad,
pero —como dice Michel Foucault— “sin ningu-
na mirada que pueda apoderarse de ella, hacerla
actual y gozar del fruto, de pronto, maduro de
su espectdculo” (11). El espejo registra la pre-
sencia de la pareja real, Felipe IV y Dofia Maria-
na, quienes parecen fuera del cuadro, po-
sando para el pintor. Este, por su parte, con una
mirada que desborda los limites del recinto, pa-
rece observar a los reyes, interrumpiendo o de-
teniendo el gesto de pintar. Frente al artista,
una gran tela, en la que no vemos ni veremos ja-
mis lo que Veldsquez estd pintando; sdlo el es-
pejo 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
actGa a fin de otorgar existencia “real” (en
cuanto imagen-video) a los reyes de Espaiia, su-
puestamente los modelos del pintor. El artista
chileno pone en escena, frente a la cimara, auna
pareja de actores, vestidos rigurosamente a la
usanza de esa época. Es como si hubieran salido
del espejo e ingresado al recinto desde el lugar
de pose para situarse, ahora, en el cuadro y ob-
servar lo que acontece en sy interior. Es una fic-
cién renovada —con medios electronicos— de
una ficcidén pictérica.

Juan Downey replantea la estructura concep-
tual del cuadro de Veldsquez, basada en la ten-
sién contenida entre lo visible y lo invisible. No
obstante, al igual que en la obra pictorica, no
puede doblegar la tensién: el cuadro mira alos
reyes y éstos al cuadro. Lo gue si logra es que
veamos —por primera vez— lo que estidbamos
condenados a no ver, vale decir, a-los reyes de
Espafia. Pero esta presencia no es presencia pic-
térica, sino que electrénica, es decir, una nueva
ilusion de otra ilusion.

11.— Foucault, Michel; Las palabras y las cosas. Siglo XXI, México 1984.
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5. ENCUENTROS DE VIDEO-ARTE

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

En el lapso de cuatro afios fue tan considera-
ble el nGmero de practicantes, gue se pudo or-
ganizar el Primer Encuentro de Video-Arte
Franco-Chileno, en 1981, organizado por el Ins-
tituto Chileno-Francés de Cultura, gracias a la
iniciativa de Jean Michel Solonte, Jefe del Servi-
cio de Extension Cultural de la Embajada de
Francia en Chile, en esa época. Este encuentro,
sin precedentes en el pais, dur diez dfas y per-
mitid conocer las abras de videistas franceses y
chilenos.

En el Primer Encuentro se puso en evidencia
que la orientaciébn de franceses y chilenos era
muy diferente. Los primeros mostraron una
orientacion basada en una busqueda formal,
donde el juego de luces, coleres y sonido era el
producto de una manipulacion electrénica en la
mesa de edicidon. Esta indagacién no se invalida,
ciertamente, por el hecho de privilegiar los as-
pectos sintacticos del discurso audio-visual, op-
cion que se vincula con una valoracion del me-
dio, cuyos pardmetros estdn en consonancia con
la estructura tecnoldgica y cientifica propia de
las sociedades opulentas. En este sentido, tiene
razbn Downey cuando afirma que: ‘“‘Hay una
oposicion entre estructura y contenido, ya que
en el arte alemdn, norteamericano e, incluso, en
el francés, lo que interesa por sobre todas las
cosas no es el contenido o el tema, sino que in-
teresa la organizacidn de los distintos elementos
puestos en juego. Lo que interesa, entonces, es
la ordenacién misma; en la conciencia sudameri-
cana eso es imposible. Pensamos de otra manera
porque o que a nosotros nos interesa, es descu-
brir 1as relaciones entre contenido y estructu-
ra”,

El video chileno ha optado por vincularse
€on nuestros propios comportamientos, en mar-
cos individuales y sociales periféricos, margina-
les, consecuentes con parametros derivados de
nuestra propia situaciéon humana, aquf y ahora.

Este referente ha concentrado la mayor par-
te de los videos realizados en Chile: Lotty Ro-
senfeld con Una milla de cruces sobre el pavi-
mento; Diamela Eltit con Zonas de dolor; Car-
los Leppe, reponiendo en escena Sala de Es-
pera y £l dia que me quieras; Eugenio Dittborn
con Las Cumbres del Corona, Alfredo )aar con

Viva la patria; Carlos Flores con Ef Estado soy
yo. Quien mejor sintetizd el esfuerzo que signi-
fica hacer videos en nuestro pais fue Claudio Di
Girdlamo, quien, en representacion del ICTUS,
presentd Toda una vida y Musica y palabras. Al
referirse a ese esfuerzo, dijo que habia trabaja-
do “‘a pura pana, corazon y fieque’”

En algunos videos presentados al Primer En-
cuentro, afloré la orientacién conceptual, fend-
meno que sintonizaba con lo que ocurria en las
artes visuales, a fines de los afios 70. La presen-
cia, por ejemplo, de los propios artistas en ca-
mara, como componentes del discurso que arti-
culaban: Marcela Serrano con Autocriticas;
Gonzalo Mezza con Cruz del Sur; Carlos Alta-
mirano con Artista chileno.

En noviembre de 1983, en el Tercer Encuen-
tro, qued6 corroborada aquella diferencia a que
aludfamos; mientras los franceses insisticron en
la elaboracion de estructuras sinticticas, los chi-
lenos continuaron indagando en las zonas de la
marginalidad: el qué decir orientd la operacién.

El invitado de honor, el francés Patrick Pra-
do definié claramente el trabajo del Viejo Con-
nente: ‘“En Europa se utiliza una compleja tec-
nologfa, incluyendo la computacién y el uso de
la coloracién a partir del azul (bleu syncron) o
de las gradaciones def blanco y negro’. Esto
quedé en evidencia en algunos videos galos co-
mo “Los invitados dl castillo de Jean Louis Ta-
con o El sol de Van Gogh del propio Prado o
La gltima analogia antes del digital de Jean Paul
Fargier.

En la muestra chilena habia varias obras de la
Compaiifa de Teatro ICTUS que, en los Gltimos
afios, ha utilizado el video como un medio que
prolonga sus experiencias teatrales, en realiza-
ciones proximas al lenguaje filmico. En el Pri-
mer Encuentro, el ICTUS ya habia presentado
algunos videos, demostrando que {os teleteatros
pueden tener contenidos valiosos, sin necesidad
de caer el lugares comunes y en sentimentalis-
mos convencionales como ocurre con la mayo-
ria de las telenovelas de la television comercial.

Los videos de esta Compaiiia partieron de un
programa de television titulado La Manivela,
que los propios actores dirigian y protagoniza-
ban: fue una “experiencia autoral, actoral y de
pablico”, en palabras de Delfina Guzman. Lag
Manivela fue uno de los primeros programas
nacionales que, a través del humor, se planteb
criticamente frente a la television y al pablico,
experiencia que se interrumpié en 1973,

Sin embargo, el grupo no se conformd sélo
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con su trabajo teatral e intentaron incorporarse
de nuevo a la televisibn mediante una imagen
poderosa, de mayor sintesis, que la del teatro
filmado. Segin Nissim Sharim, el objetivo era
“entregar contenidos que balanceen la televi-
sion chilena” (12). Quisieron llegar a un pablico
masivo con programas de calidad, “tener una
caja de resonancia, una respuesta indispensable
para que el artista crezca, pero sin hacer conce-
siones’’ Claudio Di Girdlamo explicité mds es-
tos objetivos: “Queremos hacer arte, que en su
médula significa un cuestionamiento del ser hu-
mano’’ Pues bien, esta experiencia les permiti6
que vieran sus programas, alrededor de 25.000
personas, en un solo afio (1982), gracias a un
sistema de distribucion que incluy6 el didlogo y
la discusion colectiva sobre cada video presenta-
do en la Sala La Comedia.

E! Quinto Encuentro celebrado en 1985 tu-
vo, como invitado estelar a Jean Paul Fargier
quien, al evaluar las obras presentadas distin-
guid dos clases, entre los videistas chilenos:
aquellos que hacen video porque no pueden ha-
cer cine y aquellos que hacen video porque
creen en él (13).

En este encuentro, junto a videistas conoci-
dos como Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld (Ma-
teriales de cdmara), Claudio Di Girélamo (Sex-
ta A, 1965), Juan Downey (Yanomami healing
one), Carlos Altamirano (La pintura de), Euge-
nio Dittborn (Historia de la fisica), se presenta-
ron videistas mds jovenes como Magali Meneses
con su Diarfo de viaje, trabajo que realiz6 en Pa-
ris como invitada del gobierno francés, a propé-
sito de estos encuentros. Ella habfa obtenido,
conjuntamente con Sybill Brintrup, el Primer
Premio de un Concurso de videos, organizado
por la Administracién de la Plaza Mulato Gil de
Castro, con la obra Comida, en color y 17 minu-
tos de duracion. En este video, la cdmara (con
Cristidn Lorca) se detuvo en la gestualidad que
emana de la preparacion de una comida a base
de mariscos. La cdmara grab6 las manos que se
introducian, incansablemente, en las cavidades
de las conchas para extraer su carne, producién-
dose un contrapunto acentuado entre el ritual
de la preparacidn y el ambiente cromatico blan-
co-rojo de la mesa y del lugar. La banda sonora,
entre tanto, intercalaba el silencio con el ruido

del cuchillo que corta la concha y el que produ-
ce el dedo al extraer al carne. Al terminar el
ritual de la preparacion, los comensal_es. ’PTOCG-
den a comer lo que han preparado, iniciandose
un ritual de convenciones y rutinas, que con-
trasta intensamente con el cardcter brutal del
corte y penetracion del ceremonial preparatorio
que, en su banalidad cotidiana, connota, ahora,
la violacion de la intimidad.

El privilegio que otorga este video a la ima-
gen, al igual que otras obras de video-arte, cons-
tituye una de sus cualidades sobresalientes. Por
la experiencia diaria de la televisidon comercial,
sabemos que ésta apoya la imagen con el texto
(verbal o musical) y el sonido tiene, asi, el mis-
mo papel que en la radio; vale decir, que si el
telespectador deja de ver las imdgenes, accede,
igualmente, al mensaje televisivo al escuchar la
banda sonora. En cambio, en el video que co-
mentamos, la imagen posee tal fuerza que con-
centra toda la atencion del espectador.

Otra joven exponente del video, proveniente
del video y no de las artes plasticas, es Sandra
Quilaqueo. Para ella, el control riguroso de todo
el proceso es condicién esencial de su trabajo
creativo. Ser sujeto-autor significa “decidir qué
se construye, como se articula el discurso y ba-
jo qué condiciones se desarrollard la produc-
cion” (14).

Jean Paul Fargier aprecié su trabajo en este
Encuentro, en particular su obra 700 planos
para Kafka, en blanco y negro y 20 minutos de
duracion, que él considerdé como ‘“‘una excelen-
te tentativa de ficcién-video, que utiliza todos
los recursos materiales de esta tecnologia para
desestabilizar la narracién cinematogrifica”
(15). En efecto, en esta obra, la autora se apro-
pia del lenguaje audiovisual propio del video y
consciente de sus posibilidades procede —antes
de grabar— a preparar con minuciosidad, la es-
tructura de la obra mediante el dibujo, diagra-
mando las secuencias y estudiando los encua-
dres 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 falta interpretar. Esta analo-
gia no es caprichosa, porque el cuaderno de
apuntes contiene un verdadero programa a eje-
cutarse electronicamente. La informacion viene

12.— Foxley, Ana Mar(a; Por la ruta alternativa. Revista Hoy, abril 1982.
13.— Fargier, Jean Paul; Eternel Chili. Le Journal del cahiers, Paris, 1986.
14.— Quilaqueo, Sandra; Acerca del video de autor en Cinco videos de autor. Santiago, noviembre 1985.

15.— Fargier, Jean Paul; op. cit.
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dada segundo a segundo, entre encuadre y en-
cuadre, entre imagen e imagen, y entre ésta, el
sonido y el texto. Aqui se produce un intere-
sante fendmeno de interpretacion y recreacion
de la obra-video, puesto que no resulta impensa:
ble suponer que otros artistas tomen esa parti-
tura y realizen 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.

De hecho, ella cuestiona la estructura institu-
cionalizada de produccién del video: subordina
la ideologia del sistema establecido (narrativi-
dad, continuidad y artificios de elaboracién) a
su propia ideologia, que la lleva a plantearse,
criticamente, frente al sistema imperante me-
diante la discontinuidad narrativa y la intercep-
cién de la banda sonora en su continuidad sin-
cronica, sin ocultar, por otra parte, los proce-
sos retdricos que articulan su discurso.

Otros jovenes que se han dado a conocer en
estos encuentros son: Max Donoso con su inte-
resante video Homenaje a Parra (1984), Juan
Enrique Forch con Gracias por el favor concedi-
do (1983) y Diego Maquieira con E/ juguete
nuevo,

m oL

6. LA INSTALACION VIDEO

Nos hemos detenido en el andlisis del video-
arte como lenguaje especifico, donde la imagen
de la pantalla del televisor es la unidad lingiifs-
tica fundamental de este medio. Analizaremos,
ahora, algunos trabajos en que el video como re-
gistro, el mueble del televisor y sus accesorios
se integran a otros objetos, para ingresar juntos,
a un marco espacial soportante y configurar una

GONZALO
MEZZA.

- Instalacion-video
“Deshielo Venus’
1980.

Instituto

Cultural de

Las Condes

instalacién-video. En ésta, interactlan diverso~
medios provenientes de la fotografia, del cine,
del arte corporal, del video, de la grdfica y del
objeto como tal. Se produce, pues, un fenéme-
no de intertextualidad por la accién coordinada

y simultdnea de multi-medias.
La instalacion-video coincide con el clima

revisor que se produjo en las artes visuales a fi-
nes de los afios 70, y para comprender su apa-
ricidbn es preciso insertarla en ese contexto.
“~“En estas instalaciones, el video-arte es despla-
zado por el video-registro, que puede tener di-
versas modalidades de presentacién: puede ser
una imagen fija y detenida acompafada de
otros registros visuales (fotografias, por ejem-
plo) o una secuencia continua de hechos y
acontecimientos. Se trata de resituar la imagen-
video para relacionarla con otros significantes
que forman parte de la instalacion; vale decir,
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que la imagen-video no es, desde el punto de
vista semadntico, autdbnoma, sino que se incorpo-
ra a una estructura mds amplia, que s6lo adquie-
re cohesion sintictica y coherencia semdntica
al articularse todos sus componentes.

Un ejemplo 1o ofrecen Jos video-instalaciones
Cruz del Sur y Deshielo Venus, presentados por
Gonzalo Mezza en el 60 Concurso de la Coloca-
dora Naciona! de Valores (1980) y en el 20 En-
cuentro de Arte Joven {del mismo afio), respec-
tivamente. En el primero, el video registré y do-
cumentd una accion corporal realizada por el
propio artista, que se mostrd y repitid perma-
nentemente en el lugar de exposicion, junto a
ampliaciones fotogréficas de su cuerpo con los
brazos en cruz —como cuerpo sefial— en el mo-
mento preciso en que se orientaba hacia cada
uno de los puntos cardinales. Mientras la foto-
grafia detuvo e interrumpié su trayectoria e
inmovilizé su cuerpo, el video, en cambio, re-
gistrd el recorrido de su cuerpo mientras fijaba
dichos puntos. En Deshielo Venus, la camara
grabd el traslado de barras de hielo a un espacio
de arte (el Instituto Cultural de Las Condes); en
el interior de dichas barras, el artista introdujo
fotografias de la Venus de Milo, las que se libe-
raron de su encierro al derretirse el hielo (16).

En el 70 Concurso de la Colocadora Nacio-
nal de Valores, Diamela Eltit y Lotty Kosen-
feld, presentaron una instalacion-video titulada
Traspaso cordillerano, en la que plantearon, una
vez mds, su postura critica. La instalacion esta-
ba formada por una plataforma de 12 metros
cuadrados, mds o menos, recubierta con azule-
jos blancos, a la manera de un espacio clinico,
quirdrgico y aséptico; sobre ella, sc alinearon
cuatro receptores de televisién unidos por cinco
tubos de nedn curvados y encendidos —como
fragiles conexiones nerviosas— a una grabadora
de sonidos situada en el extremo opuesto.

Para articular su discurso, ellas partieron de
un andlisis del video como significante y proce-
dieron a desmontar su caricter narrativo y se-
cuencial, aproximando la imagen televisiva a la
fotografia como imagen inmovilizada. En efec-
to, en las pantallas aparecidé una panordmica de
la Cordillera de los Andes, segmentada en cua-
tro partes (una por cada televisor) y reiterada
indefinidamente zl quedar fija y detenida. De
esta manera, rompieron el esquema de produc-

cién vy recepcién de los mensajes televisivos ha-
bituales, caracterizados por imagenes en cons-
tante movimiento. La ruptura propuesta inco-
modd a los espectadores y mds de alguno, se
preguntd si no estaria fallando la recepcion de
la imagen. Pues bien, es, justamente, esta “fa-
l1a” la que juega un papel importante en este
trabajo: las autoras utilizaron, conscientemente,
la imagen detenida, que vibraba tenuemente,
como si estuviera dotada de un halito vitaly la
unieron con delicados filamentos de nedn a una
banda sonora, que registraba una operacion al
cerebro en el instante de su trepanacion: el pai-
saje cordillerano como espacio social, quirdrgi-
camente intervenido.

En ese mismo Concurso, Alfredo Jaar, ins-
talb un set de television (una silla, un micréfo-
no conectado a una cdmara de video unida a
una grabadora y ésta, a su vez, conectada a un
monitor de television). El pliblico que concu-
rri6 al Museo Nacional de Bellas Artes podia
ingresar al set, tomar asiento frente a la camara,
aparecer en pantalla y contestar la pregunta que
le formulaba el artista: ¢Es usted feliz?

El pablico se transformd en modelo del ar-
tista, pero no para pintarlo o dibujario manual-
mente, sino que para enfrentarlo a una cimara
de grabacion que retuvo su imagen, sin la me-
diacion artesanal del pintor o del dibujante. Es-
te modelo no fue sometido a poses determina-
das, no fue controlado por el artista: solo se le
pidi6é que contestara la pregunta. E| pablico que
habia concurrido al Museo a mirar pinturas y
esculturas con su proverbial pasividad, se trans-
formé, de pronto, en imagen observable de si
mismo, incitado, quizds, por el vedettismo que
se produce por e} hecho de “‘salir en la tele”’

Pero no se trataba solamente de mirarse en
ta pantalla del televisor, sino que de contestar
una pregunta dirigida a su intimidad, expuesto
al ojo implacable de la cdmara grabadora que
conservd la imagen sin que el pablico lo advir-
tiera (cdmara indiscreta). Algunos evadieron la
respuesta para no comprometerse ni mostrarse
interiormente; otros, recurrieron a respuestas
frivolas o adoptaron poses televisivas; imitando

a los famosos de la televisién comercial; no fal-
taron los que hicieron una verdadera confesion.
Cualquiera que haya sido la actitud, el artista
intent6 des-cubrir al ser humano en el ejercicio

16.— Véase: lvelic, M.; Galaz, G.; La pintura en Chile. Ed. Universitarias de Valparaiso, Universidad Catdlica de

Valparaiso, Santiago, 1981.
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narcisista de su imagen en el espejo del televi-
sor. En el tiempo que durd la pose de los mode-
los frente a la cdmara, ésta no modifico ni alte-
ré encuadres, distancias, luces o marcos esceno-
graficos: inalterada y fija, reprodujo directa-
mente a quien se pusiera por delante.

Como muchos trabajos actuales de arte, el
de Alfredo Jaar es un proceso y no una obra
terminada (poseida y consumida). No es el vi-
deo final que mostré a cada persona constestan-
do la pregunta, lo Gnico que puede ser conside-
rado como obra, entendida como permanencia,
objeto-video o mercancia. El hecho de que el
set se desmonte y se trasladen los equipos elec-
trénicos, no los invalida como productores e
integrantes indisociables del discurso. La mayor
0 menor duracién temporal de cada uno de los
componentes de la instalacion, estd en directa
relacion con los universos semidticos a los que
pertenecen: el set de television permanecio
mientras durd la exposicién en la Sala Matta, al-
rededor de 18 dias; las respuestas del piblico
frente a la cdmara variaron entre 1y 3 minutos;
en cambio, la grabacién que registré las inter-
venciones del pablico puede actualizarse cuan-
tas veces se quiera.

La instalacion-video e, incluso, el video-arte,
plantean una situacién que desmorona o, al me-
nos, hace tambalear el concepto tradicional de
autoria ejercitado en el oficio manual, en lo he-
cho a mano, en la artesania del quehacer. En
este nuevo soporte de arte, cabe preguntarse:

| ALFREDO
JAAR
"Estudios sobre
la felicidad™

i{Qué es lo que hace, efectivamente, el artista?

Ciertamente que no es un ejecutor manual.
Es mads bien, un programador que prepara un
plan de trabajo, cuyas etapas estin predetermi-
nadas y sus secuencias interrelacionadas; este
programa obedece a un marco conceptual, don-
de se definen las ideas y se ordenan los signifi-
cantes que van a estructurar el sentido del dis-
curso. La puesta en ejecucion supone un trabajo
de inter-medias en que se combinan, de acuerdo
a una estrategia retdrica, sistemas de representa-
ciéon mecanicos de la imagen con otros de muy
diversa naturaleza.

Esta practica de arte pone en crisis el proce-
dimiento de representacion empleado por los
medios tradicionales de las artes plasticas: el
protagonismo del artista como hacedor de ima-
genes, como demiurgo de la representacion de
lo real, como virtuso ejecutor de formas —el hi-
perrealismo es su expresion mds contempora-
nea y, para muchos, lo mas confiable como ar-
te— es desplazado por la mdquina grabadora de
imagenes, que se apodera instantanea y fielmen-
te de cuanto se pone a su alcance.

Jean Paul Fargier, atento a este problema
que tanto ha preocupado a los estudiosos del ar-
te en las Gltimas décadas, observa como la apari-
cion de la television, en su capacidad de trans-
formar en representaciones todos los minutos
de la vida del planeta y de transportarlas inme-
diatamente, no puede menos que provocar una
crisis de identidad en el mundo del arte cuya
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razén de ser es, a juicio de muchos, la represen-
tacion.

Carlos Altamirano estd consciente de esta
crisis de la representacién y ha utilizado la his-
toria de la pintura chilena como referente de
este problema.

En su video-instalacién titulado Pintor como
un estipido, gue expuso en la Galeria Bucci, en
agosto de 1985, instald en una sala un aparato
de television (amarrado y remendado) que col-
gaba del techo; debajo de é, habia una batea
flena de agua, parodiando ei cardcter de reflejo
(de la pintura) de los seres y las cosas. En otro
extremo de la sala, un proyector de imégenes fi-
jas, encendido, que no proyectaba més que su
propia luz, clausuraba la proyeccion de la pintu-
ra como imagen fija y detenida y la reducia, a la
vez, a su condicién de puro fendbmeno lumino-
so. En cuanto al aparato de television ya men-
cionado, se transfiguré en unidad significativa,
portador de todas las imdgenes del mundo y de-
vorador de la realidad visible.

Altamirano no atenud su agresividad frente a
la television comercial: “L.o que intencionalizo
del video —nos dice— es la voracidad del apara-
to, lo inescrupuloso de su apetito, su alma ca-
rrofiera” (17).

En otra sala, dos televisores se enfrentaban:
en la pantalla de uno, la imagen fija de un cua-
dro de Juan Francisco Gonzdlez (Vista de San-
tiago desde el Cerro Santa Lucia), en la pantalla
del otro, el transcurso de un acontecimiento en
gue el artista graba su recorrido a pie, desde la
Biblioteca Nacional hasta la Galeria Bucci. En
rigor, los que se enfrentan son dos concepcio-
nes, dos sistemas, dos elaboraciones distintas de
un mismo referente: la ciudad de Santiago. El
paisaje urbano de Juan Francisco Gonzalez, re-
producido televisivamente, es respetado como
imagen fija (como pintura), mientras que el
otro video desarrolla una secuencia ininterrum-
pida, resultante de una grabacion del propio ar-
tista, quien , con la camaraen el brazo, mira su
trayecto en el visor del aparato. Esta Gltima gra-
bacién intencionaliza las fallas propias de un re-
gistro en movimiento, sin utilizar ningln recur-
so técnico para evitarlas. Se trata de desnudar
la escena de cualquier artificio para objetivar el
caminar, ver y sentir a través de este nuevo ojo
que parece integrarse al cuerpo. Ver el mundo
mediante la camara significa restringir el campo

de visidn, pero esta limitacién tiene una venta-
ja: entrega una informacion visual acotada, pun-
tual, sin equivocos ni ambigiiedades. El registro
visual se sincroniza con una banda sonora en
la que se escucha la respiracion agitada del ar-
tista mientras camina.

Esta confrontacion entre dos modos de re-
presentacién, con sus particulares mecanismos
de produccién, no es la Ginica que ha Trealizado
Altamirano: en Galer{a Cal primero, pidiendoa
los espectadores que dieran su opinidn sobre la
pintura chilena, y en Galeria Sur posteriormen
te, con su obra Trdnsito suspendido (1981), rei-
terando su enjuiciamiento a la pintura chilena,
Para él, éste es un camino transitado y es por
eso que, al confrontarla con el video, pone en
funcionamiento una reflexién critica, que com-
para y valora ambos sistemas a la luz de los re-
cursos tecnoldgicos y electrénicos de que dispo-
ne hoy el hombre.

El artista propone, implicitamente, el despla-
zamiento de un sistema por el otro, no gratuita-
mente, sino que entendiendo la prdctica del arte
como una instancia revisora de sus propios codi-
gos en el marco historico-social de sus procesos.
Pero este desplazamiento no es solo de un siste-
ma a otro, sino que involucra la propia exis-
tencia del artista, quien se autopresenta en su
corporeidad, mediante el indicio audible de su
respiracién jadeante y la imagen del televisor,
que muestra su lugar habitual de trabajo como
vendedor de articulos 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
existencia individual por intermedio del cuerpo;
y su insercion socio-econdmica en el espacio la-
boral con la grabacién de un negocio de electro-
domésticos. De esta manera, pone de manifiesto
que en el trabajo de arte, el artista se involucra
existencial, social y econémicamente.

El video, en sus diversas modalidades, tiene
en estos artistas que hemos analizado a algunos
de sus mds importantes representantes. Ellos
han abierto una nueva posibilidad al arte me-
diante un sistema de produccién que genera,
como resultado, el video-casette.

Lamentablemente, este producto no se en-
cuentra en ningdn espacio cultural que permita
al publico conocerlo directamente. El video

17.— Altamirano, Carlos; Catalogo Exposicion Galeria Bucci, Santiago 1985.
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como arte no se exhibe en ninguna galeria ni
menos en el Museo. Estas obras atin no ingresan
a un circuito de difusidn porque nadie —a nivel
de instituciones culturales— se ha preocupado
de acoger esta modalidad de expresién artisti-

ca, promoverla y conservarla como un valor cul-
tural, que representa legitimas inquietudes en-
caminadas a ampliar los soportes tradicionales
del arte y proponer, a la vez, una instancia criti-
ca de la imagen televisiva comercial y de la pro-
pia realidad en la que estamos insertos.
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