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Primero 
naipes 
sin 

hay imágenes, familiares u obsesivas; 
dispersos que coges y vuelves a co~er 

e e s a r' , 



• 

sin llegar jamás a ordenar-la,¡; como 
esa desagradable S e n S a e 1 o n de 
sidad de 

quisieras, con 
tener la nece­
concluir, 

5 



de lograr imponer ,ese Qr.den, como si de ello de­
pendiera la r e v e.L a e Ion de una verdad esen­
e 1 al, 



~E?¡r,ol ~ "JSi.eJ1l~~~l mismo naipe el que ~oges y 
V"" t:: J. V t::_~ a. cjlger, pones y VUelves a 
poner, ClaS1T1CaS y realizas; 



mul ti tudes que suben y bajan, que van y vie­
nen; mu~s que te rode.e,n y en los que buscq~ la 
puer l..a .secre l..a, el. botón esconoldo 
que hará glrar las paredes, volar el techo; 
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[prmas ,;;¡ue se esbozan, se esquivan, regresan, 
aesa""arecen, se acercan, se borran, 
llamas o damas que danzan, 
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móvil 
~~o~~Las 

ad La continuO 

1:b 
comunicación refiere un circuito 
comunicado requiere de un vehícu­

que lo transporte. 
or encima de los problemas de trans­

misión nsajes, la comunicación de-
sarrolla ~na ope superior: la trans­
formación del mundo por integración 
simultánea del significado y el signi­
ficante; la transmutación mágica del len­
guaje por la cual, inalmente, el uni­
verso se comunic 

~ En la cotidianeidad entidos nos presentan una visión de los 
fenómenos sincrónicos una sintaxis no intencional, por ello 
mismo deducimos la ex' teneia de un sustrato narrativo. Captamos la 
realidad como his ia, pero si fuéramos espectadores totalmente 
indiscriminados e la realidad, aquello que nos parece una secuen­
cia lógica d evento se fundiría ante nosotros como una serie de 
emergencia disociadas. Aquí un coche, allá una persona, abajo un 
papel, a ás un grito, adentro una sensación, una idea, un senti­
miento, cada uno viviendo su emergencia y su relación tiempo­
espacio como un fenómeno aislado, autónomo pero simultáneo. Es la 
atención que depositamos sobre los hechos la que establece las 
relaciones cancatenadaras que nos permiten interpretar las emer­
gencias como procesos narrativos, incluso en la contemplación dia­
crónica. Esta capacidad, que considero no únicamente humana sino 
aparentemente propia de todos los organismos dotados de órganos 



No sólo es propi 
de la cienci 
sino también de 
lenguaje, de 
mito, del arte 
de la r ligión e 
proporc onar lo 
material a par 
tir de 1 s cua 
les se con truy 
para nosot os e 
mundo de lo rea 
lo mismo qu e 
del espíritu. E 
mundo de 1 
Tampoco a el 
debemos si tuarl 
como simples e 
tructuras en 
mundo dado, si 
que debemos ca 
prenderlos 
funciones 
virtud de 1 
cuales se lle 
a cabo una pec 
liar configur 
ción del ser 
una particul 
participación 
división del mis 
mo-

Cassirer, Emes! . Filosofía de las fo~ as 
simbólicas, FCE, México 1971. 

sensorios (por lo tan­
ganismos sensibles, 
tas, animales o con­
gaciones moleculares 
ces de actuar como 
pIejos individualiza­
poseen cierta llsensi­
dad", una facultad de 
cionar al cambio o a 
ferencia e integrar 
distintos estimulos en 
cadena de sentido y 
ducir un cambio o 
'to sensible. 

Una característica im­
cita, quizás aquella 
más universalmente los 
termina, es el hecho 
todo en el universo 
ser relacionado con 
quier otra entidad 

ente bastaría para 

to or­
plan-
9 r e -
capa­
c o m -
dos) .., 
tivi­
rela­
la di­
los 
u n a 
pro -
efec-

P 1 í -
q u e 
d e -
de que 
pueda 
cual­
exis­
d e -

ostrar que compar- ten 
na \lcalidad" única, un ser 

común. En este senti- do es 
el ser de todas las cosas 
la cualidad comparti- da en 
tanto existencia, lo q u e 
permite la composición de un 
universo conocible. ¿ S e-
ría esto valido incluso para llentidades abs­
tractás" como el lenguaje y las ideas? 

sumiendo para ello la posibilidad de que las 
ideas y los signos representativos de lo 
real y lo verdadero compartan una cualidad 
con aquello que los motiva. 

Aún sin poder ser demostrado como una exis­
tencia fisica, una imagen o una idea compar­
ten de alguna manera la misma cualidad de 
comprobación de su existencia que todo aquella 
que constituye el universo conocible. Por­
que la realidad es evidente por medio de 
imágenes, de la misma manera, o mejor dicho, 
de la única manera en la que pueden existir 
como elaboraciones relativas, como elemen­
tos significativos: como comprensión. 

-. 
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I,l usi ón 
Nuestro espíritu, 

que busca puntos 
de apoyo só li­
dos, tiene com 
principal fun 
ción, en el cur 
so ordinario d 
la vida, repre 
sentarse estado 
y cosas· Toma d 
tarde en tarde 
vistas casi ins­
tantáneas de la 
movilidad indi­
visa de lo real. 
Obtiene así sen­
saciones e 
ideas. 

Con ello sustitu­
ye lo continuo 
por lo disconti­
nuo, la movili­
dad por la es­
tabilidad, 1 
tendencia e 
vías de cambi 
por los punto 
fijos que marca 
la dirección de 
cambio y de 1 
tendencia. 

Bergson, Henry.lntroducción a la 
metaffsica. Siglo XX, Buenos Aires, 1973 

Un hombre es 10 que conoce de sí y su mundo 
es todo aquello que conoce, Linicamente 
aquello que es capaz de vivenciar: tiempo 
y comprensión: experiencia consciente. 

¿Por qué~ entonces, si compartimos en esen­
cia la misma calidad de comprensi6n que 
nos relaciona comunicativamente con las 
demás cOSas del universo, resulta que la 
mayor parte de nuestras apreciaciones son 
subjetivas y parciales, cuando no entera­
mente falsas; y por qué en el casa de 
experiencias 'ltotalizadoras", como en el 
éxtasis amoroso o místico, éstas no pue­
den ser referidas en palabras o ideas por 
carecer el lenguaje de términos o usos 
que permitan expresarlas? 

Dentro de la mística Budista existe el con­
cepto de Maya, que podría traducirse como 
ilusión, una ilusión comparable al termi­
no romántico, aquello que embelesa y fas­
cina pero impide conocerlo, por otro lado 
es un estado no de contemplación de la 
claridad, sino de confusión de los senti­
dos. Esta confusión sin embargo no única-
mente afecta la información que propor­
cionan los sentidos, sino que fundamen­
talmente se reconoce en e,l tipo de ideas 
que forma; ideas reales, porque con estas 
se constituye el pensamiento racional, el 
bagaje relacional de quien las fabrica: 
prejuicio, si consideramos prejuicio como 
aquella falsa idea sobre las cosas que 
preceden a un verdadero conocimiento; ilu­
sión que nos hace creer que conocemos, 
por lo tanto nos impide reconocer la fal­
sedad de nuestra imagen del mundo. 

La comunicación humana ha dependida más de 
esta ilusión que del conocimiento objeti­
vo, pues si bien siempre han existido per­
sonas que llegan a las mismas conclusio­
nes trascendentales estas no dejan de ser 
casos aislados y en número reducido. Po­
dría generalizar diciendo que la mayor 
parte de la comunicación que socialmente 
mantenemos con nuestros semejantes y con 
el mundo, las cosas, los objetos, se basa ... 



.. 
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más en la ilusión que en un conocimiento 
verdadero. Actuamos primero en tanto nues­
tros prejuicios nos lo indican: descon­
fianza, enemistad, abuso, etc., que desde 
la voluntad de conocimientos, 10 que se­
ría supuestamente natural; propio de un 
ser libre. 

¿Cuál es entonces la función y el sentido 
de la comunicación?: conocer, relacio­
narnos. Sin embargo, si llnicamente en­
tendemos por ello la relación causa efecto 
que estímulos sensoriales exteriores 
efectúan sobre los órganos sensorios: y 
que éstos, actuando como instrumentos de 
transmisión de impulsas eléctricos por 
medio del sistema nervioso los llevan a 
un aparato relacional corno el cerebro para 
en él generar una imagen intelectual ope­
rada por reconocimiento de patrones de 
experiencias almacenadas en la memoria y 
actualizadas por la operación relacional 
genera una idea e imagen del mundo, no 
pOdríamos explicar la formación de ope­
raciones explicativas complejas y menos 
aún la generación o existencia de con­
ceptos abstractos inferidos de la reali­
dad. Reconocemos por lo tanto que existe 
un recurso estructurador necesario para 
la realización del proceso comunicativo: 
el lenguaje, tanto como una estructura 
de la conciencia que da sentido a las 
sensaciones así como un sistema complejo 
de manifestaci6n y construcción de la rea­
lidad. 

Las investigaciones sobre neurociencias han 
llegado a relacionar ciertos procesos per­
ceptivos e intelectuales con la estimula­
ción eléctrica y química de distintas re­
giones del cerebro. Es un acuerdo general 
el considerar a este órgano como el depo­
sitario de las funciones intelectuales en 
el hombre y en aquellos seres en la natu­
raleza que cuentan con un 6rgano similar 
y presentan una actividad inteligente. 

Reconocemos también distintas funciones den­
tro de las operaciones cerebrales. Divi--. 



M t diendo la experiencia sensible en partes 
,H 9 n 9 obtenemos la siguiente secuencia de reae-
1. Una mente es un ciones: estimulaci6n de los órganos sen-

agregado de partes o soriales por eventos en la realidad exte-
e o m pon e n t e s iar; envio de una sePial neuroeléctrica 
interactuantes. el órgano estimulado a cierta región del 

erebroi envío de una señal de respuesta 2. La interacción en- cierta parte del cuerpo; reacción cor­tre las partes de la oral correspondiente. mente se activa por 
medio de la di feren- ro además se desarrolla un proceso de 
cia, y se relaciona 'mágenes mentales: sensación material del 
con la entropía a la stímulo, reacción emocional distingui­
entropía negativa más le por una cierta calidad sensual (agra­
que con la energía. da-desagrado) y por una connotación de 

mental valor específico (oposiciones de calidad 3. El proceso 
requiere de energía p. ej. frío-caliente., áspero-liso, duro-
colateral. suave, brillante-oscuro., etc.) que 

constituye ideas o impresiones con-
4. Los procesos menta cretas del mundo. 

les requieren de ca' 
denas circulares ( E tas impresiones se guardan en 
más complejas) de de guna zona del cerebro por medio 
terminación. recurso mental denominado 

Memoria 
5. En los procesos men 

tales los efectos de 
la diferencia son 
percibidos como 
transformaciones e 
eventos que les pr -
cedieron. las regl s 
de tal transformaci n 
deben ser comparat -
vamente estables pe o 
sujetas a transfo -
mación. 

b. La descripción y 
clasificación de s­
tos procesos de 
transformación re e­
la una jerarquía de 
tipos 169i oS 
inmanentes en el fe-
n6meno· 

Bateson's, Gregory . Mind and Nature, 
Bantam 1980 EUA. 

a memoria actúa cama un 
mecanismo de archivo de 
imágenes mentales que ac­
tualiza continuamente al 
responder ante los estí­
mulos de los sentidos con 
imágenes que se relacio­
nan por contigUidad tem­
poral o semejanza. 

stas imágenes archivadas,' 
en la memoria consisten 
en referencias mentales 
que corresponden a la 
características conec 
das de un objeto o 
ferente, y que permiro,n"~~hi 
su identificación o re­
conocimiento. 

Es un acuerdo 
estas imágenes son distintas para 
individuo por depender de la experi 
personal y los hechos de vida particu 



del sigtilo 

Función referencial 

Define las relacio­
nes entre el men­
saje y el objeto al 
que hace referen­
cia. 

Función emotiva 

Define las relacio­
nes entre el men­
saje y el emisor. 

Función connotativa 

Define las relacio­
nes entre el men­
saje y el receptor. 

Función poética 

Relación del mensa­
je con sigo mismo. 

Función fática 

Tiene por objeto 
afirmar, mantener o 
detener la comuni­
cación. 

Función 
metalingUística 

Tiene por objeto 
definir el sentido 
de los signos que 
corren el riesgo de 
no ser comprendi­
dos por el recep­
tor. 

Jakobson, Roman. 

res de cada uno. Asimismo .. sabemos que 
cada imagen mental traE! asociadas sensa­
ciones e ideas relativas al momento de su 
primera inserción en la memoria y a las 
sucesivas actualizaciones conscientes. 

Si regresamos al momento de la estimulaci6n 
de los sentidos por la exterioridad o el 
mundo, entenderemos que esta cualidad de 
los seres de ser percibibles depende de 
una cualidad sensible e intelectual, que 
algo en ellos pueda ser transmitido a ma­
nera de señal (mensaje nervioso) al cere­
bro. A esta señal distintiva de cada es­
timulo la denominamos signo. 

Por principio el signa es aquella que comu­
nica ideas por medio de mensajes. Estas 
ideas constituyen unidades interpretati­
vas de la realidad. Es debido a su dife­
rencia que podemos construir una red de 
significados que nos muestren una reali­
dad sensible diversa. A este sistema de 
signos 10 denominamos lenguaje. 

1 lenguaje está compuesto por signos agru­
pados en códigos, donde los signos, como 
marcas de la intenci6n de comunicar un 
sentido, detentan un significado conven­
cional que permite ser compartido por otros 
sujetos: posibilitando por tanto la comu­
nicación entre éstos. Los c6digos son in­
dispensables para que un conjunto de in­
dividuos pueda compartir conocimientos e 
intercambiar ideas. 

Según un modelo propuesto por Roman Jakobson 
se pueden distinguir seis funciones lin­
güísticas fundamentalmente válidas para 
todos los modos de comunicaci6n vincula­
das al medio o vehículo por el cual se 
transportan los mensajes. 

En su expresión oral, los signos constitu­
yen palabras, sonidos verbales en una len­
gua articulada. Pero existen también len­
guajes no fonéticos, como el corporal o 
el gestual. 

1 lenguaje es algo más que las lenguas 

-. 



,Lengua je articuladas, más que el sistema fonético 
y las palabras es fundamentalmente un pro­
ceso sígnico complejo. Es sobre la base 

(¿del lenguaje que se construye el sentido 
istórico y el tiempo (que desarrolla el 

sentido de realidad y pasado personal); 
Si argo las pues únicamente sobre la base limitada de 

e s t r U c t u r a s las estructuras mentales puede des arro­
lingUísticas lIarse una sensación de devenir, s6lo en 
son adaptables la medida que algo parezca fijo otras co­
y flexibles, sas pueden manifestar movimiento, 5610 si 
c a m b i a n t e s. algo queda atrás es posible adelantarlo. 
Poseen una gran . .. 
cap a cid a dConsldere~os entonces el sl.stema percept~-
combinatoria va, ~as ldeas y ,el lenguaJe como una unl­
lo cual osi- dad .lnterpretat,lva., ~n la cual estén co~­
bilita suP evo- tenIdas, por prl~clplO, todo ~o susceptl­
lución. ble de ser conocl~o, ya que 51 todo aque-

llo que pueda ser Interpretado por el len­
guaje deberá ajustarse a los límites de 
su contenedor y adoptar su forma, enton­
ces todas estas formas están por princi­
pio contenidas en la estructura y toda 
nueva adquisición corresponde tan solo a 
una de las posibilidades preexistentes; 
todo conocer por lo tanto es tan solo un 
reconocimiento_ 

Experiencia 

La experiencia e 
la puesta e 
cuestión (puest 
a prueba), en 1 
fiebre y la an 
gustia, de 10 qu 
un hombre sab 
por el hecho d 
existir. 

Bataille, George. La experiencia inlerior, 
editorial Taurus, Madrid, 1973 

Sin embarg01 reconocemos en nuestras expe-
riencias cotidianas situaciones de nove­
dad, de extrañeza; nuevas ideas que con­
frontan una imagen preestablecida de la 
realidad. Convivimos diariamente con lo 
imposible y lo opuesto, nos enfrentamos 
continuamente a la desilusi6n y la insa­
tisfacción por oposici6n a un anhelo de 
permanencia y supremacía de nuestros idea­
les culturales, nos vemos obligados a acep­
tar en nuestro lenguaje nuevos t~rminos y 
excepciones. Cada vez que la realidad nos 
toca debemos ceder ante ella aludiendo 
ignorancia. 

Conocer es por lo tanto en gran medida ol­
vidar; sustituir una imagen infiel por 
una nueva de mayor actualidad; aparente­
mente este sistema no garantiza nunca lle­
gar a conformar una imagen la verdad, puesto 
que una verdad sustituida por otra no pasa 



Del olvido 
de esta 
intuición 
procede 
c u a n t o 
los filó­
sofos han 
dicho (y 
también 
los sa­
bios) de 
la "rela­
tividad" 
del cono­
cimiento 
científi­
c o • E s 
relativo 
el cono­
cimiento 
simbólico 
por con­
c e p t o s 
preexis­
ten t e s 
que van 
de lo 
fijo a lo 
m ó vil , 
pero no 
el cono­
cimiento 
intuitivo 
q u e s 
instala 
en lo mó­
vil Y 
adopta la 
vida mis­
ma de las 
c o s a s . 
Esta in­
tuición 
llega a 
se r un 
absoluto. 

Bergson, Henry.lntroducción a la 
metal/sica. Siglo XX, Buenos Aires, 
1973. 

de ser un sistema de relatividades conca­
tenadas. Inmersos en esta imperfecta es­
trategia de conocimiento, no queda sino 
afirmar que los limites de la experiencia 
están contenidos en el tipo de contacto 
que tenemos con la realidad, que ningún 
conocimiento es por sí mismo total y nin­
guna verdad constituye una ley inaltera­
ble, que la verdad que podemos conocer es 
por lo tanto relativa y sustituible, que 
causas similares pueden producir efectos 
distintos y todas las posibilidades per­
tenecen, por principio, a una misma rea­
lidad. 

En función de estos conceptos ¿dónde pOdría 
acaso existir una visión polarizada del 
mundo? ¿Cómo poder 
hablar de categorías de 
oposición 'simple, de pu-
reza abso- luta o de con-
t r a t o s irreconcilia-
bles? 

Existen sin embargo estos 
conceptos como posibili-
dades del lenguaje, de 
hecho es a través de estos conceptos que 
nos explicamos convenientemente la mayor 
parte de nuestras experiencias, que cons­
truimos cate garfas cientificas y morales 
y que denominamos prácticamente a todas 
las cosas. A estos conceptos corresponden 
nuestras relaciones más simples e inme­
diatas, agrado - desagrado, bondad - mal­
dad, belleza - fealdad, verdad - false­
dad, etc. Pero incluso desde un plano apa­
rentemente menos subjetivo las diferen­
cias por oposición nos explican el mundo: 
luz - sombra, frío - caliente, suave -
duro, vivo - muerto, lejos - cerca· ¿Son 



La lengua co­
munica el ser 
lingUístico 
de las cosas, 
pero comunica 
su ser s6lo en 
la medida en 
que está di­
rectamente 
encerrado en 
10 lingUísti­
ca, s6lo en la 
medida que es 
comunicable. 

Benjamin, Walter "Sobre el 
lenguaje en general y sobre el 
lenguaje de los hombres", en Para 
una crítica de la violencia Premia, 
México,1977. 

estas oposiciones verdaderas o simples 
juegos del lenguaje? 

Podemos considerar que la realidad y su 
comprensión son cuestión de grado, que 
las oposiciones sistemáticas son un re­
curso de la relatividad para comprender 
una interrelación más compleja, que sí y 
no son casos extremos difícilmente 
percibibles en la realidad, o que propia­
mente no pertenecen al plano de lo llreal~, 
sino que son conceptos abstractos que per­
miten mantener una visi6n por encima del 
sistema de realidad para explicarlo. 

?Deberfamos entonces concluir que nuestro 
conocimiento del mundo no es el mundo sino 
lo que de él podemos olvidar? 



~ a aht ~ ~ ~ ad
_
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lena mediodía 
• U lnos 

La experiencia es evidente en sí misma 
para el espectador y, adem~s, posibi­
lita la producción de registros que 
.pueden ser interpretados por otras con­

.. ·<:\.i.efncias. La coherencia que pueda es­
:~á,t:q .. ~terse entre la verac~dad de los 

·&J··y .. ····~:t"·egn:tros como representaclones de los 
.ucicontecimientos de la realidad y los 

.. he:chos evidentes constituye el mate-
rial de trabajo del circuito relacional 
que deiermina al conocimiento. 

. . ," 

'i;m~Le;~'~'~:~' está ligado a la experiencia en tanto ~sta se 
ion&. "con la ;,canciencia y la memoria, la unidad indisociable 

'e s ta's: dos condiciones o estadios de la percepción de la 
re"aiidad en las humanos produce la imagen de los hechos, los 
re(~fr,ent'es fundamentales de todo acontecimiento y por lo tanto, 
son;.~ei. principio y la base del lenguaje. 



,S;entido~ 

La ex n-
cia alcanza 
finalmente 
la fusión 
del objeto y 
el sujeto, 
siendo, en 
cuanto su­

jet o , 
n o s a­
b er y, 
e n 

cuanto ob­
jeto, lo 

desconoci­
do- Pue e 

romper e 
contr 
ella 1 
a!lita­
clón de 

la inteli 
gencia; lo 
f r a c a s o s 
reiterado 
no le sirve 
menos que 1 
d o c i 1 ida d 
última qu 
puede u 
esperar 

Creemos en lo que vemos, pero con frecuen­
cia, dudamos de la veracidad de nuestros 
sentidos, de manera particular de la vi­
sión y la audici6n: prácticamente nunca 
nos preguntamos ¿Es verdadero este sabor? 
?Es esto realmente suave? ¿Es lo que per­
cibo el olor adecuado?, sin embargo, al 
producto de nuestros dos sentidos más re­
gulares, vista y audición, es com~n po­
nerlo en duda; son desconfiables porque 
dependemos de ellos al otorgarles la base 
de nuestra experiencia perceptiva. 

Ante la imposibilidad de la certeza sobre 
nuestras percepciones sensoriales s610 
existen dos caminos posibles: la fe y la 
comprobación. FE~ en la medida en que creamos 
«ciegamente» en la veracidad, la autenti­
cidad de los fenómenos percibidos, en la 
objetiva presencia de los objetos; y com­
probación1 en aquellos casos en los que 
la realidad del fenómeno mostrado por los 
sentidos pueda ser demostrado por eviden­
cias del orden lógico que impliquen la 
necesaria veracidad de la percepción. 

Somos conscientes de nuestra condición de 
ser, de existencia en el mundo «real» en 
el que identificamos nuestro entorno, pero 
al momento de conocer estamos limitados a 
las imágenes que deducimos a partir de 
los datos sensoriales. Nuestro conocimiento 
es el resultado de un complejo proceso de 
asociación de imágenes e ideas abstrac­
tas; la condición o materia de nuestras 
ideas es inescrutable pues su esencia es 
incognoscible, los valores de verdad o 
falsedad que les otorgamos son determina­
bles pero irreductibles. 

Se dice que toda discusión sobre el conoci­
mipnto es \Jna discusión sobre el lengua­
je; esto es cierto en la medida en que 
aceptemos que el conocimiento en el hom­
bre es una actividad consciente que tien­
de a la representaci6n en la memoria de 
los objetos percibidos por la acción de 
los sentidos. Lo que se conoce es la per­
cepción del objeto, por lo tanto todo co-



nacimiento es ~1 resultado de la expe­
riencia subjetiva del sujeto cognoscien­
te. La verdad del conocimiento estriba 
en la semejanza entre el conocimiento y 
el objeto; sin embargo esta semejanza es 
sólo la que describe al objeto como cog­
noscible, gnoseo16gico, no el objeto fí­
sico o metafísjco. 

[pistell:llog:í;a Esta captura o aprehensión del objeto puede 
ser de maneras diversas, dependiendo del 
tipo de enunciados que se pretendan o puedan 
elaborar, influyen asimismo, las caracte­
rísticas del acto y la experiencia del 
sujeto; de ello se desprende la posibili­
dad de afectar la descripción del Objeto 
conocido al atribuirle datos emotivos o 
ideológicos particulares_ Si un conoci­
miento es del todo posible o verdadero ha 
sido motiva de profundas discusiones fi-

1 Mundo par~ el losóficas cuyas posiciones radicales fluc­
h ndú es, en Cler- túan del escepticismo al dogmatismo, es 
t modo, menos cla- decir de la afirmaci6n de la imposibili­

O que Dios: hasta dad del conocimiento (en todo caso una 
1 extremo de que paradoja), a la aceptaci6n de que las co­
S el Mundo y no sas se conocen tal como se ofrecen al 
ios, aqu.ello cuya sujeto. 

presenCIa se 
presenta como 
una dificultad 
para la inteli" 
gencia y exige 
una justifica­
ción. Lo invi­
sible es más 
real que lo vi­
Isible. 

Las actitudes moderadas 
suelen ser las más com­
partidas, así el proble­
ma se concreta a defi­
nir ya sea el grado de 
prObabilidad de un co­
nocimiento o su conte­
nido de verdad. Sin em­
bargo esto tan solo re­
solvería el problema del 

Tell~?lrdlddeclhardm,Plerrel'lAalaportaclon conocimiento en el sujeto, haría falta 
espln ua e extremo oneme. !}llJU. • 
reflexlonespersonates",etr11isdirecciones determlnar las causas de tal operacl6n. 
defpoNenir,Taurus,Madnd,1974 Se puede afirmar que el conocimiento radica 

en la «realidad», s6lo en la medida en que 
se acepte la indisociación entre realidad 
sensible y realidad inteligible, pero como 
tal situación nos conduce a la aún no 
terminada discusión respecto al grado de 
realidad de las ideas (el problema de los 
Universales) las actitudes contrastan en-



El único fin 
fi 6sofo debe 

pro-
un 

c 1 e t o 
traba'o, 
q u e o s 
hábit s 
intelec­
tuales 
ú t i 1 e s 
para la 
vida, 
tien­
den a 
per­
tur­
bar 
1 a 
ría de los 
bres, Pues 
imagen tiene, 
por lo menos, 
la ventaja de 
mantenernos e 
lo concreto, 

el 
er 

Bergson, Henry, fntroduccion a la 
metafísica. Ediciones Siglo XX, B enos 
Aires, 1979 

tre la posibilidad del conocimiento de la 
realidad sensible a partir de impresiones 
(empirismo), ya sea que se acepte que tal 
acercamiento sensible es generador tam­
bién del conocimiento de realidades no 
sensibles, es decir: números, geometría y 
en general toda idea abstracta: como que 
se considere a las impresiones sensibles 
tan solo como una parte de la experien­
cia, además de las experiencias intelec­
tual, histórica e interior. Aan més, es 
posible considerar que la aprehensión de 
sistemas de ideas abstractas no se deriva 
de la experiencia sensible en tanto estas 
estructuras no son más que formas sin con­
tenido que no son ni empíricas ni racio­
nales; o que sí es posible conocerlas pero 
s610 por derivación. 

Por otro lado, las posiciones racionalis­
tas fluctúan entre aquellas que conside­
ran que sí es posible conocer lo sensible 
a partir de lo inteligible y las que afir­
man que el conocimiento se fundamenta en 
la razón, pero esta no es inteligible. 

Existen también las posiciones realista e 
idealista que tratan el problema ya sea a 
partir del objeto o del sujeto pero cuyas 
definiciones no son unívocas, tendiendo 
de la consideración subjetivista trascen­
dental, psicológica, metafísica, etc. <lle­
gando incluso a asumir posiciones solip­
sistas). Otros filósofos plantean el pro­
blema del conocimiento en función de una 
experiencia más amplia en función de la 
cual una de las posiciones predominantes 
considera el conocimiento como algo no 
connatural o consustancial al hombre, ne­
gando por ello que el hombre sea Qltima-

_________ I mente un ser pensante. 

__________ Se distinguen dos tipos de conocimiento 
fundamentales a partir de las formas del 
conocimiento: sensible e inteligible. Por 
conocimiento sensible se consideran a las 
«verdades de hecho», y por conocimiento 
inteligible a las de ({razón»); este cono­
cimiento puede ser intuitivo, en cuyo caso 



se sostiene que como tal es ((absoluto)) 
por lo menos completo o adecuado desde el 
punto de vista epistemol6gico; asimismo 
este conocimiento se considera mediato o 
conocimiento de verdades de razón, es de­
cir, que se adquiere por medio de infe­
rencias. Se atribuye a este tipo de cono­
cimiento la aprehensión de relaciones y 
objetos abstractos. A este tipo de cono­
cimientós es frecuente denominarlo como 
usaber». 

"~elatilJidad, Por su parte, el conocimiento intuitivo sen­
sible se considera «relativo» e inmedia­
too Se atribuye a este tipo de conoci­
miento el aprendizaje de cosas u objetos 
físicas o macrofisicos aprehensibles por 
los sentidos, por contacto directo. 

Las condiciones en las que se lleva a cabo 
el acto de conocimiento determinar~n el 
contenido del aprendizaje; de la relación 
que las ideas acerca de las cosas guarden 
con las cosas en sí depender~ el grado de 
validez del conoci- miento. 

,Generación, El problema en prin- cipio y por lo 
. que respecta al su- jeto cognos-

\ 

del lenguaJe ciente es un asunto de conciencia: 
involucra su imagen propia como 

~~ Ó Rerdc:g~ entidad indepen- diente y dife-

I 
renciada, la acep- taci6n de la 

adquirirse dualidad mente- cuerpo y de 
por aprendi- los procesos inteligibles, 
zaje, igual la identificación con la memoria 
que la len- y la constatación de los sentidos 

gua. como receptores de los impulsos 
Doeller, 
Manipu-
1982. 

Christian ,La realidad sensibles. Se par- te adem~s de 
fada.GustavoGUIi,Barce/ona, una aceptaci6n de la imagen de la 

real idad exterior como proveedo-
ra de información inteligible y 
codificable y, por 10 tanto, de 
la posibilidad de un proceso deno-
minador, es decir, de la existen-
cia de un lenguaje. 

Así pues, el proble­
miento est~ íntima­
nado con la natura-

ma del conoci­
mente relacio­
leza lingUís-



tica de la con­
ciencia. Por 
lo tanto pode­
mos hablar de 
un sustrato 
gramatical en 
la comprensión 
del mundo., tal 
y como conven­
cionalmente lo 
interpretamos. 

El problema de 
un conocimien­

gar a ciertos acuerdos co­
munes, ya sean estos in­
tui t ivos., como aque 1105 
que provienen de sus ape­
titos primarios y de su 
naturaleza racional. De 
ahí que consideremos a la 
experiencia como fuente de 
toda informaci6n y forma­
ci6n de ideas. 

to verdadero Sin embargo es importante 
sigue siendo destacar ~a diferenciación 
central a los de dos tlpoS fundamenta­
discursos más les de experiencia: la que 

["" • • desarrollados deviene del uso convencio­
IEooXperlenC1El I de cualquier nal de los sentidos, de­

f i 1 o so f f a y nominada «experiencia ob­
ciencia, sin jetiVB»; y aquella que es 
embargo el he- producto de una intuici6n 

interior 

Los hindúes tienen cho de que no personal independiente de 
otros medios; que se pueda de- la informaci6n de los sen­
s610 tienen a mis terminar cla- tidos externos (vista, 
ojos un valor, ramente la oído, tacto, olfato, gus-

mostrar que sólo existencia de te), denominada uexperien­
los medios po- tal no impide cia interior», 
bres (los más po- el que coti- Estos dos tipos de expe­
bres) tienen la dianamente nos riencia son comunes a to-
vi r t U d d e comuniquemos, dos los seres humanos, sin 
O p e r a r 1 a adn siendo la embargo, debido a nuestros 
ruptura (los me":,, incomprensión usos sociales., estamos más 
dio S r i e o s o la tergiver- acostumbrados a conside-
tienen dema- saeión de la rar únicamente a la expe-
siado senti- do, información riencia objetiva, no ne­
se interpo- nen moneda co- cesariamente por ser la 
entre n050- rriente en más común, sino porque 
t r O S Y lo nuestra 50cie- ésta plantea menos proble-

desconocido, dad. mas de comunicación, ya 
como objetos Aún sin certi- que por su carácter físi-
buscados por s í dumbre al res- ca (producto de la inje­
mismos). Solaman- rencia del medio ambiente pecto., el hu-
te la intensidad externo en los sentidos) mano requiere 
importa. para su convi- es fácilmente compartible 

B '11 G L " 't ' vencl' a el lle- en sincronicidad con los ata! e, eorges. a expenencla In enor, 
edilorialTaurus, Madrid, 1973. demás individuos. 
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Llamo experiencia a urcabría aquí considerar el hecho de que a 
viaje hasta el lími- pesar de que todos los humanos normales 
te de lo posible para estamos dotados del mismo equipo senso­
el hombre. Cada cual rial, se presentan frecuentemente dife­
puede no hacer este reneias., incluso graves, entre los rangos 
viaje, pero si lo y sensibilidades de los órganos senso­
hace, esto supone que ríos, por no mencionar casos de extrema 
niega las autorida- incompatibilidad en los procesos relacio­
des y los valores nales: transtornos de la percepción. 

existentes, 
que 1 imi tan lo 
posible, por 
el hecho de 
ser negación 
de otros valo­
res, de otras 
autoridades, 
la experiencia 
que tiene 
existencia po­
sitiva llega a 
ser ella mis­
ma el valor y 
la autoridad. 

Batallle, Georges. La experiencia 
interior. Taurus, Madrid, 1973. 

La vida interior 
es todo 
e s o a 
la vez: 
varie­
dad de 

cualidades, 
continuidad de 
progreso, uni­
dad de direc­
ción. No podría 
representársela 
por imágenes. 

Bergson, Henry. Introducción a la 
metafísica. Ediciones Siglo XX, 
Buenos Aires, 1979. 

Respecto a la experiencia interior, general­
mente relacionada con las prácticas mágicas 
y religiosas, esta se presenta como una evi­
dencia «inconsciente", es decir, no objeti­
bable por medios físicos o independiente de 
construcciones lógicas, (como en el caso de 
los milagros), se manifiestan como certi­
dumbre de carácter simbólico, intraducibles 
en términos convencionales del lenguaje e 
irreductibles a nivel sígnico. Generalmente 
se expresa por lo tanto como una especie de 
conocimiento metafísico, es decir, más allá 
de lo físico, de lo representable. 

Por extrafto que pueda parecer 
experiencia es común y 
todos los seres humanos, 

.presente como arrobo mís­
plemente como mensaje in­
consciente, a través de 
y las «corazonadas", Asi­
considerarse que cual­
timiento o idea tras ce n-
el sentido que rebasa la 
guración o identi fica­
nativa de reconocimien­
imagen con un objeto o 
significante, incluso la 
comprensión de conceptos 
abstractos, participan 
tipo de experiencia. No 
ñarnos el pensar que 
todo caso de aprendiza-
está íntimamente ligado 
cidad de obtener expe­
internas tanto corno ex-

este tipo de 
continua en 
sea que se 
tico o sim-

los sueños 
mismo puede 
quier sen­
dental, en 
simple fi­
ción imagi­
to de una 
relación 

de este 
debe extra­
realmente 
je racional 
a la capa­
riencias 
ternas. 
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Por tanto, considero importante el exponer 
aquí algunas consideraciones desarrolla­
das por Maurice Meleau-Ponty en torno al 
problema del lenguaje. De acuerdo a este 
filósofo, el lenguaje comparte de manera 
ambigua tanto características del objeto 
nombrado como d~ la personalidad del suje­
to denominador, resulta imposible definir 
el carácter objetivo-subjetivo de la rea­
lidad en tanto esta goza de la misma cuali­
dad corpórea del lenguaje, instrumento que 
la revela y la constata en tanto vibración 
y fenómeno. 

• Esta ambigUedad relaciona su pensamiento más 
,Corporsldad, con las doctrinas orientales que con la 

d 1 1 ua' historia filosófica occidental. A través 
e eng Je de esta aproximaci6n al problema de la sig-

El concepto de 
ser vivo tie­
ne la misma 

inde­
ter-
mi­
na­
ción 

que la del 
lenguaje. 

Wittgenstein, Ludwig. Zettef, 
326. UNAM, México, 1985. 

nificaci6n trasladamos el problema de lo 
real y lo verdadero a un nuevo terreno, 
donde el simple ejercicio sintáctico gra­
matical no puede sino aportar una serie de 
medidas limitadas insuficientes para 
categorizar un continuo infinito de mutuas 
referencialidades entre sujeto y objeto, 
interioridad-exterioridad y existencia­
inexistencia. 

Merleau-Ponty asume una posición a favor de 
la corporeidad de las ideas, del lenguaje 
más apropiadamente dicho, y llega a in­
cluir en él incluso su posibilidad no rea­
lizada, su carácter potencial; el silen­
cio. Este descentramiento de la posición 
dualista tradicional en la lógica aristo­
télica, tan cara a toda una historia del 
pensamiento occidental, conlleva a reen­
contrarnos, a religarnos, a una aún ante­
rior posición humana: la experiencia como 
evidencia en sí misma y como único conoci­
miento asequible. Una experiencia que se 
revela a sí misma como lenguaje, incluso 
anteriormente a la estructuración de una 
lengua articulada gramaticalmente defini­
da. La base del lenguaje humano está en la 
naturaleza, en la estructura de lo real y 
es por ello que en última instancia puede 
referirle. 



.voluntad 
d~ 

,s í mbo 1 os 

Aquí toda activfdad humana, todo gesto cor­
porizado, es parte de un lenguaje expre­
sivo (a la manera de las rayas del tigre 

de Barges), cada fenómeno de la na­
turaleza en noLlmeno, cada expre­

si6n refiere a lo 
inexpresado, todo so­
nido eVOCa al silen-

cio como potencialidad, toda imagen emer­
ge de un infinito al cual eVOca de manera 
reducida, se transforma en metáfora, en 
signo. 

De la misma manera operan todos las produc­
tos lingUísticosi cada vez que elaboramos 
un mensaje estamos 
poniendO en juego 
las estructuras de 
lo real. Lo evocamos a contra­
mano y es significativa nues­
tra emanación verbal. 

Toda representación es fenómeno, adquiere 
una calidad real, por sí misma no engana, 
incluso en aquellos casos en los cuales 
el mensaje es falso respecto a un supues­
to 16gico. No nos engaña en tanto nada que 
exista puede no existir, como hecho real 
pasa a formar parte de lo constituido. 
Como cada individuo conlleva, sino su ver­
dad racional, si su existencia: su ser y 
su sensibilidad. 

Es en esta medida en la que una reflexión 
sobre el lenguaje debe llevarnos hasta 
los límites mismos 
d e la 16gica en la 
que conven-

cional­
mente loencasi­
lIamos. Es decir, comprendemos que nues­
tro deseo de definir a la mente humana por 
medio de una serie limitada de reglas gra­
maticales y posteriormente por esas mis­
mas reglas inferir la realidad es s6lo un 
recurso autolimitado del conocimiento. 

Un conocimiento que pretenda superar el 
problema dualista de la contradicci6n fun-



según 
según 

no se 

El artista, 
Balzac o 
Cézanne, 
contenta con ser 
un ani-
m a 1 
culti-
v a do, 
asume la cultura 
desde su princi­
pio y la funda-

menta de nue­
vo, habla como 
habló el primer 
hombre '1 pinta 
como si Jamás se 
hubiera pinta­
do· La expresión 
no puede ser en­
tonces la tra­
ducción de un 

damental sí-no, s610 puede Ser adquirido 
por medio del uso radicalmente distinto 
de los procesos mentales, en cierta- for­
ma, incluso independiente de ellos; (a la 

manera de la meditación zen) este 
tipo de acercamiento a la reali­
dad, un acercamiento en contacto 
directo con la naturaleza sin dis-

tinguir entre la experiencia y el hecho 
experimentado, podemos encontrarlo en los 

símbolos. 

Lo que solemos con­
siderar como una vana 

distracción intelectual: el arte, la poe­
sía, constituye un estupendo medio para 
recuperar una imagen de nosotros mismos. 
Pero la idea osI arte debe ir más allá, 
mucho m~s allá de los limitadísimos te­
rrenos de la estética y la subjetividad 
emocional. 

pensamiento yaEl arte y la poesía son 
claro. La con- formas superiores de 
cepción no significaci6n. A di-

puede prece- ferencia del lengua-
der a la eje- je ordinario, más bien: del uso 
cución. ordinario del lenguaje, reside una poten­

M. Merlau·Ponty, Sentido y 
sinsentido, ediciones pemnsula. 
Barcelona, 1977. 

El princi-
pio del 
simbolismo es la 

existencia de una 
relación de ana­
logía entre la 
idea y la imagen 
que la represen­
ta; las palabras 
son también sím­
bolos, por eso 
el lenguaje es un 
caso especial del 
simbolismo. 

Asti Ver, Armando, en Símbolos 
Fundamentales de la Ciencia Sagrada. 

cialidad referencial de la realidad por 
medio de aquello que la lógica determi­
nista no puede abarcar. Estamos hablando 
del lenguaje simbólico. 

El conocimiento por medio del lenguaje sim­
bólico es distinto al científico, ya que 
a diferencia de este: racional, discursivo 
e indirecto; el método simb61ico es 
suprarracional, intuitivo e inmediato. 
Propiamente hablando es este, el conoci­
miento tradicionalmente descrito como me­
tafísico, relacionado con la intuici6n in-

telectual pura. 

Sin embargo, no hay 
que perder de vista 

que el símbolo no constituye el conoci­
miento ni la verdad por sí mismo, es úni­
camente una herramienta intermediaria en­
tre el ser y su conocimiento. Sin embargo 
esta herramienta sirve para Sist:¡¡jj;~ 



ti 

o incluso aten­
diendo a Wal ter 
Benjamin al opo­
ner el símbolo a 
la alegoría: 

ceLa alego­
ría cree, 
quita la 
piel a lo 
abstrac­
to, jus­
to lo 
contra­
rio del 
símbo­
lo, que 
sólo se acerca 
a la vida para 
compensarla en 
un ascenso de 

armonías idea­
les" 

Juanes, Jorge, Walter Benjamin: Fisica 
del graffiti. Dos Filos editores, México, 
1994. 

ce U n O de los 
móvi- les más 
pode- rosos 
del a ale-
~ o r .í a e s 

a 1 n-
tuición 
de la ca-
ducidad 
de las co-
s a s y el 
cuidado por 
salvarlas de lo 
eterno. 

Warter Benjamín. El origen del drama 
barroco alemán. 

un acercamiento a la cosa. El símbolo ex­
presa, representa, por lo tanto no debe 
confundírsele con la cualidad a la cual 
hace referencia. A través de la medita­
ción sobre el símbolo pretendemos llegar 
a la intuici6n fundamental que nos haga 
uno con el objeto, allí donde, mégicamen­
te, el símbolo, el signo, deja de existir 
para dar de lado la posición de especta­
dor y confundirme con el objeto estudia­
do. Esto es lo que denominamos conoci­
miento metafísico absoluto. 

Llamamos intu.íci6n a la simpatfa por 
la cual nos transportamos al inte­
rior de un objeto para coinci-
dir con 10 que tlene de único 
y por consiguiente de .í n e x -
presab1e. 

Para utilizar las pa­
Henri-Bergson. Pero 
que el conocimiento 
un camino que co­
termina el sistema 
pero cuya existen­
mos comunicar por 
bolos. 

El problema consiste 
elegir. ¿Existen 
e inferiores, ver­
útiles e inútiles? 
tearse la circu1a­
ma simbólico fini-

labras de 
consideremos 

metafísico es 
mi enza donde 
simbólico, 
cia sólo pode­
medio de sfm-

en qué símbolos 
símbolos superiores 
daderos y falsos, 
Es más, ¿puede plan­
ridad de un siste-
to? 

Partamos del idioma: e n 
español contamos con 2 8 
signos básicos (le-
tras) necesarios para expresar ver-
balmente cualquier concepto; y 
con una cantidad fini- ta pero inde-
terminable de símbolos 1ingUisticos (pa­
labras, símbolos de las cuales las letras 
constituyen únicamente elementos). Exis­
ten además signos gramaticales no verba­
les (señales sintácticas y expresivas del 
carácter o valor de las frases y pala­
bras). Este conjunto significativo forma 



... el inconvenien- con sus reglas de uso, su historia evalu­
te de los concep- tiva y sus mutaciones posibles un sistema 
tos demasiado sim:- lingUistica completo .. tanto así que se 
ples, en semejan- puede expresar con su universo significa­
te materia .. es el tivo cualquier idea 
de ser verdadera- o exposición analí-
mente símbolos .. tica. Se puede ex-
que se sustituyen presar, pero l.a com-
al objeto que sim- prensi6n se da en otros nive-
balizan .. sin exi- les. Nuestra comprensión de lo expresado 
girnos ningún por medio del lenguaje 
e s f u e r z o. S e puede estar sujeto a 
verá que cada diversos tipos de mo-
uno de ellos ex- dos o niveles de expresión. 
presa, mejor aún. ., 
q ue la imagen .. una Es contIngente esta comprenSIón a la Sl tu a­

ción y contexto en la cual se manifieste. 
comparación entre Siendo una caracte-
el objeto y los que rística compartida 
se le asemejan. 
Pero como la com- el que 
paración ha desta- e n 
cado una semejan- todo caso 10 que 
za"J como la seme- expre-
janza es una pro- sernas por medio de palabras constituye 
piedad del objeto'1 únicamente símbolos de lo significada, sea 
como una propiedaa esto una idea o un objeto. 
tiene todo el as-Aún si cambian los juegos de lenguaje, es 
pecto de ser una decir, si pasdmos del coloquialismo al 
parte del objeto análisis filos6fico o al discurso cientí­
que la posee"J nos fico o artístico, estamos continuamente 
persuadimos fácil- frente a una relación simbólica. Y lo que 
mente de que yux- es más'1 estamos incluso frente a un pro­
taponiendo concep- blema de ilUSO», puesto que toda expresión 
tos a conceptos re- elaborada respecto a este lenguaje no es 
compondremos la más que una combinación más dentro de una 
totalidad del ob- larga sucesión de juicios y frases pre­
jeto con sus par- vias, donde los mismos signos utilizados 
tes y que obten- son susceptibles de actuar como denotado­
dremos'1 por decir- res no-únivocos, es decir, que su signi-
lo así, un equi- ficación está sujeta a re-
valente inte- glas establecidas por la 
lectual... Ahí convención temporal en la 
reside precisa- determinación significati-
mente la ilu- va de tales símbolos. 
sión 

ergson, . cción a la 
metafísica Ediciones Siglo XX, 
Buenos Aires, 1979, 

El lenguaje tiene sus 
glas y por 10 tanto sus 
mitaciones'1 lo mismo 

re­
li­
las 



M .... • -
,H9ultElC10n, 

simbólica 

símbolos; si a través de la me-
ditación en ellos podemos 
llegar a una intuición funda-
mental, esto se debe a que me-
diante el planteamiento un 
problema irre- soluble podemos 
llegar al lí- mite mismo de las 
reglas de la convención y 
aceptar como camino la liber-
tad de lo indeterminado. 

Al asumir este camino el hombre queda libre 
de reglas, lo cual no implica que, acto 
seguido cualquier otro concepto o infor­
mación falsa ocupe el lugar de la intui­
ción. Entiéndase: llegado a los límites 
del lenguaje ningQn elemento o producto 
lingUistica puede ocupar el lugar de la 
intuición. De ahí que en la intuición fun-
amental no exista posibilidad de duda; a 

p tir de este punto todo es cierto e 
inco robable. La experiencia deviene en 
inmut ilidad, más allá de las recomposi-

ciones que plantea la duda filo-
6fica. Como ya no se trata de 

dicotomizar el hecho 

ciende 
discurso 

La medita­
implica 
punto de 
de la raz6n. 
detrás de 
miento puede, 
sistemati-

entre verdad, sí o no, 
o no-ser, el conoci­
así adquirida tras­
la temporalidad del 
l6gico. 

ci6n sobre un símbolo 
la puesta en juego del 

ilibrio de los límites 
principio irracional 

este procedi­
sin embargo, 
zarse. 

No es otra cosa .La me i- t a c i 6 n 
zen, o incluso la o a- ci6n sufi 
o por principio cual- q u i e r 
práctica espirit al, incluidas 
entre estas las r la- cionadas con la 
ingesta de susta cias psicotr6picas o 
alucin6genas o la prácticas físicas ri­
tuales. 



Entonces los 
símbolos están 
vivos y emiten 
sus mensajes, e 
interactuando 
los unos con los 
otros también 
rec iben y re­
transmiten in­
numerables se­
ñales y cons­
tituyen gru-

pos, conjuntos, 
series y es­
tructuras de 
los que son 
parte. Los in­
definidos códi­
gos simbólicos 
están mani fes­
tando un solo 
modelo univer­
sal, la arqui­
tectura de la 
tierra y dei 
cielo, encua­
drada en los lí­
mi tes del espa­
cio y del tiem­
po. 

Son pues inevi­
t a b 1 e s , 
cosustanciales 
al ser humano. 
y con ellos, 
como los ges­
tos, generan el 
enmarque en que 
nos hallamos, 
promoviendo to­
das las accio­
nes, no sólo la 
que han pasad 
y las futura , 
sino las d 1 
presente, 
de ahora mi 

Gonzáez, Federico. La rueda, 
imagen simbólica del cosmo 
1986. 

A esta misma 
productos 
poesía, la 
tura y la 
allá de lo 
pIes recur-

Si se llega a 
debe más 
queremos 
nalidad del 
propio fin; 
construc­
puedan de­
simbólicas 
ca o histó­
tística, 
de toda ma­
de servir 

Pero en te-

un símbolo 

Esta cuali­
aproxima­
establece 

Para el medi­
dor en el 
bolo radica 

periencia 
identifica 
y na con­
la esencia. 

o Esta cualidad 
absoluto 

artísticas 
porque la 
artística 
riencia in­
mística y 
milar a to­
claves ori­
largo del 

naturaleza corresponden los 
artísticos, piénsese en la 
música, la danza, la escul­
pintura situadas todas más 
que consideramos como sim­
sos estéticos. 

decir 
que a 
s i 9 -
a r t e 
q U e 
e i o -
d u -
o el 
r i e o 
radi­
n i -
como 

rreno 
tras­
i m -
dife­
dad 
e i 6 n 
hacia 

t a -
sím-
1 a 
e x -
m i s -
pIe -
funde 

que todo arte no se 
sí mismo, con ello 
ni ficar que la fi­
se encuentra en su 
más allá de las 
nes teóricas que 
cirse de las formas 
sustrato estilísti­
de una expresión ar­
ca el sentido final 
festación simb6lica 
metáfora. 

de una práctica 
cendente el uso de 
plica una cualidad 
renciadora total. 
consiste en la 
que el espectador, 
el símbolo. 

ma, puesto que se 
namente con el ser 
la manifestación con 

del lenguaje simbólico 
está manifiesta en las 
prin- cipales expresiones 
de la humanidad. Quizás 
b a s e de toda expresión 
:s e halla en la expe-
t e - rior, metafísica o 
está se revela de manera si­
dos los hombres, las mismas 
ginarias se repiten a lo 
mundo y su historia. 



Vengo aquí a bus­
car la verdad del 
budismo -dijo un 
discípulo-o 

Pero también porque toda experiencia a fin 
de ser verdadera debe compartir lo inte­
rior y lo exterior, el ser y la manifesta­
ción, tal y como lo constituye uno del los 
símbolos m~s complejos: el del hombre. 

"¿Por qué lo bus-o 
e a s a q u í? -1 e Conocemos al universo a través de sus mani-
r e s pon di 6 el fe:staciones, siendo nosotros a la vez ma-
maestro-. ¿Por nlfe~- taciones 
qué andas vagan- del unl- verso· Rom-
do y des- per esta barrera, o 
cuidas el m e j o r d i c h o , 
val i O S o esfumarla, 
t e s o r O desvanecerla, 
que tie- desha- cer lo 
nes en tu vano, 10 m u n dan o; 
c a s a ? p e n e - trar en lo 
Nada ten- absolu- to, per-
go que diendo el 
darte y ¿qué límite de 
verdad del bu- lo perso-
dismo quieres nal: tal es la función del símbolo. 
encontrar en mi 
monasterio? No 
hay nada, abso­
lutamente nada. 

RivE¡lre, Jean M El arte len. UNAM, 
México, 1963. 

,El mito 

El símbolo est~ en uno y en 
en sus ciclos de creación 
en su cambio constante y 
desprejuiciado, en el aro­
po que no se detiene para 
camino. En esta tónica 
derse la función primor­
mito. Dice Mircea Eliade: 

la naturaleza, 
y destrucción, 

ma del tiem­
evaluar el 
debe compren­
dial del 

«El mito es la explicación y la justifi-
cación de la irrealidad d e 
la Existencia~ por medio d e 
él se transmi te el mensa- j e 
verdadero a la comunidad hu-
mana· En el mi to se reco- na-
ce el orden universal y su interpre-
tación para el mundo par- ticular, las 
leyes, las acciones, la generaci6n y 
las retribuciones. El mito restablece el 
tiempo eterno entre los extraviados. 
De su archivo innumera- ble de másca-
ras y sombras emerge el conocimiento 
de eras completas, revelando al futuro la 
posibilidad de conciliar la vigilia con 
el sue~o, la intuición con la evidencia.)) 



• 
,ME!táfora 

El mito se expresa regularmente por medio 
de la poesía, del canto, estructurado 
en funci6n de un ri tmo que articula el 
todo. Esta estructura musical y ex­
presiva tiende a reforzar el carácter 
ritual de una práctica religiosa. En-

La esencia del Hom­
bre es así media­
ción y media­
ción debe ser 

tendamos este rito fuera de las 
anquilosadas formas que nues- tra deca­
dente sociedad finisecular los p r e s e n-

ta, con sus igle-
sias des- venci-

su existen­
cia, la exis­
tencia del 
Hombre con­
siste en el 
esfuerzo por 
alcanzar -en 
el Cosmos y en 
sí- el equi­
librio entre 
el Cielo y la 
Tierra, entre 
la fuerza yang 
y ying, que 
reactualice 
la boda ori­
ginaria entre 
esos dos ele­
mentos -de la 
que el hombre 
nació- a fin 
de renovar a 
cada instante 
la vida uni­
versal, in 
cluyendo la 

Murena, H. A. La metáfora y lo 
UAM, México, 1995. 

jadas e insti-
tuciones falsas 
y 

"""jentaJas. 
Propongamos el rito 
como presencia d e 
las auténticas 
tradiciones .. 
allí donde no se 
presenta esci­
si6n entre lo 
tiguo y lo pre­
sente y estare­
frente a la ver­
dera esencia del 
canto. 

a n -

m o s 
da -

El rito nos li- be­
ra de la ilusión y 
nos conduce al lugar 
verdadero; de retor-
no a nuestra 
al satori 
zen, a la 
cia del 

mán. Un arte verdadero se viven­
presencia como un rito, como una 
nexión simbólica con el más allá, 
fuente unitaria. En la estructu­
la obra de arte reside el prin­
sistémico del rito primigenio. 

e a s a , 
del 
presen­
B r a h -
cia y 
e o 
con 1 a 
ra de 
e i p i o 

Si bien este lag r o del satori, ca-
pacidad de presen- ciar la realidad 
aparte de la expe- riencia del yo 
limitado en sim- patia con el ser de 
las cosas e inde- pendiente de la ilu-



Ninguna imagen reempla- si6n del tiempo, es la meta de todo verda­
zará a la intuición de dero saber, la única posesi6n del sabio; 
la duración, pero mu- en la vida cotidiana y en la comunicación 
chas imágenes di ver- convencional con nuestros congéneres de­
sas tomadas de 6rde- bemos remitirnos a la experiencia diso­
nes de cosas muy di- ciadas y parcial del ser que identi fica­
ferentes, podrán, por mas en la visión fragmentada, polarizada 
la convergencia de su y confusa de l'~'3 realidad. 

acción, dirhiagci,.ra lealPues resulta que incluso en nuestros inten­
conciencia . tos por conocer la realidad caemos en un 
punto preciso donde error fundamental: no buscamos la verdad, 
haya alguna intuición . sino que pretendemos sacar un provecho, 
que aprehender. E11- satisfacer un interés. Podemos reconocer 
giendo las imágenes 
más dispares se impe- la verdad sólo antes del límite del pre-
dirá que una cualquie- juicio mental que nos permita calificar-

la. ra de ellas usurpe el 
lugar de la intuici6n¿Es acaso posible hablar de una verdad no 
que está encargada de racional? Porque de ser así no podemos 
evocar., puesto que aceptarla como un bien ra-
entonces sería inme- cionalmente deseable. Desde 
diatamente expulsa- la estructura racional toda 
da por sus rivales. verdad debería poder ser in-
Uno depende de la in- ferida por medio de juicios 
movilidad del sujeto;. l6gicos y racionales. 
en la intuici6n acce- . 
demos a lo real de loAntes de acercarnos al objeto 
real, a la presencia y plantear en él n~estra pre" 
del presente, a la gunta, poner ~n Juego nues­
continuidad fuera de t~o concepto. ro~amos el ca" 
las pardas abstraídas m1~0 erróneo y etlqueta~os al, 
que la mente impone, objeto como una SOl,uc16n f1nal qu~ es­
a aquello que en el f~erza a nuestra tes1S ya sea por af1rma-
objeto es variabili- c16n o nega- c16n. 
dad misma· Lo recono-Si bien todo conocimiento está 
cernas como un símbo- orientado por una razón o punto de vista, 
lo. Y este símbolo nuestra experiencia en el conocimiento nos 
está cargado de con- enfrenta a la mUltiplicidad de enfoques o 
ciencia, puesto que es razones de conocimiento que, dirigidos a 
producto de una memo- un objeto, tienden a darnos una imagen 
ria no enjuiciadora, múltiple de su entidad. Es en esta 
no predeterminada por va - riabilidad cOhstan-
una estructura mental t e de la experiencia 
que haya determinado donde conformamos 
el valor de la expe- nuestra imagen del mundo y 
riencia a-priori. es por esta parcializaci6n inconstante por 

ergson Henry. Introducción a la metafísica. 
Ediciones Siglo XX, Buenos Aires, 1979. 

la que no puede existir, según este méto-



do una Clnica y total filosofía, puesto 
que según Bergson: 

.•• es condenar 
losoffa a un 
tironear en­
c,Uela7 es 
pleno corazón 

a la fi­
continuo 
tre es-
instalar la contradicción en 
del objeto y del método. 

Puesto que el conocimiento, fruto del an~-
lisis, requie- re que el objeto se 
ha 1 1 e inmóvil, inmutable. 
Sin embargo todo se 
mue- ve y analizar el movi-
mien- to a través de cuadros simul-

conoci­
analíti­
intui­
mientras 
depende 
movili­
sujeto, 
tuición 

táneos no hace más que crear una 
falsa impresión de totalidad, una 
mala imitación del continuo de­
venir. 

Por ello es que aquí estriba la 
verdadera di ferencia entre el 

miento 
c o y 1 a 
c i 6 n : 
que uuno 
de la in­
dad del 
en la in-

a lo real de 
presente, a 
pardas abs­
ne, a aque­
riabilidad 
un símbolo. 
do de con­
ducto de una 
predetermi­
mental que 
de la expe-

accedemos 
lo real, a la presencia del 
la continuidad fuera de las 
traídas que la mente impo-
110 que en la mente es va­
misma. Lo reconocemos como 
y este símbolo est~ carga­
ciencia, puesto que es pro­
memoria no enjuiciadora, no 
nada por una estructura 
haya determinado el valor 
riencia a-priorpl. 

Poder identi- ficar la existencia de múl­
tiples y desconocidos puntos de vista o 
incluso cualidades del universo en lo que 
podemos denominar sabiduría, de ahí que 
ésta no sea definible como un conocer o 
conjunto de datos transmisibles y 
compendiables sino como una actitud por 



encima de un esquema, una experiencia por 
encima de una herencia. 

Dice Guiraud: 

Cuanto más codificado y socializado es 
el saber7 la experiencia afectiva tiende a 
individua1izarse en mayor medida. En este 
marco nuestra cu1 tura parece como un 
recalentC1miento de la experien- cil1 inte­
lectul117 la atención individual es cl1da 
vez más restringida y la ini- ciativa 
creadora cada vez mds pobre. No es que 
el individuo sea menos inteli- gen t e 
sino que su saber le es propor- cionado 
cada vez más por los códigos: ciencil17 
programas etc. En consecuencia7 la expe­
riencia afectiva está cada vez m á s 
descodificada7 es decir más 

Guiraud, Pierre. La Semio/ogia, Siglo XXI, 
México, 1989. 

diversificadq 7 más rica y abun­
pero sin embargo desprovista de 
Aunque integrado en el plan del 
hombre moderno ~e encuentra 

dante7 
sentido. 
saber7 el 
((des­
deseo. I 

ciencia 

Termino-
Guiraud 
tico del 

lógicas 
Esta de-
lo afec­
timen­
b i é n 
no del 
p 1 a n -
que nos 
lo afec-
arcai­
pretado 
uso ri-

orientado}) en el del 

log:(a y palabras aparte, 
traza rápidamente un diagn6s­
hombre en las sociedades 
postlógicas, JO debería decir 
simplemente?, de nuestra era· 
cisi6n entre lo intelectivo y 
tivo, entendido por esto lo sen­
tal y lo emocional, lo que tam­
Guiraud identifica con el pla­
Deseo, no del querer, habré de 
tear dos caminos: o ya bien uno 
conduzca a la codificación de 
tivo como en las comunidades 
cas, donde cada signo es inter­
en relación a una mitología o 
tual; o el camino de la 
decodificaci6n, incluso, del 

saber científico, del conocimiento com­
pendiado y cargado de sentido racional. 

Visto así el problema reclamaría asumir po­
siciones exclusivas, uno u otro, pero la 
experiencia nos ha mostrado que el hombre 



puede mezclar ambas posiciones sacrifi­
cando su imagen del mundo. Unicamente el 
arte trascendente, no recreativo, es de­
cir, no reafirmador del consuelo de los 
patrones codificados de la vida racional, 
del desencanto asumido del esteticismo, 
asume el compromiso personal de crear una 
imagen comunicativa dotada de sentido afec­
tivo. 

Dice Camus: 

Un pensamiento profundo está en el devenir 
con t i nuo 7 abraza la experiencia de una 
vida y se da a ella- Pel mismo 
modo 7 1 a úni ca de un hom-
bre se {Jca en sus aspec-
tos su- cesivos y múltiples que 
son las obras-

creación 
das las es­
y de la lu­
testimonio 

es la más eficaz de to-

Es t6mbi én el 
la 
la 

tenaz contra su condi­
perseveranci a en un es­

considera­
ril. 

una asee 
s... quizá la 

ra m::os a:m;or_ ~ 
ia en sI misma 

la prueba qu~ exi-
hombre y la ocasión , 

.:::_ .. " ue 
ge a 
que 
sus proporciona de vencer' 

fantasmas y acercarse un 
realidad desnuda. 

poca más a su 

Acercarse a su realidad desnuda, pero cui­
dado aquf; porque el sentido y función de 
este acercamiento existe tan sola en tan­
to el artista no pretenda vestir a esta 
realidad, es decir, adosarle una etique­
ta, codificarla coma un valor de uso o de 
cambio, convertirla en un contenido edu­
cativo. 



J!~~~~====f=~pensamiento paradójico, pero condición pri­
~ mera e irrenunciable de la obra artísti­

Irracionalid ca· Si a través de la metáfora podemos 
llegar a lo inefable cierto es que esta 
«conquista» no nos en-
trega a lo inefable"! 
como tributo"! simplemen­
te nos permite sumergir­
nos en el espectáculo de 
su contemplación irra­
cional. Porque la fun­
ción del arte"! de la 
poesía, no es el aportarnos información 
sobre este mundo"! sino el llevarnos a la 
frontera de nuestra imagen de él y por 
ende de toda imagen. La poesía no es una 
filosofía ni la plástica o la escenifi-

\ 

cación una ciencia. Son dis- ciplinas, re-
nunciaciones"l y lo único que 9 a r a n t iza n 
es que después de ellas no hay nada que 
podamos aprehender o, par ponerlo en 
palabras de Camus! 

J~ a creación es la más eri­
llas escuelas de la pacien­
lucidez. Es también el 
trastornador de la úni-

dad del hombre: la 
tenaz contra su 
ción7 la perseve­
un esfuerzo con-
siderado esté-

Porque para 
la renuncia a 

cionalidad 
una imposi­
bilidad·, 

por medio su 
única certi­
dumbre y su 
misma condi­
ción de ser­
filósofo. 

caz de todas 
cia y de la 
testimonio 
ca digni­
rebelión 
condi-
rancia en 

ri1JJ. 

Camús 
1 a 
r a -
e s 

Vd 

__ --"" así afor-
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para un verdadero artista. Puede decirse 
que, a pesar de la voluntad del hombre la 
creación artística trasciende la Qltima 
piedra de amarre, el último punto de apo­
yo. Este lindero con la locura será la 

"verdaci"era a~entura del arte en toda 
época. 

Porque la lo~ura del arte 
es la clarividencia y por 
lo tan- to el recha-
zo de '10 ilusorio 
e o m 0'('" e o n f o r m a -
~i6n., Lejos de la 

1 ilusión reside la es-
/' ,'1>., tructura que, aunque in-
compre~sibl~, basta para despojar a 
1 o 't r a n s i t o r i o d e s u p o d e r 
totalizante, de su falsa idea de 
~~rdad. La visi6n del arte restitu­
ye al monstruo"l lo que se muestra, y 
,si aHiJunas suq.lmben ante el infier-

·"no d, la claridad, otros men es-
, pant,'adizos se he~mana lo in-

e~\a~,le y s'in ser profetas 
,! " l o e " l ' el 

f 

/ .. 
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El 

del 

Existe una calidad de comprensi6n 
en el lenguaje. Como estructura 
cognoscitiva constituye nuestra clave 
para la comprensi6n del universo, apo­
yado e(1 la 16gica simb61ica de los 
elementos fijos, pero no dependiendo 
de ella, progresando hacia una pro­
funda intuici6n de los objetivos y los 
procesos donde, desde su coraz6n mis­
mo, puedan revelarse las conexiones 
que integran una visi6n del problema 
complejo. 

A~tobservElció!1 

El documento videogr~fico, al igual que el 
presenta grandes ventajas por encima de los 
tras estáticos. En el aparente movimiento 
en la sincronía con el tiempo real entre la 
sentaci6n y el hecho capturado es posible 
cer la sincronicidad de las manifestaciones 
les, en su ritmo y su cambio aparente. Si 
rece por principio de la posibilidad de re-

fílmico, 
r e gis -
captado y 
repre­
recono­
tempora­
bien ca­
ferir a .. 



.. 

los otros datos de los sen­
meostático, tacto, gusto 
contamos con una (cmemoria» 

tras dos principales 
a partir de ellos es 
caso posible recons­
elementos faltantes a 
la articulación del 

conexión interna, memoria y 
sensación· Instalando para 
capacidad inherente al co­
nocimiento humano: la auto­
ci6n del proceso de conoci-

tidos (ho­
etc.), 
de nues­
sentidos'\ 
en todo 
truir los 
partir de 
sentido de 

ello una 

observa­
miento. 

El entrenamiento para la es- tructura-
ción de una secuencia na- rrativa a 
partir de estos materiales implica el 
poder, por un lado, cons- truir sím-
bolos particulares que fa- ciliten la 
división de escenas en cuan- tos signi-
ficativos cuya relación im- plique no 
~nicamente la automatización en la pro-
gresión de imágenes, sino una 1 ó g i c a 
relacional interna. Y por otro lado, 
la divisi6n del estado normal de observa­
ción en un estado dual de auto-observa­
ción como descripción móvil y narración 
de los acontecimientos. El videoasta cons­
truye así su memoria, y al mismo tiempo 
transforma conscientemente la imagen de 
lo real. 

La elección o reducción a símbolos de un 
documento narrativo audiovisual no presu­
pone que este tipo de acercamiento garan­
tice la comprensión por parte del espec­
tador del men-
saje o la inten-
ción implícita 
del autor; es en todo 
caso sólo una parte del 
método de producción 
que posibilita elabo­
rar, en el plano teó­
rico, una cierta lógi-
ca de eventos. P~ro si el objetivo de la 
secuencia final no es el transmitir ideas 
sino el elaborar un discurso íntimo cuyo 



Quería demostra 
que el cine es 
capaz de obser­
var la vida sin 
intervenir, con 
crudeza u 
obviedad, en su 
continuidad. Es 
ahí en donde veo 

la verdade­
ra esencia 
poética del 
cine. 
Tarkovski, Andrei. Esculpir 
el tiempo. UNAM, México 
1993. 

nivel poético constituya una 
unidad cargada de sentido que 
traduzca en términos 
audiovisuales por recursos 
fílmicos o videográficos la mis­
ma sensación de vitalidad e in­
tegración que la vida, cada uno 
de los elementos del discurso 
debe ser aprehendido corno una 
unidad indisociada. 

Llegamos con esto a uno de los 
presupuestos fundamentales que 
diferencian al espectáculo 
audiovisual de lo que constitu­
ye un verdadero documento ar­
tístico, es decir, aquel donde 
la intención del autor es la de 
elaborar un discurso personal, 
intimista y subjetivo, que ex-
ponga una visión compleja de la realidad 
donde el espectador pueda rescatar~ a tra­
vés de la identificación con su naturale­
za humana~ el orden implícito en las co­
sas~ que oriente su experiencia del mundo 
hacia el reconocimiento de su naturaleza 
humana. 

A pes~r de su co~xis-Andrey Tarkovski fue un cineasta y como tal 
tencla como medlos y estaba profundamente comprometido con el 
como ~s~ectáculo~ .la sentido y la función social de este géne­
televlsl~n y el Clne ro narrativo. Antes que concebirlo como 
han S~f~ldo desde su un medio emparentado con la industria y 
aparlclón severas la técnica de su materialidad o el sus­
transformaciones. tento comercial de su distribución~ él 

Debemos comprender que 
la emergencia de nue­
vos medios transfor~ 
ma la percepción y la 
dinámica social de los 
medios precedentes 

""" cI.-
ñ-
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do 
incluso funciones 
lingUísticas comple­
tas· 

veía en el cine un recurso de continuidad 
poética más emparen- tado con la li-
teratura como géne- ro narrativo y 
con la metafísica como sistema de 
sentido, que con la ciencia de la 
información o el negocio del en-
tretenimiento. 

El cine culturalmente 
forma temporal es­
terminada por su na­
química y su inser­
hecho de comunica­
su forma y recursos 

representa una 
pectacular de­
turaleza físico 
ción social como 
ción masiva. Por 
gramaticales 



Baja resolución, 
alto interés. El 
video es defini­
tivamente más 
atrayente que el 
cine, debido a 
que se nos da 
mucha menos in­
formación, ln­
cluso el rango 
de color es más 
limitado, las 
gamas más apaga­
das, que en el 
film proyectado. 
Antes de la TV a 
color, el rango 
se extendía de 
un gris pálido a 
uno oscuro, sin 
s i 
quiera 
llegar 
a un 
negro 
verda-
dero, 
o a un 
blanco 
autén-
tico. 
Cuando vem s un 
monitor de vi­
deo, la atención 
se activa por 
necesidad, de 
mane,:,a que nada 
se Plerda. 

MarshaU Me Luhan 

,Espect.áculo, 
TV 

concretos implicó una revolución total de 
las convenciones narrativas audiovisuales 
anteriores a su aparición. Si bien los 
primeros intentos de narrativa en el cine 

estuvieron no tan solo 
influidos sino que fueron 
materialmente copiados de 
la representación teatral, 
este medio adquirió pron-

tame te una independencia gramatical pro­
pia, fundamentalmente basado en un senti­
do uperior de realismo y su verosimili­
tu • 

ine es un referente directo del lengua­
j videográfico no tan solo por antece­
encía histórica, además comparte con el 
ideo la creación de los géneros más co­

mdnmente asociados en la actualidad 
con las aplicaciones del medio te­
levisivo: los noticiarios y los do­
cumentales. 

Sin embargo, y a pesar de compartir 
en gran medida los mismos fundamen­
tos gramaticales como formas narra­
tivas y temporales como discursos, 
el cine y la televisión pertenecen 
a dos universos comunicativos dis­
tintos; el carácter de instantanei-
dad y transmisibilidad de la televisi6n 
son las cualidades mediales que transfor-
man completamente la percepción del 
espectador del medio y que modifican 
sustancialmente el ca- rácter comuni-
cativo del medio. 

Aunado a ell0, le diferencia la 
calidad entre la ima- gen del video 
y la del cine, las va- riaciones y 
limitantes del formato y del encua-
dre, la flexibilidad en la programa-
ción del evento y al aparato econó-
mico y social que determina la producción 
y difusión de ambos medios, alejan cada 
vez más la posibilidad de compartir las 
mismas aplicaciones. 

La principal transformación de los conte­
nidos de ambos medios radica en la natu-.. 



Las di ferencias 
entre TV y vi­
deo como medios 
radican en su 
inserción so­
cial y no en su 
naturaleza tec­
nológica. 

- , 
,li1t:Ert8<b plj1Q 

raleza interna de la tecnología medial. 

Hacer cine en video, si bien puede ser una 
t~ntadora posibilidad técnica en el su­
puesto de que la tecnología de video de 
alta definición y pantallas planas pUdie­
ras reproducir la calidad de la imagen 
d~l cine (por considerar únicamente algu­
nos de los aspectos meramente técnicos), 
se antoja tan' retrógrado e innecesario 
como intentar hacer, por ejemplo, litera­
tura en radio. No es un problema única­
mente de adaptación técnica, Sino. 
d? na~uraleza generacio~al y.co~u- . ~~ 
nlcatlva. Son dos lenguaJes dlstln- -.' , 
tos, es decir, manifiestan dos rea- . 
lidades o planos de realidad dis- . 
tintos y ello es independiente del 
manejo de lenguaje interno de las 
secuencias significativas. Además 
constituyen dos ((momentosll tecnológicos 
distintos; un antes y después del medio: 
una percepción diferente: 

Al ser transportado de la sala cinematográ­
fica a la pantalla casera, el cine 
sufre la misma transformación que la 
obra pictórica al ser reproducida como 
un cromo en una pUblicación impresa. 
Se opera una transformación fundamen­
ta}: de medio a mensaje, de unidad a par­
te, de objeto a contexto. 

En el desglose particular o sígnico del 
mensaje inserto en otro medio no 
podríamos ubicar estas diferen­
cias; por principio no se opera 



,Arte 
medial 

una modificación sustancial ni en la se­
cuencialidad sfgnica ni en la relación 
proporcional de los elementos del discur­
so· Pero tal tipo de análisis pierde de 
vista que no es posible comprender un cambio 
de dimensión total separando las partes 
del todo. A la manera de la medicina fo­
rense, para este tipo de análisis es ne­
cesario que el sujeto de estudio esté muerto 
para determinar las causas de su condi­
ción. 

De lo aquí expuesto no se deduce una condi­
ción fatal de las fun- ciones comunica­
tivas del cine. Lo mismo podría decirse 
de muchas otras artes que en nuestro tiem­
po se encuentran en fran- ca etapa de ex­
tinción: la pintura y la escultura, la 
música sinfónica y el teatro· En todas 
estas manifestaciones se han operado 
cambios de sentido y contexto cultural 
que amenazan su supervivencia como me-
dios hegemónicos de lo visual y lo 
comunicativo. Al ser compendios 
cada vez más como sistemas sígnico-
estilísticos de una época pretec-

no16gica y de un discurso cul-
tural hist6rico. Su aparente pérdi- d á' 
de dinamismo social no entraña ne­
cesariamente una devaluación de sus 
capacidades expresivas, sin embargo s u 
corresponden- cia cultural no per­
ten e c e del todo ya a nuestra épo­
ca· Existen procesos de cambio en la 
sensibilidad de los tiempos que 
obligan a transformaciones en 
las formas co- municativas. El a p a-

rato cultural que ubica en su m o -
mento cada forma representacional d e -
termina también la emergencia de nuevas 
formas y sistemas sígnicos; de nuevos len­
guajes, formas de aproximación a la rea­
lidad acordes a la sensi- bilidad emer­
gente. 

¿Sustituyó el video las fun­
cativas del cine? No nece­
la misma manera en la que 
ti tuy6 en su momento de 

ciones comuni­
sariamente, de 
el cine no sus-

apariC~ 



funciones comunicativas ni sociales del 
teatro. Todos ellos comparten un sustrato 
común: una manifestaci6n poética, un men­
saje moral y humano, un carácter verdade­
ro de su lenguaje. Sin embargo las trans­
formaciones operadas en la percepción de 
los especta-
dores obligan 
a u n a 
redefinición 
de las fun­
e ion e s 
comunicativas 
en lo social. 
El video al 
igual que 
otros medios 
comunica un 
mensaje poé-
tico y artístico ecesario, latente en lo 
social. Sin embargo, el dominio de los 
recursos propios de estos nuevos lengua­
jes requiere que los productores compren­
dan la naturaleza técnica y descubran mé­
todos de aproximación al problema, de la 
distribución de mensajes estéticos y ar­
tísticos a través de las nuevas tecnolo­
gías mediales. 

No conocemos propiamente dicha la experiencia 
de un video silente, a la manera del cine. 
El video corno forma expresiva surge con 
todos los elementos del cine, salvo el 
color, adición que esperaría menos en apa­
recer que en el caso de su predecesor 
audiovisual; el video conoció además una 
autodefinición muy preci-
sa de su natura- 1 e z a 
medial, los géne- r o s 
televisivos y la tecnología del video son 
una y la misma cosa ante los ojos de sus 
impulsores y del público espectador. La 
baja calidad de resolución, lo «barato» 
de su imagen, lo improvisado de su pro­
ducción determinó grandemente su inser­
ción corno recurso medial por excelencia. 
A di ferencia del cine, invento durante 
sus primeros años en busca de sentido, 



personal 

mercado, público y usuarios, el video y 
la televisión aparecen inmediatamente con 
una propuesta de inserción medial y com­
petencia profesional muy avanzada. Si el 
cine conoci6 en sus inicios más una his­
toria de amateurismo e improvisación, in­
habilitado para competir con los géneros 
teatrales pero lo sUficien- t e -
mente atractivo como para 
constituir una atracción 
«circense), la televisión 
introduciría la calidad vi-
deo ante vastísimos públicos con una 
propuesta espectacular muy defini­
da desde el inicio de sus transfor­
maciones. 

Resulta sumamente difícil separar el 
video del fenómeno televisión. A 
pesar de los intentos con~emporá­
neos a partir de los 70'5 de gene­
rar un circuito independiente de 
video al- ternativo y de la 
prolifera- ci6n a partir de los 
80"1 s del video casero como 
Ver s á ti 1 tecnología de regis-
tro, difí- cilmente podemos 
s o s ten e r que existan verdaderas op-
ciones de distribución del video al-
ternativo 
con el cine 
radio pira­
ducci6n y 
transmi­
satélite y 
distribu­
ducciones 
ni educati-

como en su momento lo hubo 
underground o incluso la 
tao A mayor oferta de pro­
más horas en pantalla de 
si6n, televisaras pQblicas, 
cable, menor oferta de 

. ci6n de pro­
no comerciales 
vas. 

En la expe- riencia de to-
d a s 1 a s usuarios y espectadores 
de la tele- visión, el video indepen-
diente es una especie de televisión en 
casa. No lo sa- bemos de cierto pero la 
verdad es que otras tecnologías 
fotorreproductivas y audiovisuales no tie­
nen las mismas connotaciones que el vi­
deo. 



\J GI-, . anquar las i 

,Recurso 
forma 

Las dos únicas 
característi­
c a s 
intangibles 
de la foto­
grafía son: 
el sentido de 
la presencia 
y el sentido 
de la auten­
ticidad del 
mundo visi­
ble-

Minar White 

Porque cabe aquí establecer una diferen­
ciación fundamental: el video como forma 
simbólica, como recurso expresivo per se 
y como recurso artístico, a diferencia de 
los productos mediales, sean estos abier­
tamente comerciales, informativos o de 
pretensiones educativas, no cuenta ni ha 
contado., salvo honrosas"l escasísimas y 
efímeras excepciones, con medios de difu­
sión fuera de museos y galerías de van­
guardia- El video suplanta una pieza 
museística, confinado a la sala- de exhi­
biciones temporales debido a la gratitud 
de un curador benevolent~, 

Consideremos el~~aso particular 
de la fotografía como repre­
sentacional y forma artística. 

La fotografía conoció una histo­
ria de inserción medial suma­
mente pausada y lenta, su apro­
piación por parte del gran pú­
blico fue paulatina y general. 

No existió alre- dedor de 
ella un aparato m e d i a 1 
definido o iden- tifica-
ble, sin duda de- bido en 
gran medida al hecho de 
que se operaba la creación de 
una forma medial de cualidades 
sígnicas no conocidas y para 
las cuales no existían c6digos 
s6lidos. A pesar de algunas 
oposiciones iniciales de carác-
ter antitecno16gico, la absorción de la 
fotografía como un recurso expresivo y 
testimonial fue rápida y total. Resulta 
curioso notar que, a diferencia del cine, 

\

la fotografía tuvo desde sus inicios una 
afinidad artística con la pintura fuera 
esta concensada o no, pero discusi6n en 
torno a la artisticidad de este nuevo me­
dio fue apasionada y de interés popular . 

• ¡ 



La categoria del 
index, aparece 
como un instru­
mento concep­
tual sin~ular­
mente prlvile­
giado y eficaz 
cuando se tra­
ta de rendir 
cuenta de mane­
ra positiva del 
funcionamiento 
de nuevas for­
mas de repre­
sentación en el 
arte llamado 
contemporá­
neo. .. donde 
una estética 
clara de la 
mimesis, de la 
analog1a y de 
la semejanza 
daría paso a 
una estética de 
la huella, del 
contacto, de la 
contigüidad 
referencial. 

Dubois, Philippe. El acto fotográfico. 
Paidós, Barcelcna, 1986. 

Aún si en sus primeros años la fotografía 
no conoció un género expresivo propio~ si 
sustituyó al dibujo y la pintura como téc­
nica de representaci6n~ destqcando el caso 
del retrato; posteriormente los mismos 
pintores habrían de utilizar este nuevo 
recurso como una técnica de bocetaje y 
apunte rápido, véanse los casos de Vui­
llard, Degas o Bonnard por citar a algu­
nos· 

La fotografía no surgió como uha tecnología 
medial, aunque es este invento el que crea­
ría propiamen~e el universo de 
la imagen documental que cono-
cemos hoy en día. La contribu-
ción de la imagen inicial a la 
actual situación de las comu­
nicaciones mediales en el mun-
do es inménsamente vasta. 

Hasta antes de la fotografía una 
representación visual, por muy 
detallada y exacta que pare­
ciera ser, no constituía un do­
cumento fehaciente de la rea­
lidad. Las pinturas y grabados 
históricos, los retratos o las 
vistas de lugares y tipos eran, ante la 
mirada de todos sus espectadores, meras 

interpretaciones no desprovistas de es­
tilo y carécter personal del autor y 
muchas veces el tema principal 
de una representación gráfica 
era més la habilidad del artis-
ta que la misma imagen. Més 
que imégenes eran íconos, ya sea 

que fueran adorados o simplemente 
admirados o incluso aborrecidos, 
utilizados como referencia o es-
quema explicativo, tenían la in­
deleble marca de la distancia insalvable 
entre el objeto y la representación. 

La barrera superada por la imagen indicial 
es la del carécter documental de una re­
presentación gréfica, la imagen como es-

_~~~::=====:::~~~~~ejo temporal, no como representación de 
un objeto sino como captura hipn6tica del 
tiempo. 



te mayor se­
fotografía y 
pintura o 
presentaci6n 
bría de ca­
gen indicial 

Ahora bien, esto nO':n este sentida exis­
puede ser un asun- mejanza entre una 
to artístico, sino un fósil que una 
un mero problema cualquier otra re­
matemático, pues- gráfica. La que ha­
to que con razón racterizar a la ima­
se puede decir que es su inmediatez., el 
errores de pers- congelamiento del in s tan te., 
pectiva más o me- adem'§s .. composicio- nalmente, una 
nos graves, o in- vez que el camar6- grafo se haya 
cluso la completa librado de los cá- nones pictó-
ausencia de una ricos o antes de que los conozca 
construcción de el encuadre fotográfico estará caracteri­
perspectiva, nada zado por la Himprecisi6n exacta)), es de­
tienen que ver con cir, la toma de una perspectiva perfecta 
el valor artísti- pero un encuadre de horizontalidad o com­
CO~ Si la perspec- posición accidental; cortes en sesgo, com­
tiva no es un mo- posiciones descentradas de manera irregu­
mento artístico, lar, personajes en posiciones no clási-
onsti tuye s in em- cas, etc. 
ar<;J0 un momento . 

e tllístico. DebeEst,a .nueva imagen del. mundo., no de la «pre­
CiSión» representativa, hlperreal, que en 
todo caso era propiedad de los renacen­
tistas flamencos y motivo de la perspec­
tiva italiana, sino de lo exacto y lo 

o real inmediato como marca de tes- timonio de 

arte las cosas, habría de con- tribuir a 

como aque- definir la principal carac- terística 

llas im- de la imagen del siglo xx: lo invo-

ból' lante luntario, y por extensi6n lo real. 

las e s «UnEl artista, el hombre, queda 
partic . conte- la imagen del mundo, el 
nido es 1 tual se tomas, can su perspectiva 
une a n signo 
sensibl concreto 
y se nti fica 
fntim te con 
él. y es n este 
se[t' do c ncreto 
esen ialmen e sig- la historia del presente de 
nif cativa para bres e inaugura un género 
la difer ntes y un tema hasta entonces 
ép cas, no s6 o en desconocido: el tiempo, una 
tanto tengan o no perspectiva 6ptica y dis-
perspectiva, ino . . . 
en cuanto al ti.pQEl Clne dlnamls6 esta nueva 
de perspectiva ut;! tiempo a través del recur­
p o S e an. Panofsky, Erwin. La pespectiva como forma 

simbólica. Tusquets, Barcelona ,1985. 

fuera de 
aparato de 
de aplana­
m i e n t o , 
ocupa el 
lugar del 
testigo y 
único cro­
nista de 
los hom-
narrativo 

n u e v a 
cursiva. 

visi6n del 
so de la 



en el ci e 
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variación rítmi·· ca, hasta entonces 
mc§s propia de la masica en cuyo ri t-
mo se fundamen" ta la composición de 
secuencias ani- madas; hizo eviden-
te la naturale- za narrativa del do-
cumento fotográ- fico, pasó de la 
ilustración a la representación, de 
la descripción del lugar a la es-
cenificación y captura de la acción, algo 
que dentro de la fotografía quedaba im­
plícito, porque toda huella indicial 
surge de la detención de un objeto y de un 
espacio en el tiempo-

Par su carácter documental, ambas formas de 
representación sometie-
ron la comprobación a 
la constatación de sus 
sombras. Una imagen es 
un relato, pero si esta 
es una imagen indicial 
el relato es real y ver-
dadero, aún si su interpretación pueda ser 
equivoca. 

La autonomía lingUistica de la imagen indi­
cial consiste en su proceso de conforma­
ción es claro e indiscutible; debido a la 
fisicalidad del proceso de construcción, 
sólo comparable a una marca o huella la 
determi- nan como efec-
to y prue- ba fehaciente 
de la existencia del 
evento y objetos provo-
cadores. 

Lo que está en duda no es la realidad del 
signo, sino la interpretación de su Sig­
nificado. 

El cine en su InIcio se apropió de lo real 
y de ello conservó sólo lo verosímil, puesto 
que el abuso de la dramatización rápida­
mente le hizo perder su carácter de Ver­
dad. Inmediatamente a su aparición, el 
cine privilegia el espectáculo narrativo 

y los géneros melodramáticos, lle­
gando al cine de acci6n por la 
acci6~ misma y el imperio de los 
efectos especiales, y est'6¡ 



.. 

~or la cual el cine como género hoy en 
~día se ve condenado a la constante 

~'falta de presencia en los principales 
~espacios de exhibición e incluso de 
producción de discursos no espectacu­
lares, es decir del documental y los 
registros históricos, ya no impera su 
presencia en los discursos informati­
vos y ha sido sustituido en la función 

de representar el mundo (creal» para limi­
tarse a la representación dramática, esto 
incluso en detrimento de formas más ex­
presivas o de poéticas originales como en 
el caso del cine de arte o de la experi­
mentación cinematogréfica. Transformado de 
esta manera el discurso en show, la tec­
nología adquiere una dotación cultural por 
su difusión y económica por su forma de 
consumo· 

la generación de productos de video, de 
narrativas en esta tecnología debe prever 
su inserción en un nuevo circuito 
comunicacional que transforma los conte­
nidos tradicionales en función de su na­
turaleza medial. Para un videoasta las 
opciones de exhibición de sus productos 
han superado los espacios limitados a la 
galería y el museo y los inasequibles tiem­
pos mediales de la televisión. Las tecno-
logias di- gitales y la 
ured)) son el nuevo me-
dio: el hi- p e r m e dio "! 
aquel en el que todos los 
usos comu- nicacionales 
espectaculares"! informativos, poéticos y 
personales se resuel ven a través de la 
tecnología computacional y por un solo 
flujo de conexión: la computadora perso­
nal. Tales innovaciones constituyen una 
nueva experiencia perceptiva que determi­
nará la comprensión del espectador de los 
mensajes transmitidos. 

Para comprender mayormente esto, debemos 
analizar ahora con precisión las caracte­
rísticas propias del video como experien­
cia audiovisual y construcción cultural . 



La estrat 
-~~~~~/ 

e 
• -de,la 

'00 " !'hi"O"~' §. l:::;~p~ envolVlmlento pSlcológlco 
del arte se ha creído poder 
señalar una fase de «arte 
meramente rememorativo», en 
que toda configuración ar-
tística está encaminada a 
hacer resaltar determinados 
rasgos de lo sensiblemente 
percibido y a of~ecerlo en 
una imagen recreada por 1~ experiencia sensoria 
mi 5ma memar i a· Pero en cuan- uera de cualquier discurso re­
to más claramente se mani- presentativD elaborado o re­
fiesten en su energía espe- gistro audiovisual sincrónico, 

cífica las direccione pue'de ser considerada como el 
fundamentales indivi formato madre, la base para la 
duales, tanto más cla apreciación de cualquier nUEva 
ramente se ve que ta - experiencia. Existe 
bién toda <lparente r - una continuidad que 
producción supuso u a nos liga por igual 
labor originaria y a - ante los documentos 
tónoma de la concie - ficcionales, es de-

cia. La reproducción el cir, aquellos que no 
contenido m1smo va unid a tienen una relación 
la producción de un si no de necesidad d 
para él, con la cual la on- existencia fáctica 
ciencia procede libre e in-de existir 
dependientemente. eventos «reales» 

Cassirer, Ernst. Filosofl;'" ~de~/~as~fo:rm:'~S~S~im~i:a:l::fi;~F 
1971 _ 

términos de obl 
toriedad, existi 
como producto 



Establezco la di­
ferencia entre 
formato y medio 
en función e que 
la memori no 
puede ser c nsi­
derada com un 
sistema com ni­
cativo comple o y 
la realidad como 
registro no es 
sino un punto de 
partida del pr -' 
ceso parte de n 
complejo siste a 
lingüístico; d 
ello asumo al vi 
deo como la me 
moria del proce­
so medial, 

indiciales, y las que si lo son. Por ella 
un discurso como el denominado «realidad 
virtual», en el supuesto tecnológico de 
poder construir una realidad con fideli­
dad verosímil a la de la naturaleza, pue­
de sustituir a la experiencia (creal» como 
evidencia. 

por su 

De un formato madre devienen 
todos los formatos 
representacionales: palabras 
hablada, escrita, representa­
ciones visuales, 
tridimensionales, modelos, dra­
máticos audiovisuales, etc. 

Cada formato plantea la exclu­
sividad de una relación sen­
sual con el espectador. Dentro 
de una práctica indiscriminada 
de expectación cada formato 
comunica un mensaje específico 

propia sintaxis. 

Formato implica un concepto dimensional, 
cantidad sobre calidad, o por decirlo de 
otra manera: al tratar de distinguir en­
tre dos contenidos, fundamentalmente cua­
litativos, deseo 
aplicar un criterio 
cuantitativo entre 
las cualidades: 
((cuantos)), es decir, 
e a n t ida d e s 
dimensionales que 
establecen la dife-
rencia cualitativa. 

Técnicamente, el pro­
blema de elección de 
un formato sobre otro puede ser objeto de 
una extensa disertación. Sin embargo no 
es el propósito de @ste trabajo. Para efecto 
del asunto que trato, for- mato im-
plica el establecer dife- rencias de 
contenido, sin embargo utilizo el 
término format·o en vez de género o 
contenido puesto que de- seo esta-
blecer relaciones 



metafóricas con las características téc­
nicas de la jerga del videoasta. 

stamos ante casos de 
concatenaciones no 
intencionales en 
de una narrativa ela­
de una lectura diri-

Formato 1 

función 
borada, 
gida. 

Video registro no editado: Formato de re­
gistro de video en tiempo real sin corte 
narrativo, gramaticalmente no manipula­
do. Emplazamiento único fijo o arbitra­
rio. 

Por ejemplo: Video de seguridad a cámara 
fija. (bancos), cámara móvil a control 
remoto. (video poliCíaco de seguimiento 
en plazas). 

Formato 2 

Video registro no estético: Formato de re­
gistro en tiempo real con corte narrativo 
no preestablecido, secuencia de lógica dia­
crónica como recurso mnemotécnico. 

Por ejemplo: Video casero o social no edi­
tado o de edición en cámara a corte direc­
to· Cabe aclarar aquí que a 
pesar de que existan valo-
res estéticos objetivos en 
este tipo de videos, la can-
tidad intencional del re-
gistro es emotiva y su ex-
pectación fundamentalmente 
nostálgica. No p~etende por 
principio una di fusión fuera 
del núcleo participativo. 

Formato 3 

Video registro explorativo: Formato de vi­
deo de intención analítica, estética o 
referencial, narrativa o descriptiva pero 
sin manipulación post-registro. 

Por ejemplo: Registro de casas y procesos 
mecánicos y,objetuales, secuencias no edi­
tadas de tomas similares o pruebas de en-



i 

,Ruinas 

Miró un objeto y 
dijo «Eso es un 
~rbol» o «Sé que 
eso· .. » -Si des­
pués me acerco y 
resulta que se 
trata de algo 
completamente 
diferente, puedo 
decir «Pues no 
era un ~rboln; o 
digo «Era un ~r­
bol aunque ahora. 
ya no lo sean. 
Pero si todo el 
mundo me contra­
dijera y afirma­
ra que nunca ha­
bía habido un 
~rbol y si todos 
los testimonios 
hablaran en mi 
contra enton­
ces de qué ser­
viría que me obs­
tinara en mí 
«Sé ... H? 

Wittgenstein, Ludwig. Sobre la certeza, 
503, Gedisa, Espana, 1988. 

cuadre y movimiento. Aquí puede haber una 
clara intención estética: composición, ilu­
minación, etc· Sin embargo son considera­
das las tomas como partículas dependien­
tes. Su valor principal en tanto sintác­
tico, es cuantitativo. 

Todos estos formatos impli­
can una constante; son do­
cumentas en el sentido más 
literal. Consideremos, se-
gún Deluze, al video., el 
cine y la fotograf!a como 
indice, es de¿ir como una 
marca directa de la inci-
dencia del significado sobre la superfi­
cie representacional. Por encima del me­
diador, el documento se debe únicamente a 
sí mismo y a la circunstancia posibilita­
dora-

Por ello el video, reportaje tribal, videos 
amateurs que documentan un su-
ceso apremiante para la opi-
nión pública, se presentan como 
pruebas irrefutables de un 
evento, y a partir de ellos se intenta 
reconstruir todo un suceso incluso con 
sus implicaciones morales y políticas. 

de 

Es decir, el espectador cree feha 
cientemente en la veracidad del do­
cumento, se reconoce en las sombras 
la luz y se iden~ifica con la línea 
narrativa de acción que la sombra 

sis por 
dad en 
conti­
visual 

te en 1 a 
como prueba y 
memoria. 

o mejor aun, el 
la memoria 
conservación y 
infini tum son 
falible memoria 

describe. La metamorfo­
reducci6n de la reali­
la bidimensionalidad 
nua del documento audio­
se completa perfectamen­
mente del espectador 
existencia misma de su 

video puede sustituir a 
pues sus cualidades de 
reproducción ad 
mucho más exactas que la 

humana que está demasiado 



, 

. -

invención 

comprometida con innumerables procesos de 
asociaci6n y referencialidad mutables, 
podría decirse que la memoria humana se 
modifica día con día o, que la memoria es 
nueva a cada instante. 

Ya que cada suceso nuevo habrá de recontex­
tualizar el valor y la jerarquía 
del recuerdo, cambiando incluso to­
talmente su significación y modifi­
cando la participación de los acto-
res y los objetos implicados. Bien 
dice Camus en El extranjero; Ilbas-
taría con que un hombre haya vivido un 
día para poder vivir el res- to de su 
existencia recordando cada detalle de 
ese Cínico día. 11 

Pero: ¿Bastaría tener grabado en video 
un día en la vida de un in- di vid u o 
para que su expectación diera pleno sen­
tido al recuerdo asociativo de su memo­
ria? No hay memoria sin fantasía ni his­
toria sin invención. ¿Cómo comprender el 
éxtasis del historiador al encon-
trar documentos inéditos que con­
firman, refutan o posibilitan nue-
vas líneas de hipótesis sobre un acon­
tecimiento investigado, más aún si 
la versión anterior queda expuesta a 
la luz de nuevos elementos no considera­
dos? 

Nos aproximamos a la recuperación del pasa­
do como un arqueólogo que de la tierra 
llan~ va rescatando un im-
perio perdido, una 
Atlántida ignorada. 

El gran valor de la memoria 
consiste en poder encon-

trarnos a la luz del presente como 
seres desconocidos, como persona­
jes insoñados, extraños, como ha­
bitantes insospechados dentro del 
hogar familiar. 

La estrategia de la memoria consis­
te en ocultar las diferencias, en matizar 
lo espectacular para dejar un horizonte 



La cámara de vi 
deo es no ta 
solo un instru 
mento nuevo par 
revelar el mun 
do, sino un arm 
de sobrevivir el 
presente conti 
nuo. No es un 
brújula, pues n 
muestra la direc 
ción ni el sen­
tido de la rea­
lidad; pero una 
vez perdida la fe 
en encontrarlo, 
se libera la ex-o 
p riencia del 
vi ·e. Es el hi o 
que iende 1 
Minota o e de 
el centr d 
berinto pa 
si llega a e 
trar la a 
pueda re re 
corazón de 
trañez 

invaria­
reflejan­
pasado y 
horizonte 
do, una 
bajo la 
más varia­
la percep­
estrate-

Reconocer 
grande-

¿Qué son 
dos sopor­
mentas, 
similari­
consiste 
contigUi­
s o r i a , 
i m a gen 
por sí 
nacimien­
tos de un 

Recursos 
relacio­
de la ima­
dados síg­
das como 

sacadas de 
contiene 
para con­
nuevo am­
Cultural y 
parte de 
terminada 
usuario, 
produc­
una gramá­
rrativa. 

El video 
herra­
p e n s a -
categoría 
de la rea­
sujetar el 

do, una superficie de agua 
te donde el límite entre el 
el ahora se disuelve en un 
invisible. Tal es el olvi­
aparente superficie llana 
cual se oculta el paisaje 
do posible, los abismos de 
ci6n amortiguados por las 
gias de lo superficial. 

«en realidad)) no difiere 
mente del acto de olvidar. 

entonces estos así llama­
tes videográficos?: docu­
archivos mnemotécnicos cuya 
dad con la memoria humana 
en mantener relaciones de 
dad con la experiencia sen­
pero que en su calidad de 
inestable no constituyen'\ 
mismos ninguna prueba de co­
tos, son elementos discre­
discurso reconvertible. 

sensuales'\ contenedores de 
nes posibles'\ detonadores 
ginación. Son así mismo uni­
nicas complejas'\ constitui­
constelaciones simbólicas 
autorreferenciales. Entre­
un documento cualquiera que 
suficientes elementos como 
textual izar- los en un 
.biente refe- rencial. 
temporal me n- t e s o n 
una microhis- toria de-
por la nece- sidad del 
inserta en un esquema de 
ción de sen- tido'\ en 
tica en bus- ca de na-

puede consti­
mienta del 

tuir una 

miento, pues es en su 
confusa de representaci6n 
lidad en la que podemos 

gancho de anclaje para con-



som 
nosotro 
La conci 
difiere 
mente d 

trastar su objetividad inform~tica y lu­
mínica con la total carencia de signi­
ficado lingUistica y conexi6n real. 

video no es una creencia, es una compro­
ión del estado ilusorio del mundo, de 
ransparencia y per-

bilidad. El video es 
pa de transitorie­

que revela la natu­
eza cambiante de las 
as, es la emanación 
nica de la luz que 

uce en objeto a los 
tos, que verbal iza los sucesos para 

rlos en historias. 

época de atomización de los riesgos 
y las amenazas, cuando la imagen apoca­
líptica del fin de la civilización ha de­
jado de ser el privilegio fatal de unos 
cuantos enemigos bien identificados se ha 
revelado como cualidad 
co~partida por 'todos en 
el~mundo. Resultan ser 

tan peligrosas 
fensores de la 
y el orden como los tradicionales 

gas de la humanidad. Se ha vencido 
esquema de las antinomias al ser reco­

nocido el del demonio en todos nosotros. 
El objetivo de todo nuestro bienestar se 
ha convertido en el porta-
dor de todas las catástro-
fes, la paz en el motivo de 
la guerra, la riqueza en 
la causa de la miseria, el 
conocimiento en motivo de ignorancia y 
desprecio. Por otro lado se han vuelto 
familiares y cotidianas las causas y los 
efectos de nuestras decadencias, son bie­
nes de acumulación apreciados como herra­
mientas de generación de poder y riqueza 
aún si su inversi6n 
maligna no tan solo 
es evidente sino su principal caracterís­
tica. 



\ 
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Rota la dicotomia del mundo, 
atomizado el sentido y el 
valor, dispersado en una cons­
telación de inabarcables sig­
nificados, nada queda ya del 
sentido de realidad más que 
su absurda inconsistencia. 

Existe, de acuerdo con Baudri­
llard, « ••• un pensamiento qu 
es cómplice de lo real. e -
mienza con la hipótesis de 
que hay una referencia re 1 a 
una idea y que es posib e la 
«ideación» de' la rea idad; 

pero existe 
también otro 
tipo de pensar 
que, al contra­
rio de este, es 
ex-céntrico del 

mundo real y, en consecuencia, ajeno a 
una dialéctic que siem-

polos ad­
versos. es ajeno 
incluso a pensar crí-
t ico que 
real. E 

efiere siempre a un ideas de lo 
cierta medida, este pensamiento 

iquiera una negación del concepto 
lidad. El pensamiento radical no 

prov ene ni de una duda filosófica ni de 
un ransferencia utópica (que supone siem­
pr una transformación 
. eal de lo real). Tam-
oco surge de una tras-

cendencia id s· Es la 
puesta e 'uego de este 

la ilusión ma-
1al e inmanente de este as:! llamado 

mundo Ilreal», es un pensamiento no criti­
co, no-dialéctico. Por ello este pensa­
miento parece provenir de otro lugar. En 
cualquier caso existe una incompatibili­
dad entre el pensamiento y lo real. Entre 
el pensamiento y lo real no existe una 
transición natural o necesaria. Tampoco 
una alternancia o una alternativa: única­
mente una alteridad que los mantiene bajo 



Saudrillard, Jean. Radical Thougt. hllp 11 
www.ctheorycom/a25radicaUhougt.html 
1997 

Sill Viola, The Art of Virtual Reality, 
02.02.1996, http://wwwvoyager.comf 
violatviola.html 

control. Solamente la fractura"! la dis­
tancia y la 
alineación 
salvaguar-
dan la sin-
gularidad de este pensamiento"! la singu­
laridad de ser un evento singular"! simi­
lar en cierto sentido a la singularidad 

tuido en evento». 

del mun-
do q u e 
lo ha 
consti-

Desde esta perspectiva el mundo es ilusión"! 
que lo real no es una 
patente de bondad ni 
de verdad, que la mis-
ma posibilidad de mo-
ralización de la rea-

lidad resulta inapro­
piada y falsa. 

Consideremos a Ibn Ara­
bi (1165-1240) 

(( ... entre el universo 
que únicamente puede 

ser aprehendido por la percepción 7·nte­
lectual pura el reino divino 
absoluto (el universo de la 
Inteligencia Querúbica) y el 
universo perceptible de los 

sentidos, existe un 
mundo intermedio, el mundo de las 
imágenes-ideas, de las figuras ar­
quetípicas"! de las sustancias su­
tiles"! de la ((materia 

inmateriabl. Este mundo es tan 
real y objetivo"! tan constante y 
subsistente como los mundos sen-
sible e inteligi-' 
ble; es un «universo inter-
m e dio» donde lo espiri tual 
t o m a cuerpo y el cuerpo 
se vuel- ve espiritual» 

Es el mun-
e s e 

do virtual, donde 10 
comprende es lo que 
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e s, y lo que es tiene la misma calidad 
de rea- lidad (sea cual fuere) que el 
mundo real. 

Esta es la calidad inhe- rente tanto al 
video en los medios electrónicos 
( m á s que documento un 
to flu- yendo en «tiempo 
reali- dad virtual (VR). 
las fu- turas transferen-
tivas, e 1 mundo de 
dios, donde el 1en-

acontecimien­
real))) y en la 
Es el mundo de 
cias comunica­
los nuevos me­

guaje au­
las panta­
las redes 

diovisual es el lenguaje de 
11as, de los monitores y 
infor- m a ti - vas. 

Es la plata- forma ac- tual de las 
trans- feren- cias., el recipiente 
fu n - cional absoluto de los mensa-
j e s., al me- nos tan absoluto como 
1 a histo- ria de los avances 
media- 1 e s p u e d e constatar. 
Porque es has- ta la se- gunda mitad 
del si g 1 o XX cuando la brecha es-
tablecida entre las bellas artes y la 
tecnología electrónica co- mienza a ce­
r r a r - se., partiendo del principiO de 
que es- tas dos concepcio- nes no esta­
b a n claramente delimi- tadas, sino 
que se confundían en un solo gran 
c o m - pIejo crítico aso- ciado a con­
s u m o - mercado-producción-conteni- do. 

((Después de una década de expresio- nis­
mo abs- tracto de hombres alcoh6li- cos., 
al r e - dedor de 1963 la publicidad s e 
es par- ció sobre las bellas artes jun­
to con el Pop Art y entonces hubo u n 
último aliento del mo-
d e r - nismo, un in-
ten t o de separar el 
a r t e del mundo com-

Tom Sherman M mory and h~ e (1~96- pIe to nuev am en te: mi n i-
2006), New Y k State medl Festival, • 
SyracuseN 1996http:// aecatl mallsmo y arte concep-

futurelabl unge/profilesl ope.titml t u al. 

El giro sociopo1ítico de 
los 70's fue para ganar 
acceso a los medios de 
producción, d·istribu-



ci6n y exhibición: acceso 
a los equipos, siste-
m a s de distribución y lu-
9 a - res de exhibición 
(au- diencias). Nuestros 
memes, los cuales llevaban valores dis~ 
tintos a los memes predominantes de la 
cultura popular o de masas, 
no podría haber sobrevivido 
sin el ambiente medial con-
temporáneo de los fenotipos 
extendidos. Mientras tanto, 
el conjunto de fenotipos ex-
tendido predominante en nues-
tras sociedades, se transfor-
maban de lo analógico a lo digital)). 

Entiéndase a los memes, de acuerdo con la 
tesis del biólogo americano Richard Dawkins 
en su libro The selfish Gene y su reinter­
pretación en términos mediales por Tom 
Sherman, como: 
~~ideas o conceptos (pa-
trones de comporta-
miento cognitivo), o sim­
plemente la manera en la que las cosas se 
ven, escuchan o sienten. Los memes son 
bloques de construcción cultural, las for­
mas de mensaje y contenido en la base 
misma de las culturas. Su objetivo funda­
mental es su supervivencia y para ello 
desarrollan tipos de comportamiento y or-

ganización humana." 

El video, el cine y 
los medios digita­
les son memes y se 
puede decir que 
ellos también com­
parten el objetivo 
último de 

replicación y supervivencia. Construimos 
organizaciones alrededor de estos memes 
para facilitar, su programaci6n y replica­
ción. 

Los memes son también las unidades básicas 
de herencia cultural. Son nuestros pensa­
mientos, ideas, imágenes y sonidos, trans-



Las tecnologías 
emergentes son las 
nuevas «especies" 
de fenotipos ex­
tendidos. El de­
sarrollo del am­

portados por nuestra apariciencia y nues­
tras voces. 

A partir de ello se desarrolla el con­
cepto de mémesis~ cuya idea central 
es que el futuro de la evolución será 
cul tural. Al emerger de las mismas 
fuentes~ los memes dominantes condu­
cen el fenotipo humano hacia un esta­
do de hiper-fenotopia. Los fenotipos 
extendidos se extienden y entre la­
zan~ lo cual es particularmen-
te evidente en el caso de las 
tecnologías emergentes. 

biente fenotípicaL a batalla por la supervivencia 
puede ser VlstO de los memes se desarrolla en 
como una es trate- dos tiempos: el pasado y el 
gia de superviven- presente. Del pasado se obtie­
cia de los memes nen las estructuras previas 
d O m i na n t e s d e conforme a las cuales se orga­
nuestros tiempos. niza la imagen de la realidad~ 
Las tecnologías es en ellas donde se adap­
obsoletas decaen y tan los menores recesi­
desaparecen en vos~ pero cuando el 
tanto las tecno- peso de estas cons­
logias emergentes trucciones cultu­
se mueven y se es- rales es demasia­
pareen. Los memes do para ser soportados al 
son alterados en enfrentarse a los emba­
tanto se fuerzan tes de un medioambiente 
por competir con- ral cambiante, la e,truo-ri 
tra otros memes cae y con ella const ones 
den t r o de J. mentales y físicas completas 
medioambiente cul- se derrumban~ generaciones 

o 
ra1. Se adaptan identificadas por sus valores 

parecen. decadentes y obsoletos son aba­
tidas por la emergencia de nue­
vos paradigmas .. 

om Sherman. Memo and Hope (1996-
006). 

De todo el conjunto social son 
ciertos sectores los que ade-
lantan el futuro y quienes desarro­
llan propiamente los fenotipos ex­
tendidos. Estos individuos se loca­
lizan en la parte más externa de la sensi­
bilidad de su época~ son por lo tanto más 
susceptibles frente a los cambios emer­
gentes. 



El trabajo de los artistas en 
el video se localiza en esta 
posición. Tanto por su énfasis 

en la utilización de una tecno­
logía compleja y nueva como por 
su interés en desci frar una 
nueva actitud frente a un medio 

que había transfor­
mado radicalmente las 
comunicaciones. Un nue­
vo lenguaje, un nuevo 

uso social y 
una nueva hi s­
toria. Nuevos 

usos so­
ciales., 
una dife­

ren­
t e 
ca­
l i -

dad de in-
dividuo y vida 

comuni taria., un nuevo 
sentido del tiempo y 
del espacio: una rea­
lidad alterada. 
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El v; 'deo 
en .busca~~ 

sentldQ~ 

(Cuando uno lee una obra de teatro, uno sabe lo 
que significa, aún cuando pueda ser interpre­
tada de maneras diferentes dependiendo de la 
producción de que se trate: tiene una identi­
dad propia desde un principio; en tanto que 
con una película uno no puede dis-
cernir su identidad a partir del 
argumento, el argumento muere den-
tro de la película. El cine puede 
tomar de la literatura los diálo-
gos -pero hasta ahí: no tiene re-

Tarkovski, Andrei. Esculpir el 
tiempo. UNAM, México, 1993. 

laci6n alguna con la literatura. Una obra de 
teatro forma parte de la literatura porque su 
esencia la constituyen las ideas y los perso­
najes expresados a través de los diálogos, y 
un diálogo es siempre literatura. En el cine, 
sir embargo, los diálogos son simplemente un 
componente más del material con el que se hace 
una película.» 



• 

Incluyo esta cita de Tarko­
vski porque a partir de ella 
puede formularse una ana­
logía entre lo narrativo de 
la cinematografía y lo re­
presentacional del video. 
Así como los diálogos ~."ee---------­
la literatura no son lite-
ratura en el cine ni sir-
ven para representarlo in-___________ _ 
dependiente de los elemen-
tos audiovisuales, lo na-
rrativo gramático del cine no basta para 
explicar lo representacional en el video. 

La funci6n del video no consiste en contar 
historias, ni siquiera en la creaci6n de 
ambiente, su verdadero valor consiste en 
ser un recurso de captura inmediata y de 
retransmisi6n del evento audiovisual. Su 
ver - dadero potencial 
comu- nicativo s6lo se 

__________ j---€ n-tiende si elimina­
mos la necesidad de contextualizar en un 
medio comunicativo espectacular o en un 
género narrativo a la imagen del video. 

JQué descubrimos en la naturaleza misma de 
la imagen electrónica? Inestabilidad, 
transmaterialidad, inmediatez, evanescen­
cia, inde-
termina-
ción. 

Para los videoastas, género tran­
sitivo de artistas que utilizan 
la tecnología del video para 

expresar en imágenes sus ideas y senti­
mientos, la ambigUedad electr6nica permi­
te fijar en un tejido vibrante donde la 
luz imita a los objetos'! los Significantes 
de una abstracci6n sensible. 

No obstante la pesada 
objetualidad de los meca­
de reproducci6n, monitores, 
tores, cinescopiosi la sen­
de bidimensionalidad de la 

nismos 
proyec­
saci6n 
imagen 



Dos característi­
cas que compar­
te el video con 
otras expresio­
nes del arte con­
temporáneo, de 
manera especial 
con las instala­
ciones es Una 
f al ta de perma­
nencia fija 
«intemporalidad •• 
que por 
tan t o 
tiempo 
ha pa-
reCIdo 
e s e n -
cial al 
a r t e 
Hseriou 
y el uso 
del mo-
vimien-
too 

Delany, Samuel , 
High Involvement. 
The Museum 01 Modern Art. NY, h pI! 
wwwsuafmo afvideospacesfdela y.hlml 
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videográfica es inhe- rente 
a cualquier especta- dar. 
Más que una caja, el moni-
tor de video es percibido fundamentalmen­
te como una pantalla, en ella se juega la 
artimaña esencial del video: confundir la 
objetualidad por la simbolización, trans­
formar el mundo de los objetos por 
el sistema de los signos; la reali-
dad transmutada en lenguaje. 

Por lo tanto, experiencia converti­
da en lectura, simultaneidad en li­
teratura, naturaleza en naturalismo; 
realidad en arte, en técnica. 

Este principio comQn a toda repre­
sentación, determina la misma ex­
periencia vital. Por encima de la 
experiencia objetual colocamos el 
referencial simbólico de lo social. Pasa­
mos de la identidad a la identificación, 
del sujeto al personaje, de la naturaleza 
al estilo. 

Como realizador de videos identifico mi vo­
cación de narrador, entorpecida por una 
fundamental incapacidad de pasar de lo 
referencial a 10 conmutativo, de 
establecer la relación narrativa 
necesaria. Se presenta en mi obra 
la imposibilidad de articular 
equivalentes simbólicos simples, 
destacar personajes fuera de la 
autorrefencialidad intelectual de 
mi propio catálogo de significa-
dos. . 

Imposibilitado de establecer 
simbologías alternas, mis imáge­

cuadre 
de auto-

nes constituyen la re­
ferencia a sí 
mismas, pues des­
de el primer en-
denotan ya una voluntad 
suficiencia, necesidad de 

funcionar Qnicamente en su marco especta­
cular: cada fenómeno constituye en sí mismo 
un efecto especial. 



No retendo se 
pi /nar mi pro· 
du ción gráfi· 
ca fotográfi 
Ci y pictóric;:o 
de la experi' 
I .. ~..,t,,";ór 
audiovisual­
~xiste una 
fuerte re­
lación in­
terna en 
los tópi-
cos trata-
dos-

El retrato 
ha sido un 
punto de 
a p o y o 
esenclal 
para el 
desarro­
llo tanto 
de mi técnici 
como de m-

Jntimidad, 

La conciencia expresada de tal ma~ 
nera no es más que un reflejo 
espectacular del mundo, una 
inmaterialidad insensible. Su fal­
ta de discursividad lógica y su 
necesidad de contextualización: 
el callage, no involuntario sino 
inevitable, que constituye la 
secuenciaci6n de imágenes, donde 
la secuencia representa una si­
mul taneidad espacial pero una 
diacronicidad temporal, es qui­
zás la verdadera esencia del len­
guaje hablado, la esencia de la 
verbalización y la representación 
del mundo: la puesta en m~pa, la reduc 
ción dimensional de la realidad en sus 
significantes representacionales. 

Es una manera más o menos elegante de defi 
nir un discurso en construcción, la im 
pronta de un primer acercamiento, un tra 
tamiento informal., indefinido hacia la 
imagen audiovisual. 

No es gratuito para un productor de video 
en nuestros días el concebir su trab~jo 
como una plat'aforma de experlmentaclón 
personal. Fuera de cualquier círculo de 
conveniencia económica., la práctica del 

video sólo puede explicarse 
como bdsqueda personal artís­
tica u obsesi6n narcisista. 
Así como el autorretrato es 

un género obligado para el pintor, 
al permitirle experimen- t a r sin 
riesgo innovaciones téc- nicas y con-
ceptuales, en vista a su p o s ter i o r 
aplicación al trabajo re- munerado, es 
difícil concebir a un 
videoasta que no haya 
dirigido la cámara 
hacia si mismo. 

La imagen del retrato como síntesis de una 
visión del yo del autor dista grandemente 
del registro propio del autorretrato 
videográfico. 



,-------------.~ 

El hombre videal 
es un chivo ex­
piatori01 una 
víctima propi­
ciatoria: desob­
jet i v a d o 1 

desidentificado1 
se convierte en 
evento. Incapaz 
de actuar es sólo 

registro1 nun-
--'1R=tt--ca historia. 

El movimiento 
constituye su 
mil a gro 1 
pero el pre­
cio de la 
santidad es 
el despojo 

de la indl­
vidualidad. 

En el video el 
presente cam­

bia 30 veces 
por segundo pero 

nunca se muestra 
completo. No 
existe documen­
to; sólo fluctua­
ción lumínica, no 
hay huellas; sólo 
un álbum de se­
mejanzas. 

Lo que en la pintura es una pose en el video 
es una actuación, 10 que en la pintura 
corresponde a una descripci6n aquí se si­
túa como un reflejo, un espejo delator; 
10 que en el retrato pictórico es una 
detenci6n en el tiempo en el video cons­
tituye más bien una captura de la acción. 

En fin, 10 que para el arte estático es una 
síntesis, un esquema de la realidad, una 
introspección clara de la personalidad, 
en el video se trata de un testi-
monio, una evidenciaci6n, una pues-
ta en escena, una (cextensis)), donde 
se multiplica la imagen del hom-
bre y la sensaci6n de su espacia. 

El hombre pintado, el fotografiado 
y el videado son hombres distin­
tos, su humanidad está expresada 
de maneras separadas y, tecnol6-
gicamente incluso antag6nicas, pero 
complementari~s. 

El hombre fijo en la pintura, el 
hombre congelado en el cuadro fo­
tográfico y el hombre capturado y 
exhibido en cautiverio en la se­
cuencia audiovisual, enjaulado den­
tro de su caja informa. En la pin­
tura permanece, la fotografía an­
ticipa la fuga y en el video se 
opera el espectáculo de su desva­
necimiento. 

Esta es la línea de 
desmaterializaci6n de la imagen del 
hombre en la tecnología de repre­
sentaci6n. De la materialidad del hombre 
que se representa elaborando un objeto, 
el que se detiene s610 un segundo o es 
congelado en un instante listo para con­
tinuar su camino en un fotograma, el que 
es atrapado y actúa su escape en secuen­
cia darán paso al hombre dispersado en 
bits y cuantos informativos de la imagen 
digital de las tecnologías en línea. De 
la pesada materialidad del cuadro (mayor 
aún en el caso de la escultura), del es­
quema simbólico como trabajo fíS~ 



Los efectos de 
la tecnología 
no ocurren a 
nivel de las 
opiniones o 
los conceptos 
sino que alte­
ran los rangos 
de sensibili­
dad o los pa­
trones de per­
cepción de ma­
nera precisa y 
sin. n i n ~ u n a 
reslstencla. 

M hal Macluhan 

\ 

capilaridad de la qUímica y la luz: la 
imagen convertida en reflejo, superficia­
lidad pura, a la oscilación mimética de 
la membrana explosiva del monitor del vi­
deo. Analogías de lo simbólico, ideogramas 
barrocos y complejos que ceden paso a la 
pureza disgre- gada del gene 
digital. -

Toda imagen se 
mací6n, toda 
miento, todo 
toda realidad 
hasta que el 
una idea y toda 
la antinatural 
algoritmo elec-

El video es un 

cierta 
cine, 
raria, 
estas 

forma 
pero en 
irrenun­
alturas 

culo, condena­
cación a la 
narratividad y 
rias. 

convertirá en infor­
lectura en reconoci­
reflejo en lenguaje, 
en virtualidad pura, 
mundo no sea más que 
historia devenga en 
vida ficcional del 
tr6nico. 

punto límite de la 
representaci6n, en 
también lo era el 
éste la carga lite­
ciable como género a 

del espectá­
ron su apli-

las histo-

De manera particularmente 
tecnología del video po­
miniaturización de la li­
apuntes, la hace no tan 
til sino que inmediata, 
la espera, convirtiendo 
en parte de la realidad 
capturada, prácticamen­
indiferenciada. 

generosa la 
sibilita la 
breta de 
5610 portá­
eliminando 
el registro 
sincr6nico 
t e 

El video constituye una memoria per-
feccionada para el hom- bre portá-
til, .desechabLe; permi- te una aten-
ción exacta y duradera. No es imagi-
nativo: nada más crudo que su registro~ 
naturaleza que exige cambios continuas, 
imposibilita la observación lenta y dete­
nida de la pintura o la fotografía. No 
basta verla, exige rendición hipnótica 
total. Sólo sometiéndonos a él aceptamos 



al video: la renuncia debe ser incondi­
cional y permanente. 

Por ello el video televisivo está rodeado 
de una cierta aura de culpabilidad y pro­
hibición: su calidad es fundamentalmente 

obscena. No opera en ~l la seduc­
ción: su espectáculo es siempre vul­
gar y escandaloso. Al aceptar la 
inmediatez y accesibilidad de su 
señal aceptamos cualquier aberra­
ción estética. 

Aún si el video no es un fenómeno 
propiame~te televisivo .. aún si en 
realidad las imágenes no serán trans­
mitidas por las redes electrónicas 
en programación masiva, el video es 
ese pequeño teatro per-
sonal .. lo que se lleva a 
cabo en él es una repre-
sentaci6n .. una puesta en 
escena, cuyo principal 
atractivo consiste en re-
velar su naturaleza 
ficcional: su absurda ca-
lidad de realidad y su 
único compromiso: la tec-
nología. La resoluci6n del 
video no será nunca la del 
ojo (que seguirá buscan-
do el cine), sino la de los rayos Xi 
la mirada nuclear del microscopio 
electr6nico: una explosi6n que re­
vienta la luz y mata al espécimen. 

Lo que percibimos como caracterís­
ticas tecno16gicas son Siempre el 
efecto de un cambio de conciencia, 
de actitud frente a los hechos cuya 
diferencia objetiva s610 puede ser 
establecida considerando la antece-
dencia de una memoria prete~no16gica 

actuante durante la percepci6n en el mun­
do de los nuevos medios. 

Percibimos al video ahora necesariamente 
desde una perspectiva modificada confor­
me a los presupuestos de la era de su 



,¿Un nU9VO, 
arte? 

invenci6n, 30 años son aparentemente paco 
tiempo, pero constituyen la historia to­
tal de los medios electrónicos digitales. 
A la luz de la experiencia de las redes en 
línea y el audiovideo digital debemos con­
cebir al video como un medio modificada y 
redefinido. Por encima de las posibilida­
des prefiguradas en su creación, la nueva 
distribución de las tareas comunicativas 
ha reasignado el valor y el uso de todas 
las tecnologías anteriores. Existe una 
redefinición de la representación pro­
ducto de desarrollos tecnológicos y de 
mercado. 

Ante esta realidad, conceptos aparente­
mente fijos como el de (cArte)) requie­
ren ser discutidos con vistas a su 
actualjzaci6n o posible derogación. 
¿Podemos seguir hablando de géneros y 
medios? Si la pintura surgió original­
mente como un medio, con todo y una 

carga de sentidos 
y usos que 
devendrían en gé­
neros pictóricos, 
para luego ser 

simplificados junto con todas las ar­
tes plásticas bajo el concepto de ar­
tes visuales y la aparente destrucción 
de los géneros tradicionales para po­
der abarcar formas transitivas tales 
como la instala-
ción y el perfo~,~~=================;~ 
manee, de manera ~ 
que su dnico lazo ~ 
comdn pasara pri-
mero por las especificaciones del espacio 
contenedor (museo, foro o galería) hasta 
reconocer que el dnico denominador comdn 
a la práctica artística es el productor y 
el espectador mismo. 

Las innovaciones tecnológicas obsoletan las 
denominaciones teóricas de campos y géne­
ros, e incluso aún aquellas que parecían 
ser las últimas determinantes del inter­
cambio cultural: pdblico y mercado. 



El ar ista o 
pose única­
mente una mi­
rada stética; 
es po tador de 

apacidad 
d discerni­
miento que le 
pe mi te esta­
bl r rela-

rioo 

e s 
den-

rvación 
permita 
en es­
extra­

que 
ensi­
cibir 

lo 
lo 

to-

(Roy Aseott, Turning on Teenol y, 
techno,seduction' essays, http:// 
www.cooper.edu/artlessays/ 
ascotthtml). 

La tecnología modifica los 
patrones de percepción y los 
rangos de sensibilidad del 
individuo, sumergiéndolo en 
una realidad mediada que 
prefigura sus posibles res­
puestas hacia el mundo, que 
limita el rango de las ex­
periencias, ejerciendo una 
especie de captura de aten­
ción, una seducci6n, some-
tiendo los sentidos al discurso propio 
del medio independientemente de los con­
tenidos transmitidos. 

Es en este sentido en el que la labor del 
artista cobra 'importancia como ele­
mento de liberación comprendiendo, 
como dijo MacLuhan: ((el artista se-
rio es la Clnica persona capaz de 
enfrentarse a la tecnología con im­
punidad debido a que es un experto 
consciente de los cambios en la per­
cepción de los sentidos», defiendo 
para ello al artista como: «el hom-
bre en cualquier campo, científico o 
humanístico, que comprende las im­
plicaciones de sus acciones y del 
nuevo conocimiento en su propio tiem-
po ... un hombre de conciencia inte­
gral». 

y ¿Cuál es la condición actual de la 
tecnología informati-
va? « ••• estamos 
involucrados en un nue-
vo proceso social. Este 
fluye a partir de un nuevo pensar que 
circula alrede,dor y en consecuencia de la 
convergencia de computadoras, comunica­
ciones y biotecnologías, las cuales con­
ducen a la reinvenci6n del yo, la trans­
formación del cuerpo y las extensio-
nes noéticas de la mente»· 

La tecnología convertida en discurso, 
figurando el nuevo lenguaje, atribu­
yendo los nuevos significados a las 
relaciones ha modificado la realidad. Por--. 



que esta imagen de lo real no fue en nin­
gún momento verdadera en el sentido de su 
exclusividad. 

Todo pensamiento que pretenda concluir lo 
verdadero de lo real, la inminente simu­
laci6n del lenguaje toma un camino equi­
vocado. 

De manera similar, el vi- deo constituye 
una gran memoria poten- cial, donde cada 
imagen es el producto de la relación es­
pacio-temporal sincr6ni- ca de cuan-
tos magnéticos que ad- q u i e r e n 
sentido al ser llamados a plano. Son 
reeditables y, por lo tanto, 
reinterpretables. La imagen del vi-
deo no necesita abandonar su natura-
leza magnética para sufrir altera­
ciones en su forma, cualquier filtro 

ectr6nico puede proceder directa­
e a modificar la lectura del ma­
al: duraci6n, dirección, calidad 

e incluso transformación por 
6n o sustracción informativa. 

este sentido en donde el video 
siendo un material original aún 

ués de su registro. A diferencia 
cine, donde una vez r~alizada la 

ci6n de revelado el material es 
icamente inmodificable, aún si 

de servir como b a s e para pos-
trans- forma- e ion e s 

decir, es trans-

!~~~r."~n' c i a 
C;"'~ nuest 

'11¡p)~~intivas 
,41. de un ser 

no nos d 

genes a Vid e o 
expe- riencias 
memo- ria. Co­
fica- mas, aún 
manera inconscien-
y sus sensaciones para 

n solo Memoria, sino In­
a materia prima con la 

pacidades mentales e 
rrollarán la actividad 
Sentir es vivir, aún si 

s cuenta de ello, sino lo 

\, 



,Memoria y, 
experiencia 

interpretamos como sentido o no lo com­
prendemos como suceso. Aún en estado 
vegetativo o muerte cerebral existe res­
puesta a estímulos: respiraci6n~ metabo­
lismo; pero la línea sincr6nica~ la rela­
ción espacio-tiempo está rota y por 10 
tanto no puede haber inteligencia ni pen­
samiento, no hay imagen. 

¿Puede la memoria del hombre captar la to­
talidad de su experiencia? 

Desde el subconsciente, el hombre registra 
una gran cantidad de 
estímulos que en el 
estado consciente 
pasan desapercibidos-----------------------­
debido que por me-
dio de la atenCi6nL 
selectiva s610 va-

tante en el instan 

loramos aquella qu¡ 
consideramos impar 

te del e ven t o , a s í ----____________ +_--
una gran cantidad d 
información nos pasa 
desapercibida y no es sino en ocasiones 
de particular concentración cuando, a ve­
ces par relación y otras por inferencia, 
nos percatamos de que la extensión de nues­
tra experiencia era mayar de lo que re­
cordábamos o imaginábamos. 

Los órganos 
sensorios 
humanos tie­
nen umbrales 
de sensibi-
1 idad muy 
extensos, su 
capacidad de 

captación es muy fina, tanto como la de 
algunas animales sumamente especializa­
dos. Sin embargo, debido al particular 
comportamiento de nuestra mente racional, 
y en particular a la imaginación e inte­
ligencia inferencial, solemos prescindir 
de gran cantidad de información senso­
rial • 

..... ... t.--



Actuamos como máquinas limitadas y vicio­
sas, acostumbrados a trabajar por debajo 
de nuestra verdadera capacidad y con gran 
desperdicio de energía. Si aplicáramos 
conscientemente nuestra 
atención al desarrollo de 
nuestras potencialidades 
sensoriales, la imagen del 
mundo que obtuviéramos 
sería (real» en el senti-
do de realidad como cono-
cimiento verdadero. En vez de cuestionarnos 
la veracidad de nuestras captaciones y 
tener que sustituir la expe-
riencia por la comprobación 
racional, podríamos operar 
directamente en base a cer-
tidumbre y, lo que es más, 
la propia experiencia nos co-
municaría sus principios necesarios, su 
realidad y la naturaleza de su manifesta­
ción. 

Afirmo 
basado 

esto 
en 1 a 

experiencia 
del conocimiento que nos 
es propia y que la historia de las ideas 
ejemplifica. Todo conocimiento racional 
es natural a la especie humana, pero no es 
el único medio o proceso de realidad. Lo 
que solemos considerar como conocimiento 
instintivo es parte del mismo proceso, 
pero debido a la facilidad y aparente gra­
tuidad del mismo lo considera-

mos primitivo y bajo, sien­
do que cualquier certidum­
bre proviene directamente de 
la experiencia pr-racional 
y opera primeramente como «corazona­
da») o «intuición) 
que como inferen-

cia lógica. 

Debemos comprender que la lógica es un caso 
particular de relación causa-efecto, pero 
que no la agota, los sistemas 16gicos, 
como cualquier sistema, son autolimitativos 

, 'oc"""," ,'c."" :~.:o "":¡i 
;. 1,' . . '-, :, 



Tao 

El tao que pude ser 
dicho no es el Tao 
eterno. El nombre 
que puede ser nom­
brado no es el nom­
bre eterno· 

Lo innombrable es lo 
eternamente real. 

Nombrar es el ori­
gen de todas las 

particula-

Sin emb 90 el mis­
terio y las mani­
festacio es surgen 
de la mis a fuen­
te. 

La fuente se llama 
oscuridad. 

Oscuridad en la os­
curidad. 

La salida a todo en­
tendimiento. 

Lao Tse. Tao te Kíng 

I a educación 
f I 

de la sesibilidad 

comprender la totalidad de los eventos o 
de las manifestaciones, menos aún para 
exponer todas las pasibilidades de lo 
inmanifestado. 

De ahí la gran dificultad que plantea la 
creación de nuevas ideas u opiniones en 
el hombre como miembro indiferenciado de 
una masa· Limitadas a la mecanicidad de 
la reproducci6n de patrones de comporta­
miento mental y emocional; condicioHado 
desde el nacimiento a la comprobaci6n 16-
gica de sus juicios de verdad y realidad 
ignorante de su 
condición medial~ 
no individuo sino 
medio, no sujeto 
sino sistema, 
no mente sino 
je; cosa fi­
dena de rei-

Ademés'\ la rne­
tivo se en­
de la identi­
sado' y las 
acontecido. 
es fundamen­
resistente al 
dos a la po­
miento como 
bIe'\ identi­
como patrón 
posible, lo 
guridad fren­
pero nos im­
a lo extraño; 
paradigmática 
condiciona­
mos la nove­
dad a la rei­
teración del 

mensaje~ no lengua­
nita y regular~ ca­
teraciones. 

maria de lo colec­
frenta al problema 
ficaci6n con el pa­
limitaciones de lo 
Una sociedad humana 
talmente inerte y 
cambio. Acostumbra­
sesi6n del conoci­
propiedad inaliena­
ficamos el pasado 
irrenunciables de lo 
cual nos ofrece se­
te a lo cotidiano 
pide innovar frente 
por ceguera 

patr6n asumido. 

La excesiva valoraci6n a lo conocido nos 
predispone a la puesta en juego del marco 
conceptual para expander o cambiar total­
mente el campo de nuestras apreciaciones. 
La Qnica herramienta segura con la que el 
hombre cuenta es su sensibilidad, es lo 



,Movilidad, 
del conoci­
miento 

unlCO que verdaderamente le pertenece y 
existe en un momento presente. La memo­
ria, con su valiosísima e imprescindible 
carga, no es sino un elemento adicional, 
importante, pero no determinante. La ima­
ginación es un proceso posterior, útil 
pero no autosuficiente. De la misma mane­
ra en que la historia de lo pasible no es 
la determinación de lo venidero, la pura 
actividad imaginativa no es suficiente para 
revelar lo real ni para generar conoci­
miento verdadero. 

La memoria es un proceso complejo 
que comprende almacenamiento., 
relación, selectividad y olvido. 
Olvidar, dejar espacios sin in­
formación, separar lo útil de lo 
innecesario es una tarea funda­
mental para la inteligencia, sin 
olvido seriamos incapaces de ima­
ginar, de buscar y encontrar po-

sibilidades, de sustituir y 
sintetizar, de generalizar y 
abstraer. Es ese espacio in­
termedio Qntre las cosas lo qu~ p si­
bilita el movimiento de las imágenes. 

De la misma manera el Video depende 
para su utilización tanto de lo captu­
rado como de lo ignorado, lo que está 
más allá del marco del monitor, para 
que su discurso tenga sentido. Es la 
selectividad del campo lo que crea la 
toma y la limitaci6n espacio-temporal 
lo que da origen a la secuencia. Es ese 
espacio de significaci6n en 

blanco entre un plano y otro lo 
que articula dos i m á gen e s 
disimbolas en una secuencia. 

La linea de con- tinuidad de un 
documento en vi- deo es el ritmo 
de sus medios campos, la danza 
indisociada de puntos en el cinescopio1 
el orden concatenado de puntos luminosos 
en combinaciones determinadas. Sobre esta 
pista de posibilidades es que existen las 
imágenes, los registros. 



,Relaciones, 
de imágenes 

'En el cerebro humano, en su sistema nervio­
so 10 más semejante a esto es el tapiz 
anudado del tejido nervioso y sus especi­
ficaciones bioeléctricas las que consti­
tuyen la base de las imágenes, los senti­
dos, primordialmente la vista, constitu­
yen el input que añade información, el 
material a procesarse. 

El Video es fundamentalmente una memoria, 
un archivo complejo indiferenciado. Salvo 
por el código de tiempo no existe otra 
categoría discriminadora del material gra­
bado. El tiempo, el antes y después en la 
cinta de video, constituye el único 
diferenciador mientras que en la 
mente se separan las memorias por tipo 
de input., cate- gorías temporales y 
semejanzas connotativas y 
denotativas. La mente actúa corno 
u n s i s t e m a relacionador 1 el 
video s6lo corno un soporte de 
registro. 
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1\ ..... En esta sección haré una breve descripción de 
,JlE!SCrlpC10n, los trabajos contenidos en el videocasete ad-

de 1 agua junto. 

Se trata de una selección de obras realizadas 
durante los pasados 4 años. 

~arios de estos trabajos se presentan en una 
versión actualizada en el plano sanoro, pro­
ducto del trabajo de colaboración de Fabián 
Flores Rodríguez, sonorizador y editor en me­
dios digitales. 

Estas versiones han sido elaboradas para ser 
tr~nsmitidas via digital en páginas internet. 
Su consulta debe ser aleatoria a' placer, sin 
embargo en el formato de videocasete es reco­
mendable verlo en la secuencia expuesta, sin 
valor narrativo. 

Algunas obras están compuestas de varios cortos 
en orden secuencial, cuya principal liga es­
triba en la calidad de las imágenes_ ... 



'. 

En este video se plantea la asociación de 
imégenes como ideas~ es el teatro de una 
experiencia sin necesidad de explicarla 
como historia. Los materiales son presen­
tados como una referencia a sí mismos" 
descontextualizados, unidos por su conti­
gUídad temporal y en asociaciones de paso 
de tiempo. 

El agua esté presente como un ritmo, un 
movimiento reiterado y algo en lo que uno 
se sumerge. Las referencias marinas fun­
cionan para tal efecto como una metéfora 
de las sucesiones, de los encuentros for­
tuitos en la malla del mundo. Los perso­
najes más reconocibles son infantiles, en 
movimiento, encontrando o huyendo del es­
pectador, involucrados en un devenir para 
el cual no tienen intenciones precisas. 

Formalmente constituye el registro de un 
recorrido. 

Las escenas del viaje fueron capturadas en 
Veracruz, en 1995. El criterio empleado 
fue dejar llevar la cámara hacia aquello 
que capturara mi atención, ya que el 
recorrido no fue intencional sino dirigi~ 
do por mi padre. Hubo una mezcla de atrac­
ción estética y falta de intención narra­
tiva que para mi semeja la experiencia 
del pasado infantil, cuando uno no puede 
decidir a donde ir y todo es novedoso e 
independiente de los deseos propios. 

A partir de las imágenes capturadas cons­
truí una especie de «(memoria ambiental», 
tomando los recortes de imágenes y repro­
duciéndolas en un tempo ralentado (la llnica 
opción de baja velocidad que ofrece la 
cámara con la que trabajo). 

Este efecto de ralenti explota el grano del 
video y aAade una calidad más «(gráfica» a 
las imágenes_ 

El uso de fundidos a blanco en las secuen­
cias centrales y el recorte de pantalla 
en las apariciones del narrador ciego 
(autorretratos), son recursos sintácticos 



que eslabonan la secuencia reforzando la 
calidad de emergencia de las imágenes, de 
manera que pueda interpretarse su singu­
laridad sin que constituyan un collage 
confuso, sino una secuencia de connota­
ciones a la manera de una relación simbó­
lica con la realidad de la cual el espec­
tador elabore una interpretación personal 
de los eventos· 

La estructura temporal no relaciona un an­
tes con un después, es en este sentido en 
el cual aparece como una manifestación 
espontánea de la mente, jugando con las 
imágenes de la memoria en la creación de 
secuencias posibles en una atemporalidad 
virtual. 

Los «personajes)) pueden ser interpretados 
como estados anímicos y como eventos 
inmersos en un continuo discursivo. 

El autor (ciego memorioso) describe su vi­
sión (imaginación) del mundo con señas y 
gestos; el sonido de su posible voz surge 
desincronizado y en repeticiones adqui­
riendo una calidad más textural que na­
rrativa de la experiencia del tiempo vi­
vido. 

Opera corno una secuencia iniciática, debe­
~!!~~~~~~~ ría por lo tanto durar eternamente, es la 

invitación a un viaje. lenta 
Podría ser visto en loop continuo hasta 

caer en estado hipnótico, corno los textos 
se repiten llegaría un momento en el cual 
desaparezcan. 

La versión presentada aquí participó en la 
Bienal de Los Angeles en Puebla en 1997. 

Los textos gráficos tienen dos funciones: 

1. Ser la línea conductora de la secuencia 
de imágenes al imponer un ritmo de lectu-



devocionales 

ra; diferenciar tipográficamente el ca­
rácter de estas· Así el texto de Whitman, 
al tener un tono y tipografía diferente 
identifica las secuencias en plano gene­
ral, mientras que los textos más pequeños 
funcionan como definiciones ilustradas por 
las imágenes que aparecen al fondo. 

2. Son la traducci6n de un discurso sonoro 
que no está presente en la pista, sino que 
sugiere la voz interna del lector; por 
ello es tan importante la repetición de 
las secuencias. En la primera lectura el 
espectador interpreta el texto, en la si­
guiente lo relaciona con las imágenes, 
durante las sucesivas y el texto va lle­
vando a la reflexi6n y finalmente a la 
meditaci6n. 

La música fue elegida por su stasis conti­
nua y cierta calidad hipn6tica. La melo­
día fluye aparentemente sin variaciones y 
emerge por lo tanto una armonía etérea y 
un ritmo natural de aquietamiento. Además 
el texto original en latín refuerza la 
sensaci6n de estar frente a un trabajo de 
naturaleza mística. 

Las imágenes de todo el video fueron reali­
zadas en una sola noche con el acompaña­
miento continuo de la misma música de la 
edici6n. 

Constituido de diversos fragmentos de vi­
deo, este ~s el registro de una construc­
ci6n simb61ica y fáctica. 

Sobre la mUSlca del Ave? verum corpus de 
Mozart, un recorrido ininterrumpido por 
la textura de una malla metálica en una 
construcción, al final: la salvación por 
vía del ascenso divino. 

Las imágenes son proyectadas con interrup­
ciones momentáneas en fundido blanco, tanto 
por las características técnicas del sis­
tema de edici6n utilizado como para re-



textural de la imagen. 
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,(; aze 

Un registro de memorias de luz. 

Grabado en un periodo de una semana, la luz del 
otoño a través de las persianas y las imágenes 
de un día. Una visita, alcatraces, Nadar (el 
fotógrafo) y Sara Bernhard, una mirada infan­
til y una pasión. 

Gaze es propiamente dicho, el registro de un 
espacio y sus imágenes asociadas, es la impre­
sión en video de la memoria de tardes soleadas, 
de objetos inútiles y preciosos, de acciones 
extraviadas en su impermanencia y de una 
afectiva búsqueda del ego. 

t±~~~!!~~~~Divertimento mecánico para sonido de juguetes y 
diversiones populares. nacional 

Sobre la línea melódica se suceden segmentos de 
movimientos mecánicos sin significación nin­
guna, salvo atrapar la mirada por el movimien­
to que atrapa a sus actores. A la manera de 
los juegos mec~nicos, esta es una especie de 
gimnasia para los ojos, nada es totalmente 
inocente en esta secuencia, aún el simple des­
plazamiento revolvente demanda su historia. 
El·usuario pretende distraerse, distanciarse, 
pero todo se convierte en nostalgia, a fuerzas 
de desprendimientos humanos. 



,California, 
La edici6n de imágenes de un viaje a San 

Diego y Los Angeles ... el viajero, el ob­
servador buscándose en la imagen de los 
demás, en la ~ecuperaci6n de un territo­
rio posible, en la aceptación de lo ex­
tranjero, de lo extraño, de lo contigUo 
pero ajeno. 

Utilizando la captura videográfica de fo­
tografías, documentos ... acciones 
inintencionales, capturas de la intimidad 
y un transcurso sin al tos por la costa de 
la memoria. 

Las imágenes se suceden como los puntos en 
una ruta sin destino más allá que la expe­
riencia. La posibilidad de un personaje1 
de un yo observador que posea recuerdos 
conscientes. 



• 

Elementos 
para el'l" " · d ana 1515 

del VI ea 
como 

di~curso 
textual 

(ell el cOlltexto de ulla cOlllullÍcaciól1 de masas!) 

De acuerdo a Lo­
renzo Vílches en 
su libro La lec­
tura de la ima­
gen, es conve­
niente conside­
rar al video, 
así como a los 
otros lenguajes 
mediales <tele­
visi6n~ fotogra­
fía y cine) como 
textos, en el 
sentido en el 
que: HEl texto 
como lugar de 
una producción e 
interpretación 
comunicativa es 
una máquina 
semántico prag­
mática que pide 
ser actualizada 
en un proceso 
interpretativo, 
cuyas reglas de 
generación coin­
ciden con las 
propias reglas 
de interpreta­
ción)) 

Eco, 1979 

El • texto por lo 
tanto puede ser 
estudiado como: 
~~un conjunto de 
procedimientos 
que determinan un 
con t i n u o 
discursivo, es 
decir, como una 
representación 
semanticosintáctica11

• 

Vilches, p 33 

Para el anAlisis de un 
modelo textual se debe 
contar con por lo me­
nos cinco niveles: 

l-Nivel de la produc­
ci6n material de la 
imagen. 

2-Niveles propiamente 
textuales de la ima-
gen o isotopfas vis~~~~~ 
les.~~ __________ --" 

3-Aportes de la teorfa 
de la enunciaci6n y la 
teoría del discurso. 

4-Las estructuras na­
rrativas. 

S-Los niveles de géne­
ro_ 

abe preguntarse aquí si en el caso de Un texto audiovisua 
no deberían considerarse en este nivel las isotop!as 
auditivas (si así pueden llamárseles). 



Este tipo de estudio 
parte de la divisi6n 
del conjunto textual 
en elementos 
discursivos., separa­
ci6n de su conjunto 
per() articulados se­
gQn la coherencia que 
los une. Supone una de­
tención del fluido 
significativo., un aná-

congelamiento. 

Manifiesto mi desagrado 
antQ tal tipo de aná­
lisis., por el peligro 
que implica al facili­
tar confundir el estu­
dio de algunas carac­
terísticas del discur­
so en taxonomías fun­
cionales con la com­
prensión de la form" 
total. Pero en tanto 
el objetivo de este 
trabajo., este enfoque 
facilita el desglose 
de los contenidos que 
de manera más o menos 
sistematizada están 
presentes en el cuerpo 
del documento. Consi­
dero., por otra parte 
que para obtener una 
comprensión unitaria 
del problema de la 
comunicación con la 
tecnología del video 
es indispensable iden­
tificar la calidad del 
documento videal como 
forma simbólica., y 
aportar los elementos 
necQsarios para análi­
sis semiótico. 

1 Nitel.de la 
de a 1magen 

producción material 

ESTE NIVEL CORRESPONDE A LA MATERIA DE LA 

EXPRESIÓN AUDIOVISUAL· 

CONSIDERA LA MANIPULACIÓN DE MATERIALES 

AUDIOVISUALES -

Pese a que sería posible un ahondamiento má 
preciso en estas categorías, (p. ej. medidas 
unidades de valoración, precisión de marcas 
productores, historia tecnológica, etc.) po 
las características de la investigación es su 
ficiente mencionar, groso modo aquellos ele 
mentas materiales que en el contexto de In 

prOducción manipulo y utilizo conscientemen 
te· 

El video es una captura y emi­
sión de ondas lumínicas (re­
flejadas y emitidas) organi­
zadas en un patrón reticular 
de puntos luminosos distri­
buidos en líneas de barrido 
que determinan variaciones de 
intensidad lumínica y color 
que por persistencia retiniana 
(25 a 30 cuadros/segundo) 
permi tan la elaboración de 
cuadros icónicos. 

P r intensidad lumínica en modo 
monocromático, interpreta la 
oscuridad total como negro 
(ausencia de luz) y las va­
riaciones tonales de acuerdo 
al punto de convergencia me­
dia (gris) como tono y satu­
ración de color· 

Según el tipo de captura es 
posible el refuerzo de valo­
res claros (ganancia) u os­
curos (subexposición), modi­
ficando de manera separada los 
valores de contraste y bri­
llantez de la imagen_ 



COLOR' __________ c-__ +__ TONOS 

En el modo monocromático, Segl)n el tipo de ,visual 
al video interpreta el equipo utiliza-
rango de color refle- do es posible 
jada y emitido como contar con ran-
gama de grises, duran- gas de defini-
te su reproducción los ción y fidelidad 
valores absolutos de tonal muy preci-
oscuridad y brillantez sa (anAlogos a 
dependen de la calidad tonos naturales) 
del material del moni- pero el comú,,"'--------'U"N~I~.~A~.~E~'c--Ir-------

tor o la pantalla de denominador de Convencionalmente el video 
proyección. Los rangos la imagen videal consiste en un barrido de 
cromáticos sufren al- es la brillantez puntos lumínicos distribui-
teraciones dependiendo superior de los dos en líneas pares e im-
del balance cromático colores y la mo- pares, estimulados por un 
de los equipos, siendo dificaci6n tonal haz eléctrico que recorre 
posible sólo mediante por filtración. la pantalla en secuencias 
al uso de osciloscopios En equipos de complementarias <líneas 
éldaptados, el balance alta fidelidad pares - lineas nones) far-
de los niveles de ir¡- (HDTV) y panta- mando medios cuadros (NTSC 
tensidad de señal acor- llas de cristal 60/seg.) complementarios 
des a la media desea- líquido (LCD) la (3D cuadros/seg,). 
ble (punto medio de sa- calidad de ima-
turación de señal para gen (en cuanto 
su lectura según los manipulación de 
rangos electrónicos de rangos y defini-
fidelidad convencio- ci6n de puntos) 
nal). Según el filtra- superan el mar-
do de la captura pue- gen convencional 
den variar las corres- de los sistemas 
pondencias cromáticas. analógicos comu-
L o s e qu i p o s mo d e rno0":sO-:,d".+ __ :..n ..... s".'---__________ --"-

La señal puede transmitirse 
por vía aérea o directa por 
cables- Los receptores y 
decodificadores de señal 
deben contar con una fuen­
te eléctrica de suminis­
tro· Los registros pueden 
ser ana16gicos o digitales 
en cinta magnética, tar­
jeta o disco 6ptico para captura cuentan con 

células fotosensibles 
adaptadas a fi 1 tras 
digitales que regulan 
el balance lumínico de 
acuerdo a los 
parámetros de tempera­
tura de luz precisados. 
Es común en equipos 
profesionales portátj­
les el manejo manual de 
exposición y la velo­
cidad de obturaci6n. 

J 

lectura láser. 

FORMA NO SIGNIFICATIVAS 

Puntos lum~nlcos y pa~rones e 
cuadro visual 

Interferencia en la señal (ru'­
do, caída de sincronizació 

Entropía en el patrón Cause ~ 

cia de señal) 



,S:onoro 

MATERIALIDAD SONO-., 
Variaciones de señal d 

audio de acuerdo a 1 
reproducción de regis 
tras sonoros de la na 
turaleza, señales d 
comprensión del aire 
(captados por medio 
mec~nicos) o registro 
de sonidos de genera 
ción electrónica. 

RANGO 

Reproducciones de sonidos 
anal6gicos por indicialidad 
mec~nica~ divididos en ran­
gos tonales agudos-graves, 
diferenciación tímbrica, 
registro de variaciones de 
armónicos, grados de inten­
sidad del sonido por dis­
tancia y resonancia. 

VOLUMEN 

Correspondencia por 
equivalencia a la in-

MODO tensidad del volumen 
Control de la señal en equi- del sonido original 

pos reproductores por modo según unidades de pre-
de captura: monoaural o si6n acústica 
estereofónica (HiFi); voll- (decibeles). 
men de salida~ modificaci(~-________ -c~~~~~~~~ 
nes tonales po VEHíCULO MATERIAL 

ecualización. R gistros de audio sin-
crónico a la imagen vi­
sual por señal electró­
nica (analógica o 
digital) en cinta mag­
nética en bandas de re­
conocimiento para ca­
bezal magnético. Sis­
temas de tarjeta elec­
trónica y disco óptico 
l~ser con señal 
digital· 



2 Niveles textuales de 
la magen o lsocoplas 

ELEMENTOS DIFERENCIALES 

DE LA EXPRESIÓN 

CORRESPONDE A LOS CÓDI­

GOS DE RECONOCIMIENTO DE 

LAS MARCAS SINTAcTICAS y 

GRAFICAS • 

POR LA REPRODUCCIÓN lCÓNICA DE LAS IMÁGENES 

CAPTURADAS POR UNA CAMARA DE VIDEO 

elementos del carácter óptico y de movimiento 
interno 

PLANOS y MOVIMIENTOS (0-

MIINES 

Por el seccionamiento del 
encuadre indispensable 
para la generación de la 
iconicidad del video SE! 
distinguen distintos ti­
pos de planos: 

Según el seccionamiento de 
cuerpo humano: 

Plano completo 
Plano americano 
Plano medio 
Clase up 

Por la cantidad de persona­
jes: 

Plano de conjunto 
Two shot 
Según el conjunto geo­

gráfico: 
Plano general 

Según las perspectivas y 
secciones de un Objeto: 

Primer plano 
Primerísimo primer pla~ 

no 
Plano detalle 

Según la posición de la cámara: 
Over shoulder 
Picada 
Contrapicada 
Holandesa 

Sobre un eje: 

Ti 1 t up 

Tilt down 

paning derecho 

Paning izquierdo 

En redondo 

Desplazamientos de cámara: 

l'olly 

]}olly back 

Grúa 

Combinaci6n de planos y movimientos 
en una sola toma: 

Plano secuencia 



GENERACIÓN DE FORMAS GRÁ 

FICAS 

en tanto seCClonamlento grático de la 
pantalla de video y forma contenedora 

Cuadro de video 

Cinematográfico (35 mm.) 

Panorámico (70 mm.) 
Síntesis de imagen y efect s 

6pticos Cambio del eje de la horizontal* 

Podemos considerar las alt - Seccionamientos horizontales o verti-
raciones concientes del re - cales de la pantalla 
gistro videal respecto a 1 s Recuadros geométricos y ventanas irre-
convenciones del documen o guIares o de recorte orqánico 

realista ¡:+=~~==~==================::=============ftH~==-
l CONSISTENCIA DE SINCRONíA DE AUDIO 

ENFOQUE 
Y CONTINUIDAD DEL SONIDO 

Distancia focal correspor 
diente a la distancia re~l 
entre el objetivo y el ob 
jeto: en foco 

Consiste en el registro indisociado del 
aUdjo presente en la captura videal. 
Presupone la ausencia de manipulación 
de reproducción o durante la edici n 
del material. Desenfoque* 

Obstrucci6n 

Aberración 

Planos auditivos comunes (captura) 

Sonido ambiente 

COMPOSICIÓN DEL ENCUA Diálogos (voces humanas) 
DRE 

Centrado 

Descentrado 

Simétrico 

Asimétrico 

Aureo 

Regla de tercios 

Desaforo sistemático* 

Ruidos y eventos sonoros sincrónicos 

Los mOVlmlentos y planos pueden sufrir varla­
ciones durante su desarrollo temporal. Este 
tipo de seccionamiento es poco utilizado sobre 
todo en el caso de tomas continuas con cámaras 
móviles~ que es uno de los principales recur­
sos técnicos del video contemporáneo y del 
tipo de trabajo que desarrollo. 

En el caso de seccionamientos gráficos y panta­
llas es particularmente rico el campo actual 
en los sistemas de computación y transmisi6n 
en líneas~ donde la tecnología implica nuevas 
convenciones de formato y mayor libertad de 
tratamiento. 

f--



2 Niveles textuales de 
'sotopías 

la imagen o 

CONSIDERA EL TIPO DE MONTAJE POR SECUENCIA­

Esr REOTIPOS y CONVENCIONES INTERNAS DE IN-

TER RETACIÓN (LÓGICA INTERNA) 

B LOQUES SINTAGMÁTICOS CON FUNCIÓN TEXTUAL 

FORMAS DE NARRACIÓN. POR 

CRONOLOGíA TEMPORAL 

SUCESIÓN TEMPORAL PRE­

SENTE 

Caden i neutral del movimien­
to 

VALOR EXPRESIVO Y SIGNIFICADO E 

CADA ELEMENTO DRAMÁTICO 

Enti~ndase la creaci6n de personajes o 
la dotación de un significado espec -
fico a cada objeto dentro de la lógi a 
de la estructura narrativa 

Sincronía tiempo-captura pro-
yección ----~------~---c--------------------------~--------

FUNCIÓN (ONTEXTUAL DE LOS ELEMENTOS 

Episodios sucesivos rnecáni- DRAMÁTICOS 

camente contiguos. En el trabajo particular de personajes 

Movimiento normal de la ima­
gen 

"" SUCESIÓN TEMPORAL 

RADA 
Ritmo acelerado 

C&mara lenta 

AL TE-

Congelamiento de imagen. 

Narraci6n no fluyendo hacia 
el presente 

"'lOTROS 
L6gica de transmisión direc­

ta (particularmente en el 
caso de la transmisión re­
mota de acontecimientos) 

Registros sincrónicos 

Elipsis temporales 

y lugares dentro del completo sígnico. 

Imagen en tiempo Clreal)) que supone 
la narraci6n sincronizada de u 
evento según la l6gica temporal d 
la real idad. Presupone una su ce 
si6n natural de los acontecimien 
tos que connotan una reproducci6 
no manipulada de la realidad. 

Reside aquí en gran medida el carAc 
ter de documento fehaciente gene 
ralmente atribuido a los registro 
videográficos, su calidad de com 
probaci~n de lo real y prueba le 
galo 

En el contexto del documento rea 
inserto en una secuencia narrativ 
es la aparente naturalidad de los 
acontecimientos, verosimilitud y 
l6gica externa. 



e NIVELES INTERTEXTUALjS 

Considera la inserción de textos autónomos previos contenidos en 

un texto_v~i~d~e~a~l=.=========================================-______ __ 

DOCUMENTOS FíSICOS 

Trátese del caso de pape­
leso¡ cédulas"! tarjetas"! 
manuscri tos, gráficas"! 
mapas, señal izaciones, 
etc., en los cuales exis­
ta previamente a su in­
serción un contexto sig­
nificativo donde operan 
como signos convenciona­
les. 

Puede tratarse también de 
marcas y testimonios del 
tipo de ruinas, fósiles"! 
esqueletos, meteoritos, 
monumentos, reliquias, 
etc., que forman parte un 
complejo sistema de re­
ferentes culturales. 

FOTOGRAFíAS 

Cuando son utilizadas como 
documentos de demostra­
ción o comprobaci6n. y 
como testimonio de la 
presencia o realidad de 
lugares, personajes o 
acontecimientos. Implican 
transferir al documento 
audio visual su lógica 
interpretativa. 

SECUENCIAS CINEMATOGRJi-

FICAS 

En el caso que representan 
un documento de actuali­
zación de la realidad y 
como subtexto real. 

MÚSICA y REGISTROS SONORoS AUT6NOMOS 

En su carácter de evento cultural o 
histórico, cuando sus referentes cul­
turales operan como denotaciones tem­
porales o de valor simbólico. 

MANIFESTACIONES ESCtNICAS 

Como en los casos anteriores"! sólo si 
valen en tanto documento y marcan su 
di ferenciación clara respecto a un 
nivel narrativo audio visual medial. 

ANIMACIONES 

Cuando su presencia implica una expli­
cación adicional o crean un islote 
informativo de carácter histórico o 
estético. 

SíMBOLOS GRJiFICOS 

En el caso de signos comerciales"! ban­
deras, emblemas, representaciones 
devocionales, esquemas científicos"! 
etc.o¡ pertenecientes a sistemas cul-
turales lntegrados. 

DOCUMENTOS LITERARIOS 

Trátese aquí en particular la trans­
cripción escrita o verbal de poemas o¡ 
fragmentos de literatura o notas de 
ensayoo¡ científicas o filosóficas que 
pretendan dotar de un sentido dramá­
tico a su significación. 

REGISTROS RADIALES 

Caso especial de registros sonoros cuan­
do son incluidos como contexto cultu­
ral, histórico o espacial dentro de 
la secuencia av· 

PINTURAS, OBJETOS DE ARTE 

Dibujos"! grabados de eminente carácter 
artístico por su materialidad 
objetual. 



Este nivel considera las 
operaciones complejas 
separables 

NIVELES SINTAGMÁTICO S 

VIDEO AUTÓNOMO 

Caso particular de la 
imagen visual según 
todas las considera­
ciones de textualidad 
del documento visual y 
su discursividad muda. 

MONTAJES y EDICIONES 

POR CUADRO 

Desestructuraci6n de Id 
secuencia móvil por 
conversión a cuadros 
fotográficos o secuen­
cias ininterrumpidas. 

a enunClaClon y a 

CARÁCTER DE LA CALIDAD DE LA IMAGEN 

DUEfío VISUAII 

Determinaciones \nternas de las secuen­
cias que denoten la elección de crite­
rios de calidad de imagen: color, tem­
peratura lumínica, direccionalidad de 
la(s) fuente(s) luminosa(s)., composi­
ción interna del cuadro y la secuencia, 
tratamientos especiales a la superfi­
cie~ juegos internos de modificaci6n del 
ritmo visual. 

CALIDAD DE LOS ELEMENTOS SONOROS 

Sentido de la direccionalidad y pro­
fundidad de los eventos ~ volumen 
por secciones~ rangos tímbricos y 
tonalas., prasencia de más de un 
tipo de lenguaje sonoro., sistemas 
fonéticos., textualidad sígnica de 
lenguas humanas~ presencia de am­
bientes espaciales específicos., in­
cidentales~ voces en off, etc-

Entiéndanse aquí estas catego 
rías únicamente como señales 
autónomas carentes aún de sig­
nificación particular. 

Este análisis será el de puntos 
posteriores 



., 

En este nivel se analizan los mecanismos de coherencia tanto 
productivos como interpretativos 

Se destacan aquí las hipótesis y la abducción de un lector o 
destinatario del texto videal 

ANÁLISIS y FUNCIóN ASIG­

NADA A LOS CÓDIGOS DE 

REPRODUCCIÓN 

\..v])1GOS: 

Siendo la relación entre 
el significante y el sig­
nificado convencional en 
todos los casos, cabe 
destacar que entre olas 
usuarios puede ser implí­
cita o explicita, lo cual 
separa los códigos téc­
nicos de los poéticos. 

Sin embargo la convención 
implícita abarca diver­
sos grados debido a su 
relatividad, siendo su­
mamente fuerte en aque­
llos casos donde impera 
una fuerte estructuración 
de los valores retóricos . 

En este nivel deben 
investigarse las carac­
terísticas de codifica­
ci6n de las imágenes con­
tenidas en el discurso 
av. Por ejemplo: 

EXPRESIVAS 

-H-E~~nc~~~~~~~~~~~~mo­
ciones, estados de ánimo, reac­
ciones ante acontecimientos, ca­
rácter anímico del personaje, etc. 

ESTILU'TICAS 

Respecto a las formas del discurso, 
elecciones del material 
aUulOVlsual.. 

SINTÁCTICAS 

Tipo de montaje y edición del mate­
rial según el efecto de lectura 
buscado. 

RETÓRICAS 

Carácte~ de las descripciones, na­
rraciones y argumentaciones en 
torno a los contenidos y mensajes 
",,' ,> 

ESTRUCTURA TENSIONAL DEL PROGRAMA 

Para el caso del análisis de la es­
tructura completa del documento, 
cabe aquí mencionar la distribu­
ción de los contenidos segan una 
gráfica de tensiones internas en­
tre las partes en su sucesión tem­
poral. 

REPRODUCCIÓN LINGUISTICA Y ESIE­
REOTIPOS SENSORIALES 

Convenciones de la exposici6n en su 
manejo de un lenguaje común pero 
con variaciones acordes al marco 
cultural, social o temporal espe­
cífico. Uso de giros lingUísticos, 
localismos, maneras físicas y de 
comportamiento estructurales 
culturalmente, etc. 
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5 NIveles de genero 

Se analizan las grandes estructuras textuales y los discursos. 

Actualización precisa 
textos audiovisuales 
eativo comlJn. 

y determinada de una gran superficie de 
caracterizados por un denominador signifi-

A G~NERO COMO MECANI SNO 

MACROTEXTUAL 

Analizaremos algunos de os 
géneros mayormente id n-
tificados dentro de os 
discursos audiovisual s 

Aporta información en el 
contexto de un espa io 
programado para su 
recurrencia temporal en 
el contexto de un me io 
de comunicación (tv, s s-
tema de red) . 

Puede actuar como ima en 
contenedora o ser un a o-
yo a un texto· 

ROMOCIONAL 

INFORMATIVO 
. 

Particularmente como do u-
mental autónomo o con e-
nido en una secuenc ia 
programética (cd rom p 
ej. ) 

PotTICO (ARTíSTICO ., EX-

PERIMENTAL) 

Comprendido como Objeto de 
apreciación estética. Ge-
neralmente autónomo pero 
en el contexto de una 
exhibición o una 
video teca. 

La mayoría de estos géneros se ,en tiende 
a de la 
guntarse 
isiones 
s docu­

edial· 

en el contexto de la práctic 
teletransmisi6n masiva- Cabe pre 
la consistencia de estas div 
al interior del an8lisis de lo 
mentas fuera de su carácter m 

EI>UCATIVO 

Si los contenidos informativ 
man parte de una estructura 
tica. 

DRAMÁTICO 

os for­
didác'-

Cuando el objetivo 
secuencia recae en 
dramatizada o la 

central de la 
rrativa 
i6n de 

la na 
adaptac 

litor"r;ns. 

CÓMICO 

El caso de discursos 
entretenimiento en el 
una programación por 
género. 

vide ales de 
exto de 
ras de 

cont 
bar 



.. 
B MECANISMO DEL TÓPICO 

Se analizan el funcionamiento social de la comunicación de masas 

Estrategias comunicativas de los géneros. 

Este tipo de estudio 
si bien por necesi­
dad debe ser hecho 
de manera 
segmentada, no ad­
quiere coherencia 
hasta poder ser 
enmarcado en una 
teoría compleja de 
los medios y una 
comprensión vasta de 
su contexto histó­
rico. Es el ~rea en 
la que la semiolo­
gía y lo social se 
unen de manera de­
finitiva· 

SrSrE:rrAS DE: PRODUCCIÓN ECONÓMICA 

Cabe analizar aquí la inserción del video 
como producto medial de consumo masivo y 
como documento autónomo en el contexto de 
una sociedad de consumo y prOducción cul­
tural. 

Para el caso particular de los géneros poé­
ticos es importante hacer resaltar sus 
condicionamientos de producción, distri­
bución y consumo como Objeto y como dis­
curso· 

Es importante, asimismo, visualizar la re­
lación tecnOlogía-mercado como una de las 
variables centrales a la producci6n medial. 
En el caso de los productos culturales, 
la manera en la que las condiciones de 
estas variables afectan la función social 
y la calidad de los contenidos. 

SISTEMAS IDEOLÓGICOS 

En este rubro se trata de determinar el 
tipo de condicionamientos ideológicos pre­
sentes en lo social y en 10 individual en 
la medida que condicionan la producción 
por el tratamiento y elección de tópicos 
dentro de los géneros mediales. En el caso 
particular del video cabe distinguir a 10 
espectacular como ideología de sistema. 

SISTEMAS ESTtTICOS 

Tratamientos de las formas al interior del 
discurso, las elecciones y las innovacio­
nes o actualizaciones estilísticas pre­
sentes en el discurso según su relación 
forma-contenida- Como en todos los casos 
anteriores, es importante, por encima ~ 

-na 
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establecer un catálog 
superficial, determina 
una coherencia relacio 
nal entre éste y los de 
más niveles de análisis 

CONDICIONAMIENTOS POLt 

Es importante poder situa 
en este punto también un 
perspectiva histórica d 
los eventos y las lectu 
ras de los documento 
mediales. Cómo actúa 
estas consideracione 
sobre los géneros y 
conciencia individua de 
productor. 

CONDICIONAMIENTOS GEOGRÁFICOS 

Tanto desde la perspectiva de 1 
geopolítica, las historias regio· 
nales como de los sistemas de in 
tercambio económico-cultural en la" 
regjones est1Jdiadas. 

CONDICIONAMIENTOS TECNOLÓGICOS 

Cabe considerar particularmente aquí 
la posición del productor com 
generador o usuario de t 
y las contribuClon 
del documl~~~~~~~1f< 

/ 
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