L /]

s Qfe‘
Un1veRsIpAD NACIoNAL AuTONOMA RF. @&
EXICO Q’
‘ESCUELA NACIONAL pE ARTES
L _ JPLASTICAS
Una Atlantida -
0lvidada
—l—Video y construccién
de la Memoria
Tesis
que para obtener el t{ituleo de
¥ Licenciado en (omunicacién Grafica
Presenta
José Cuauhtémoc Raodriguez Sevilla

Director de Tesis:
Lic. Juan Carlaos Mercado Macedo
Asesonr:
Gerardo Garcia Luna Martinez
o T R,
:c:x g‘l y},&

México+ D.F. 1998

TESIS 1o B2 A5
C0 PARS L6 TITULACION

o FALLADE ORIGEN oo acionne 26co9s

KOOHIMILED D.F



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Capitulol)

Indi-
ce

La continuidad mévil del
dibujo de las cosas
Sensitividad

Tlusidn

Percepcidén Mente

Comunicacidn

Lenguaje

Oposiciones

Capitulod

noso

Experiencia

Sentidos

Conocimientos
Epistemiologia
Relatividad del conocimiento
Generacién del lenguaje
Experiencia interiar
Corporeidad del lenduaje
Voluntad da juego
Simbaolos

Alegoria .
Meditacién simbélica

El mito

La met&fora

Sabiduria

Deseo y ciencia

Arte e irracionalidad
Locura y creacidn

La aparicidén de un fantasma en pleno mediodia lumi-

Kap1tu103|

El simbolo del Medio
Autobservacion

Simbolo sintético

Videcarte

Cine

Espectaculos TV
Intertextualidad 2
Transgéneros

Arte medial

Inicias del video

Video personal

Vanguardias

Imagen de lo real

Géneros cinematograficos
Espacios auténomos

Capitulol

—taestrategiamedial—
de la ilusidn 5

Formatas 5

Ruinas del referente

Recuperacidn

¢lvido e invencidn

Unidad

Virtualidad

Mémesis




CapituloB5)||ElL video en busca de sentido
Lo narrativo

Video manifiesto

Retratos
Apuntes 6
Transmision medial

<Un nuevo arte?

Memoria y experiencia en el video
Vicios

Tao

Educacidn de la sensibilidad
Movilidad del conocimiento
Movimiento

Relaciones de imégenes

8
Eipitulogj

TVideos

Liquid Girls

Gaze

California

Historia del agua
Invocacidn lenta
Superficies devocionales
Table of contents

Barbie does not live here anymore

Mecanica nacional

Capitulo?
%

Elementos para el anélisis del video
Nivel de la produccidn material de la imagen
Niveles textuales de la imagen o isotopias

a. Elementos diferenciales de la expresidn

b. Blogues sintagmdticos c¢on funcidn textual

¢- Niveles intertextuales

Aportes de la teoria de la enunciacidn

Estructuras narrativas

Niveles de género

a+ Género como mecanismos macrocontextual

b. Mecanismo del tépico r
tndice ~*]




*l

Primero hay imadgenes. familiares u obsesivass
nalpes dispersos gque coges vy vuel&es a co?,.er'
sin




sin llegar jamé
esa desagradable
sidad

S
Se

como quisierasa con
de tener la nece-
conclulr,

5



de lograr impo
pendiera 1a M@
C 1

Q
10N de una Vfr*dad esen-
a

€N, como si de ello de-

-

4



1 1
'K?"ﬂlé’f]\/“ﬁ'se a"cgaer - phnesly Yhe 1383 ¢

poner a cl a51 1LCas y realizassy

S



multitudes que suben y bajan. que van y vie-

nens
puer

que hard ¢

3 mur:tc:s gye te Pode n

sSec

rar

las paredes-

y en los que busc é!s la
d. el botén escon

volar el techo-.

&



F 1l

se esguivans

acercan-
gue

se

regresan-
borran-
danzana



a S

ri

)






E

*

Sensitividad

a camunicacién refiere un circuito
todo comunicado requiere de un vehicu-
lo que lo transporte.

or encima de los problemas de trans-
misidn nsajes-. la comunicacién de-
sarrolla una ope idn_superior: la trans-
formacién del mundo por integracidén
simultdnea del significado y el signi-
ficantes la transmutacidén magica del len-
guaje por la cual.-finalmente. el uni-
verso se comunicas

En la cotidianeidad nuestros€entidos nos presentan una visidn de los

fendémenos sincrdnicos o una sintaxis no intencionals por ello
mismo deducimes la exj€tencia de un sustrato narrativo. Captamos la
realidad como his ia-+ pero si fuéramos espectadores totalmente
indiscriminados de la realidad- aguello que nos parece una secuen-
cia l6gica de~revento se fundiria ante nosotros como una serie de
emergenciags”disociadas. Aqui un coche-. alléd una personas: abajo un
papels agf&s un grito- adentro una sensacién. una ideas un senti-
mientoY c¢ada uno viviendo su emergencia y su relacifén tiempo-
espacio como un fenémeno aislado. autfnomo pero simultaneo. Es la
atencidn gue depositamos sobre los hechos la que establece las
relaciones concatenadoras que nos permiten interpretar las emer-
gencias como procesos narrativos. incluso en la contemplacién dia-
crénica. Esta capacidad. que considero no dnicamente humana sino
aparentemente propia de todos los organismos dotados de drganos




No sélo es propig
de la ciencid
sino también da]
lenguaje. de]
mito. del arte
de la religidn e
proporchonar lo
material
tir de las cua

para nosotrngs e
mundo de lo\rea

Tampoco a
debemos situarlg
como simples es
tructuras en
mundo dado. sin
gue debemos com-
prenderlos corjag
funciones q
virtud de 1las
cuales se llevs

sensorios (por lo tan- to or~
ganismos sensibles- plan=
tass animales o con- gre-
gaciones moleculares capa-
ces de actuar como com-=
plejos individualiza- dos) =
poseen cierta “sensi- tivi-
dad™- una facultad de rela-
cionar al cambio o a la di-
I ferencia e integrar l o s
| distintos estimulos en U h a
| cadena de sentido vy pro-
ducir un cambio o efec-

a part ‘to sensible-
les se construypBuna caracteristica im- pli-
l cita: quizas aquella g u e
1 mas universalmente los d e -
el termina- es el hecho de gue
1 todo en el universo pueda
s ser relacionade con cual-
8 quier otra entidad exis-
E ente bastarfia para d e -
\mostrar gue compar- t en
 Yina “calidad™ dnica- un ser
Q [comin. En este senti- do es
el ser de todas las cosas
la cualidad comparti- da en
tanto existencia. lo q u e
permite la composicidn de un
universc conocible. éSe-

a cabo una pecl-
llar configura-
cidén del ser
una particular
part1c1pac1on y
divisién del mijsH

mo -

ria esto valido incluso para “entidades abs-
tractas™ como el lenguaje y las ideas?

sumiendo para ello la posibilidad de que las
ideas y los signos representatives de lo
‘rgal y lo verdadero compartan una cualidad
con aquello gue los motiva.

Cassier, Emest . Filosofia de fas forgjas (AGn sin poder ser demostrado como una exis-

simbdficas, FCE, México 1971,

tencia fisica- una imagen o una idea compar-
ten de algquna manera la misma cualidad de
comprobacidn de su existencia que todo aquello
gue constituye el universo conocible. Por-
gue la realidad es evidente por medio de
imdgenes. de la misma manera. o mejor dicho-
de la tinica manera en la que pueden existir
come elaboraciones relativass como elemen-
tos significativos: como comprensién.



Bergson, Henry, Infroduccidn & la
metafisica, Siglo XX, Buenos Aires, 1973

Un hombre es lo gque conoce de si{ y su mundo

es todo aquello gue conoces Unicamente
aquello gue es capaz de vivenciar: tiempo
y comprensidn: experiencia consciente.

;Por qué- entonces. si compartimos en esen-

Tlusidén—

Nuestro espiritu,
gue busca puntos
e apoyo séli-
dos. tiene com
principal fun
cién. en el cur
so ordinario d
la vida. repre
sentarse estado
y cosas. Toma d
tarde en tarde
vistas casi ins-
tantaneas de la
movilidad indi-
visa de lo real.
Obtiene asi sen-
saciones e
ideas-

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

cia la misma calidad de comprensién que
nos relaciona comunicativamente con las
demés cosas del universo. resulta que la
mayor parte de nuestras apreciaciones son
subjetivas y parciales. cuando no entera-
mente falsasy y por gqué en el caso de
experiencias “totalizadaras™. como en el
éxtasis amoroso o mistico. éstas no pue-
den ser referidas en palabras o ideas por
carecer el lenguaje de términos o usos
que permitan expresarlas?

Dentro de 1la mistica Budista existe el con-

cepto de Maya. que podria traducirse como
tlusién. una ilusién comparable al termi-
ho romdntico. aguello gue embelesa y fas-
cina pero impide conocerlo- por otro lado
es un estadc no de contemplacidn de 1la
claridad. sino de confusidn de los senti-
dos. Esta confusidn sin embargo no dnica-
mente afecta la informacidén gue propor-
cionan los sentidos. sino que fundamen-
talmente se reconoce eh el tipo de ideas
que formai ideas reales, porgue 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 conocimientoy flu=-
sién gue nos hace creer gue ConoCemos-
por lo tanto nos impide reconocer la fal-
sedad de nuestra imagen del mundo.

l.a comunicacidn humana ha dependido més de

esta 1lusian que del conocimiento objeti-
Vo1 pues si bien siempre han existido per-
sonas que llegan a las mismas conclusio-
rnes trascendentales estas no dejan de ser
casos aislados y en nimero reducido. Po-
dria generalizar diciendo que la mayor
parte de la cemunicacidn gue socialmente
mantenemos con nuestros semejantes y con
el mundo. las cosas. los objetos. se basa
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m&s en la ilusidn gque en un conocimiento
verdadero- Actuamos primero en tanto nues-
tros prejuicios nos lo indican: descon-
fianza. enemistad. abuso- etc.. que desde
la valuntad de conacimiantos. lo que se-
ria supuestamente naturals propio de un
ser livre.

4Cudl es entonces la funcidn y el sentido
de la comunicacién?: conocer. relacio-
narnos. Sin embargo. si Unicamente en-
tendemos por ello la relacifn causa efecto
gue estimulos sensoriales exteriores
efectdan sobre los 6rganes sensorios: y
gue éstos. actuando como instrumentos de
transmisidén de impulsos eléctricos por
medic del sistema nerviose los llevan a
un aparato relacional como el cerebro para
en €1 generar una imagen intelectual ope-
rada por reconocimiento de patrones de
experiencias almacenadas en la memoria y
actualizadas por la operacidn relacional
genera una idea e imagen del mundo- no
podriamos explicar la formacidén de ope-
raciones explicativas complejas vy menos
adin la generacidn o existencia de con-
ceptos abstractos inferidos de la reali-
dad. Reconocemos por lo tanto gque existe
un recurso estructurador necesaric para
la realizacidn del proceso comunicativo:
el lenguajes tanto como una estructura
de la conciencia que da sentido a las
sensaciones asi como un sistema complejo
de manifestacidn y construccién de la rea-
lidad.

Las investigaciones sobre neurociencias han
llegado a relacionar ciertos procesos per-
ceptivos e intelectuales con la estimula-
cién eléctrica y quinmica de distintas re-
giones del cerebro. £s un acuerdo general
el considerar a este frgane como el depo-
sitarioc 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-
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Mente —

1. Una wmente es un
agregado de partes o
componentes
interactuantes.

2. La interaccidn an-
tre las partes de la
mente se activa por
medio de la diferen-
cia. y se relaciona
con la entropfa a la
entropia negativa mas
que c¢an la energia.

3. E1 proceso mental
raeguiere de energis
colateral.

Y. Los procesos menta
les requieren de cat
denas c<irculares ¢
mas complejas) de de
terminacién-

5. En los procesos men
tales los efectos de
la diferencia son
percibidos ¢ o mfo
transformaciones
eventos que les pr
cedieron. Las regl
de tal transformaci
deben ser comparat
vamente estables pe
sujetas a transfo
macioén.

L. La descripcibn| y
clasificacién de
tos progcesos

tipos 16gi
inmanentes en el fe-
némeno-

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

diendo 1a experiencia sensible en partes
obtenemos la sigulente secuencia de reac-
ciones: estimulacidn de los érganocs sen-
soriales por eventos en la realidad exte-
riori envie de una sefial neurceléctrica
Eel érganc estimulado a cierta regisén del
rerebros envio de una sefial de respuesta
b cierta parte del cuerpo’ reaccién cor-
poral correspondiente.

grc ademds se desarrolla un procesgo de
imégenes mentales: sensacion material del
estimulo. reaccién emocional distingui-
ble por una cierts calidad sensual (agra-
do-desagrado) y por una connotacidén de
valor especifico {oposiciones de calidad
p- ej. frio-caliente. &spero-liso. duro-
suave. brillante-oscuro. etc.) gue
constituye ideas o impresiones con-
cretas del mundo.

Estas impresiones se guardan en al- ;

recurso mental denominado
Memoria

La memecria actia como un
mecanisme de archive de
im&genes mentales gue ac-
tualiza continuamente al
responder ante los esti-
mulos de los sentidos con
imégenes que se relacio-
nan por contigliidad tem=-
poral o semejanza-

[stas im&genes archivadas, #
en la memoria consisten
en referencias mentales
que corresponden a lasg
caracteristicas conoci-
das de un objeto o re-g
ferente. y que permiten’
su identificacién o re-
conocimiento.

Es un acuerdo también el considerar
estas imagenes son distintas para ¢
individuo por depender de la experiengia
personal y los hechos de vida particula-
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—del signo

Funcién referencial

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

Funcién emotiva

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

Funcién connotativa

Define las relacio~
nes entre el men-
saje v el receptor.

Funcidén poética

Relacién del mensa-
je con sigo mismo.

Funcién fatica

Tiene por objeto
afirmar- mantener o
detener la comuni-
cacién.

F u n ¢ i 6 n
metalingUistica

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

Jakobsen, Roman.

res de cada uno. Asimismo. sabemos que
cada imaden mental trae asociadas sensa-
ciones e ideas relativas al momento de su
primera insercidn en la memoria y a las
sucesivas actualizaciones conscientes.

Si regresamos al momento de la estimulacidn
de los sentides por 1a exterioridad o el
mundo. entendaremos que esta cualidad de
los seres de ser percibibles depende de
una cualidad sensible e intelectual. gue
algo en ellos pueda ser transmitido a ma-
nera de sefial (mensaje nervioso) al cere-
bro. A esta sefial distintiva de cada es-
timulo la denominamos signo-

Por principio el sigrno es aquello que comu-
nica ideas por medio de mensajes. Estas
ideas constituyen unidades interpretati-
vas de la realidad. Es debido a su dife-
rencia aque podemos construir una red de
significados que nos muestren una reali-
dad sensible diversa. A este sistema de
signos 1o denominamos lenguaje.

£l lenguaje esta compuesto por signos agru-
pados en c6digos. donde los signos. como
marcas de la intencidn de comunicar un
sentido. detentan un significado conven-
cional que permite ser compartido por otros
sujetos: posibilitando por tanto la comu-
nicacidn entre éstos. Los cdédigos son in-
dispensables para gue un conjunte de in-
dividuos pueda compartir conocimientos e
intercambiar ideas.

Seglin un modelo propuesto por Roman Jakobson
se pueden distinguir seis funciones lin-
glifsticas fundamentalmente validas para
todos los modos de comunicacidn vincula-
das al medio o vehiculo por el cual se
transportan los mensajes.

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

£1 lenguaje es algo m&s que las lenguas
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articuladas. més que el sistema fonético
y las palabras es fundamentalmente un pro=-
ceso signico complejo. Es sobre la base
del lenguaje que se construye el sentido
istdrico y el tiempo (que desarrolla el
sentido de realidad y pasado personal)s
5i argo las pues tnicamente sobre la base limitads de
estruycturas las estructuras mentales puede desarro-
linglifsticas llarse una sensacién de devenir. s6lo en
son adaptahles la medida que algo parezca fijo otras co-
y flexiblesa sas pueden manifestar movimiento. s6lo si
cambiantes. algo gueda atris es posible adelantarlo.
Poseen una gran
capacidad
combinatoria
lo cual posi=-
bilita su evo-
lucién.

Consideremos entonces el sistema percepti-~
vo. las ideas y el lenguaje como una uni-
dad interpretativa: en la cual estén con-
tenidas- por principio. todo lo suscepti-
ble de ser conocide-: va que si todo aque-
1lo gue pueda ser interpretado por el len-
guaje deberd ajustarse a los limites de
su contenedor y adoptar su forma. enton-
ces todas estas formas estdn por princi=-
pio contenidas en la estructura y toda
nueva adquisicidn corresponde tan sole a
una de las posibilidades preexistentess)
todo conccer por lo tanto es tan solo un
reconocimiento-

Expepiencia Sin embargo. reconocemos en nuestras expe-
| ey riencias cotidianas situaciones de nove-

dad. de extrafieza’s nuevas ideas que con-
frontan una imagen preestablecida de la
realidad. Convivimos diariamente con lo
imposible y lo opuestos nos enfrentamos
continuamente a la desilusién y la insa-
tisfaccidén por oposicidén a un anhelo de
permanencia y supremacia de nuestros idea-
les culturales, nos vemos obligados a acep~
tar en nuestro lenguaje nuevos términos y
excepcicnes. Cada vez que la realidad nos
toca debemos ceder ante ella aludiendo
ignorancia.

La experiencia e
la puesta e
cuestidn (puest
a pruebal . en 1
fiebre vy la an
gustia. de lo qu
un hombre sab
por el hecho d
existir-

Bataille, George. La expetiencia intericr,

editorial Taurus, Madrid, 1973

Conocer es por lo tante en gran medida ol-
vidars sustituir una imagen infiel por
una nueva de mayor actualidady 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
intuicidén
procede
cuanto
los filé6-
sofos han
dicho (y
también
los sa-
bios) de
la “rela~-
tividad™
del cono-
cimiento
cientifi-
co - Es
relativo
el cono-
cimiento
simbélico
por <con-
ceptos
preexis-
tentes

ue van

e lo
fijo a lo
mavila
pero no
el cono-
cimiento
intuitivo
que s
1nsta1a
en lo mo-
vil Y
adopta la
vida mis-
ma de las
cosas -
Esta 1
tuici
llega
ser un
absoluto.

n_
on
a

Bergson, Henry. Infreduccion a fa
metafisica. Siglo XX, Buenos Aires,

1973.

Existen sing

de ser un sistema de relatividades conca-
tenadas. Inmersos en esta imperfecta es-
trategia de conocimiento-, no gueda sino
afirmar que los limites de la experiencia
estdn contenidos en el tipo de contacto
gque tenemos con la realidad- que ningdn
conocimiento es por sI mismo total y nin-
guna verdad constituye una ley inaltersa-
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-
tenecens por principio. a una misma rea-
lidad.

En funcién de estos conceptos Jddénde padria

acaso existir una visién polarizada del
mund o ?T & ;{6mo poder

Pl
hablar 3 @categorias de
0p051c16n .
reza abso- i
A

“simplea de pu-
774 1luta o de con-
4 irreconcilia-

X embarge estos
conceptos’ ‘,f;)' como posibili-
dades del lenguaje+ de
hecho es a través de estos conceptos gue
nos explicamos c¢envenientemente la mayor
parte de nuestras experiencias. que cons-
truimos categorias cientificas y morales
y gque denominamos practicamente a todas
las cosas. A estos conceptos corresponden
nuestras relaciones més simples e inme=-
diatas. agrado - desagrado-. bondad - mal-
dad-. belleza - fealdad. verdad - false-
dad+ etc. Pero incluso desde un plano apa-
rentemente menos subjetive las diferen-
cias por oposicidn nos explican el mundo:
luz - sombra. frio = caliente. suave -
duro. vivo - muerte. lejos - cerca. jSon



¢

lLa lengua co-
munica el ser
lingliistico
de las cosasa
pero comunica
su ser s6lo en
la medida en
gue esta di-
rectamente
encerrado en
lo linguisti-
co+ s56lo en la
medida que es
comunicable.

estas oposiciocnes verdaderss o simples
juegos del lenguaje?

Podemos considerar gue la realidad y su
comprensidn saon cuestifén de gradoa que
las oposiciones sistemdticas son un re-
curso de la relatividad para comprender
una interrelacidn mas compleja. que si y
no son casos extremos dificilmente
percibibles en la realidads o que propia-
mente no pertenecen al plano de lo “real".
sino gue son conceptos abstractos gue per-
miten mantener una visién por encima del
sistema de realidad para explicarlc.

¢Deberiamos entonces concluir que nuestro
conocimiento del mundo no es el mundo sino
lo que de &1 podemos olvidar?

Benjamin, Walter "Sobre el
fenguaje en general y sobre el
lenguaie de los hombres”, en Para
una eritica de la violencia Premia,
México, 1977
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ricidn de un
an aSMa -

].EI’IQ mediodia
umlinosS

La experiencia es evidente en si misma
para el espectador y- ademas. posibi-
lita la produccidén de registros que
zpueden ser interpretados por otras con-

ciencias. La coherencia que pueda es-

blecerse entre la veracidad de los

eglstros como representaciones de los

“dcontecimientos de la realidad y los
-hechos evidentes constituye el mate-~
rial de trabajo del circuito relacional
que determina al conoccimiento.

El’%s cpnocmaento gsta 1lgad0 a la experiencia en tanto ésta sa
r»elgaca.ona ¢on lacanciencia y la memoria- la unidad indisociable
de’ estas dos condiciones o estadios de la percepcitn de la
realidad en los humanos produce la imagen de 1los hechos.: los
refgrentes fundamentales de todo acontecimiento y por lo tantoa
son.el principio y la base del lenguaje-




Sentides

La ex ien~-
cia alcanza
finalmente
la fusidn
del objeto vy
el sujeton
siendo. en
cuaqto SuUu=~

et o
no sa-
ber ya
e n

cuanto ob-
jetoa lo

desconoci-
do. Puege
romperge
contr
ella 1
agita-
ci6n de

la inteli
encias 1o
racasos
reiterado
no le sirve
menos que 1
docilidad
Ultima qu

experian
Madrid 1973.

Creemos en lo gue vemos. pero con frecuen-

¢ia- dudamos de la veracidad de nuestros
sentidos. de manera particular de la vi-
sidgn y la audicidni préacticamente nunca
nos preguntamos JEs verdadero este sabor?
¢Es esto realmente suave? gEs lo que per-
cibo ®1 olor adecuado?: sin embargo. al
producto de nuestros dos sentidos més re-
gularess vista y audicidn- es comiin po-
nerlo en dudai son desconfiables porque
dependemos de ellos al otorgarles la base
de nuestra experiencia perceptiva.

Ante la imposibilidad de la certeza sobre

nuestras percepciones sensoriales sdlo
existen dos caminos posibles: la fe y la
comprobacidn. Fe en la medida en que creamos
«ciegamente» en la veracidad. la autenti-
cidad de los fendmenos percibidos~ en la
chjetiva presencia de los objetoss y com-
probacién. en agquellos casos en los que
la realidad del fenémeno mostrado por los
sentidos pueda ser demostrado por eviden-
cias del orden lé6gico gque impliquen 1la
necesaria veracidad de la percepcién.

* Somos canscientes de huestra condicién de

ser-, de existencia en el mundo ureal» en
el que identificamos nuestro entorno. pero
al mamento de conocer estames limitados a
las imagenes que deducimos a partir de
los datos sensoriales. Nuestro conocimiento
es el resultado de un complejo proceso de
asociacion de imégenes e ideas abstrac-
tassy la condicidn o materia de nuestras
ideas es inescrutable pues su esencia es
incognoscibles los valores de verdad o
falsedad gue les otorgamos son determina-
bles pero irreductibles.

Se dice que toda discusitn sobre el conoci-
miento es una discusién sobre el lengua-
jes esto es cierto en la medida en que
aceptemos que el conocimiento en el hom-
bre es una actividad consciente gue tien-
de a la representacién en la memoria de
los objetos percibidos por la accién de
tos sentidos. Lo gque se conoce es la per-
cepcidn del objetos por lo tanto todo co-
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Enistamoloal

presencia se
presenta como
una dificultad
para la inteli-
gencia y exige
una justifica-
cién. Lo invi-
sible es méas
fgal que lo vi-
sible.

Teilhard de Chardin, Pierre. La aportacion
espiritual del extramo orlggi/etﬁgu -
reflexiones personales”, 4s direcciones

del porvenir, Taurus, Madrid, 1974,

1 Mundo para el
hindd es. en cier-
to modos menos cla-
0 gue Dios: hasta
1 extremo de que
$ el Mundo y no
ios~ aquello cuya

nocimiento es el 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
s6lo la gue describe al objeto como cog-
noscible- gnoseoldgico. no el objeto fI-
sico o metafisico.

a Esta captura o aprehensidn del objeto puede

ser de maneras diversas. dependiendo del
Lipo de enunciados que se pretendan o puedan
elaborar. influyen asimismo. las caracte-~
risticas del acto y la experiencia del
sujetos de ello se desprende la posibili-
dad de afectar la descripcidn del objeto
conocido al atribuirle datos emotivos o
ideolégicos particulares. Si un conoci-
miento es del todo posible o verdadero ha
sido motive de profundas discusiones fi-
los6ficas cuyas posiciones radicales fluc-
tdan del escepticismo al dogmatismo. es
decir de la afirmacién de la imposibili-
dad del conocimiente (en todo caso unha
paradojal)- a la aceptacidn de gue las co-
sas se conocen tal como se ofrecen al
sujeto-

Las actitudes moderadas
suelen ser las m&s com-
partidas+ asfi el proble-
ma se concreta a defi-
nir ya sea el grado de
probabilidad de un co-
nocimiento o su conte-
nido de verdad. 3in em-
bargo esto tan solo re-
solveria el problema del
Conocimiento en el sujetoc. haria falta
determinar las causas de tal operacidn.

Se puede afirmar que el conocimiento radica

en la urealidad». sdlo en la medida en gue
se acepte la indisociacidén entre realidad
sensible y realidad inteligible. pero como
tal situacidén nos conduce a la ailn no
terminada discusidn respecto al grado de
reglidad de las ideas {el praoblema de los
Universales} las actitudes contrastan en-

-
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El \inico fin del
filésofo debe ger

1 a mayo-
ria de los hom-
bres-. Pues la
imagen tienen-
or lo menos-

a ventaja de
mantenernos e
lo concreto-
Bergson, Henry, infroduccion a fa

metafisica. Ediciones Siglo XX, Byienos
Aires, 1979

tre la posibilidad del conocimiento de la
realidad sensible a partir de impresiones
(empirismol), ya sea que se acepte que tal
acercamiento sensible es generador tam-
hién del conocimiento de realidades no
sensibless es decir: nimeros. geometria y
en general toda idea abstracta: como que
se considere a las impresiones sensibles
tan solo como una parte de la experien-
cia- ademas de las experiencias intelec-
tuals histérica e interior. Aln més- es
posible considerar que la aprehensién de
sistemas de ideas abstractas no se deriva
de la experiencia sensible en tanto estas
estructursas no son mas que formas sin con-
tenido gue no son ni empiricas ni racio~
nalesy ¢ gque si es posible conocerlas pero
sélo por derivacidn.

Por otro lado. las posiciones racionalis=-
tas fluctlan entre aquellas que conside=-
ran que si es posible conocer lo sensible
a partir de lo inteligible y las gue afir-
man gue el conocimiento se fundamenta en
la razén- pero esta no es inteligible.

Existen también las posiciones realista e
idealista que tratan el problema va sea a
partir del objeto o del sujeto pero cuyas
definiciones no sen univocas. tendiendo
de la consideracidn subjetivista trascen-
dental. psicoldgica. metafisica. etc. (lle-
gandc incluso a asumir posiciones solip-
sistas). Otros filSsofos plantean el pro-
blema del conocimiento en funcidn de una
experiencia m&s amplia en funcidn 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 dltima-
mente un ser pensante-

Se distinguen dos tipos de conocimiento
fundamentales a partir de las farmas del
¢onocimiento: sensible e inteligible. Por
conocimiento sensible se consideran a las
averdades de hechona y por conccimiento
inteligible a las de «razdnni este cono-
cimiento puede ser intuitivo. en cuyo caso
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se sostiene que como tal es wabsoluton
por lo menos coempleto o adecuado desde el
punto de vistad epistemocldgicos asimismo
este conocimiento se considera mediato o
conocimiento de verdades de razén. es de-
cirs que se adquiere por medio de infe-
rencias. Se atribuye a este tipo de cono-
cimiento la aprehensidén de relaciones vy
objetos abstractos- A este tipo de cono-
cimientos es frecuente denominarlo como
«saber»s.

L -
rRe-lat.l—V—l-daGL, Por su parte. el conocimiento intuitive sen=-

sible se considera «relativon e inmedia-
to. Se atribuye a este tipo de conoci-
miento el aprendizaje de cosas u objetos

$ fisicos o macrofisicos aprehensibles por

los sentidos. por contacto directo-
Las condiciones en las que se lleva a cabo
. el acto de conocimiento determinaran el
cantenido del aprendizajes de la relacidn
que las ideas acerca de las cosas guarden
con las cosas en siI dgpenderd el grade de

validez del conoci- miento.

Generacifn £l problema en prin- cipioc y por lo
. que respecta al su- jeto cognos-
del lenguaje ciente es un asunto de conciencia:
involucra su imagen propia como
IE?. 629'";:5; entidad indepen- diente y dife-
adquirirse r‘enc1_ada1 la acep- tacién de 1la
> dualidad mente- cuerpo y de
por. aprendi- g procesos inteligibles-
“ zaJei l%ual la identificacidn con la memoria
que la leh= 1a constatacién de los sentidos
Dgua' . , como_gﬁceptgres de tos jmp;lsgs
oeller, Christian , La reafida sensibles. 3e par- e ademéas =]
%aaﬂzfpu- fada. Gustavo Gill, Barcelona, yna aceptacidn de la imagen de 1la
' realidad exterior como proveedo-
ra de informacidn inteligible y

L

codificable y.» por
la posibilidad de un
minador. es decira
cia de un ltenguaje-

Asi pues. el proble-

miento estd intima-

nado con la natura-

lo tanto. de
proceso deno=
de la existen-

ma del conoci-
mente relacio-
leza lingUis-
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.

tica de la con-
ciencia- Por
lo tanto pode-
mos hahlar de
un sustrato
gramatical en
la comprensidn
del mundo. tal
y como conven-
cionalmente lo
interpretamos.

£1 problema de

c .

interior

Los hindtdes tienen
otros medios)
s6lo tienen a mis
ojos un

gque

valora,

mostrar que sdlo

los medios

po-

bres (los mas po-

bres)
virtud de
operar la
ruptura (los
dios ricos
tienen dema-
siado senti-
se interpo-
entre noso-
tros yv 1lo

desconocidon
como
buscados
mismos) .
te 1a
importa.
Batallle, Georges. La experiencia inferior,
editorial Taurus, Madrid, 1973 .

objetos

tienen 1la

me-:

dos
nen

un conocimien-
to verdadero
sigue siendo
central a leos
discursos mas
desarrollados
de cualquier
filosoffa vy
ciencias sin
embargo el he-
cho de que no
se pueda de-
terminar cla-
ramente la
existencia de
tal no impide
el que coti-
dianamente nos
COmUniquemos
adn siendo 1la
incomprensidn
o la tergiver-
sacién de la
informacién
moneda co-
rriente en
nuestra socie-
dad.

Atn sin certi-

por s i dumbhre al res-
Solaman~

intensidad

pectos el hu-
mance requiere
para su convi-
vencia el lle-

gar a ciertes acuerdos co-
munes. ya sean estos in-
tuitives: como aquellos
que provienen de sus ape-
titos primarios y de su
naturaleza racional. De
ahi que consideremos a la
experiencia como fuente de
toda informacidén y forma-
cidn de ideas-

Sin embargo es importante

destacar la diferenciacidn
de dos tipos fundamenta-
les de experiencia: la que
deviene del uso convenclo-
nal de los sentidos. de-
nominada wexperiencia ob-
jetivans y aquella que es
producto de una intuicidn
personal independiente de
la informacidn de los sen-
tidos externos (vista-
ofdo~ tacto. olfato. gus~
to). denominada «experien=
cia interior».

Estos dos tipos de expe-

riencia son comunes a to-
dos los seres humanos. sin
embargos debido a nuestros
usos sociales. estamos mas
acostumbrados a conside-
rar Unicamente a la expe-
riencia objetivas no ne-
cesariamente por ser 1la
mds comdn- sino porque
ésta plantea menos proble-
mas de c¢omunicacidén. vya
gue por su caracter fisi-
co (producto de la inje-
rencia del medio ambiente
externo en los sentidos)
es fédcilmente compartible
en sincronicidad con los
demés individuos.



Llamo experiencia a urCabria aquf considerar el hecho de que a
viaje hasta el 1limi- pesar de gue 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 rencias» incluso graves. entre los rangos
viaje. pero si 1lo y sensibilidades de los 6rganos senso-
hace. esto supone que rios. por no mencionar casos de extrema
niega las autorida- incompatibilidad en los procesos relacio-

des y los valores nales: transtornos de la percepcién.

existentesa
gue limitan lo
posible. por
el hecho de
ser negacidn
de otros valo~
ress. de otras
autoridades-
la experiencia
que tiene
existencia po-
sitiva llega a
ser ella mis-
ma el valor vy
la autoridad.

Bataille, Georges. La experlencia
interior. Taurus, Madrid, 1973.

ia vida interior

es todo

eso a

la vez:

varie-

dad de

cualidades-

continuidad de

progreso. uni-

dad de direc-

cion. No podria

representéarsela
por imagenes.

Bergson, Henry, intraduccién a la
metafisica. Ediciones Siglo XX,
Buenos Aires, 1979.

Respecto a la experiencia interior. general-

mente relacionada con las practicas magicas
y religiosas. esta se presenta como una evi-
dencia winconscienter. es decir. no objeti-
bable por medios fisicos o independiente de
construcciones idgicas. {como en el caso de
los milagros}). se manifiestan como certi-
dumbre de cardcter simbdlicoas intraducibles
en términos convencienales del lenguaje e
irreductibles a nivel signico. Generalmente
se expresa por lo tanto como Una especie de
conocimiento metafisico. es decir. m&s alléd
de lo fisico-. de lo representable.

experiencia es comidn vy
todos los seres humanosa

spresente como arrobo mis-

plemente como mensaje in-
consciente. a través de
y las «corazonadas». Asi-
considerarse quae cuwal-
timiento o idea trascen-
el sentido que rebasa la
guracidn o identifica-
nativa de reconocimien-
imagen con un ohkjeto o
significantes incluso la
comprensidn de conceptos
abstractosa. participan
tipo de experiencia. No
fiarnos el pensar que
todo caso de aprendiza-
estéd intimamente ligado
cidad de obtener expe-
internas tanto como ex-

Por extrafio que pueda parecer este tipo de

continua en
sea gque se
tico o sim-

los suefios
mismo puede
quier sen-
dental. en
simple fi-
cidén imagi-
to de wuna
relacidn

de este
debe extra-
realmente
je racional
a la capa-
riencias
ternas.




Por tantos considero importante el exponer
* aqui algunas consideraciones desarrolla-
das por Maurice Meleau-Ponty en torno al
problema del lenguaje. De acuerdo a este
filédsofo+ el lenguaje comparte de manera
ambigua tanto caracteristicas del objeto
nombrado como de la personalidad del suje-
to denominador. resulta imposible definir
el carécter objetiveo-subjetivo de la rea-
lidad en tanto esta goza de la misma cuali-
dad corpdrea del lenguaje- instrumento que
la revela v 1la constata en tanto vibraciodn
y fendmeno.

. Esta ambigliedad relaciona su pensamiento mas
‘;Qﬁ%ﬂ;ﬁ“él{h%@h con las doctrinas orientales gue con 1la

o . historia filosdéfica occidental. A través
del lenguaje de esta aproximacién al problema de la sig=-
nificacién trasladamos el problema de lo
real y lo verdadero a un nuevo terreno-
donde el simple ejercicio sint&ctico 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.

El concepto de perleau-Ponty asume una posicién a favor de
ser vivo tlE‘ la corporeidad de las ideas- del lenguaje
ne la mlsma ma&s apropiadamente dicho-. y llega & in-

inde- cluir en é1 incluso su posibilidad no rea-

ter- lizadas su cardcter potencialy el silen-

& mie= cio. Este descentramiento de la posicidn
' na- dualista tradicional en la ldégica aristo-
cidén télica- tan cara a toda una historia del

gque la del pensamiento occidentals conlleva a reen-

lenguaje. contrarnosa a religarnos. a una adn ante-

Wittgenstein, Ludwig. Zeftel, rior posici6n humana: la experiencia como

326. UNAM, México, 1985. evidencia en si misma y Ccomo Gnico conoci-

miento asequible. Una experiencia gue se
revela a si misma como lenguaje- incluso
anteriormente a la estructuracidn de una
lengua articulada gramaticalmente defini-
da- La base del lenguaje humano estéa en la
naturaleza- en la estructura de lo real y
es por ello que en dGltima instancia puede
referirle-
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Agqui toda actividad humana- todo gesto cor-
porizado. es parte de un lenguaje expre-
sivo (a la manera de las rayas del tigre

de Borges). cada fendmeno de la na-
turaleza en nodmenos cada expre-

sién refiere a 1lo

inexpresados todo so-

nido evoca al silen-

cio ¢omo potencialidad. toda imagen emer-
ge de un infinito al cual evoca de manera
reducida+ se transforma en metaforas en

signo.
“QJ qut ad De la misma manera operan todés los produc-
tos linglisticos3 cada vez que elaboramos
de juego un mensaje estamos

:::::f' poniende en juego

las estiructuras de

lo real. Lo evocamos & c¢ontra-
mano y es significativa nues-
tra emanacidn verbal.

.

Toda representacién es fenémeno- adquiere
una calidad real. por si misma no engafias
incluso en aguellos casos en los cuales
el mensaje es falso respecto a un supues-
to 16gico. No nos engafia en tanto nada que
exista puede no existir+ como hecho real
pasa a formar parte de lo constituido-
Como cada individuo conllevas sino su ver-
dad racional. si su existencia: su ser y
su sensibilidad.

Es en esta medida en la que una reflexidn
sobre el lenguaje debe llevarnos hasta

los limites mismos
d e la légica en la
gue conven-=-

cional-
mente lo encasi-

llamos. Es decir. comprendemos que nuas-
* tro deseo de definir a 1a 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

gj‘mbgl os recurse autolimitado del conocimiento.

Un conocimiento gque pretenda superar el
problema dualista de la contradiccidn fun-
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El artista. segtn
Balzac o segin
(ézannes no se
contenta con ser
un ani-

m a 1

culti-

vadoa?

asume la cultura

desde su princi-

pio y la funda-
menta de nue-
vos habla como
habld el primer
hombre y pinta
como si jamas se
hubiera pinta-
do. La expresion
no puede ser en-
tonces la tra-
duccidn de wun

damental sf-no. s6lo puede ser adquirido
por medlo del uso radicalmente distinto
de los procesos mentaless en cierta for-
ma-+ incluso independiente de elloss (a la
manera de la meditacidn 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
simbolos.

Lo gque solemos con-

siderar como una vana
distraccion intelectual: el arte+ la poe-
sfa- constituye un estupendo medio parsa
recuperar una imagen de nosotros mismos.
Pero la idea del arte debe ir m&s allaa
mucho més allsd de los limitadisimos te-
rrenos de 13 estética y la subjetividad
emocional.

pensamiento yarl artey la poesfa son

claro- La con-
cepcidn no
puede prece-
der a la eje-
cucidn.

formas superiores de

significacién. A di-

ferencia del lengua-

je ordinario. més bien: del uso

ordinario del lenguaje~ reside una poten-
cialidad referencial de la realidad por

M. Merlau-Ponty, Sentido y
sinsentido, ediciones peninsula.
Barcelona, 1977.

medio de agquello que la 1l6gica determi~
nista no puede abarcar. Estamos hablando
del lengquaje simb6lico.

El conocimiento por medio del lenguaje sim~

El princi- bélico es distinto al cientificos ya que

pio del

simbolismo es la
existencia de una
relacién de ana-
logia entre 1a
idea v la imagen
que la represen-
tas las palabras
son también sim-
bolos+ por eso
el lenguaje es un
caso especial del
simbolismo.

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

a diferencia de este: racional. discursive
e indirectos el método simbdlico es
suprarracional-. intuitivo e inmediato-
Propiamente hablando es este. el conoci~
miento tradicionalmente descrito como me~
tafisico. relacionado con la intuicién in-
telectual pura-

Sin embargo. no hay

que perder de vista
que el simbolo no constituye el conoci~
miento ni la verdad por si mismos es dni-
camente una herramienta intermediaria en~
tre el ser y su conocimiento- Sin embargo
esta herramienta sirve para sistematizar
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¢ incluso aten-
diendo a Walter
Benjamin al opo-
ner el simbolo &
la alegoria:

«La alego-
ria cree-
quita la
piel a lo
abstrac-
to- jLIS'
to lo
contra-
rio del
simbo-
lo, que
sf6lo se acerca
a la vida para
compensarla en
un ascenso de
armonias idea-
lesn

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

«lUno de los

mévi- les mas

pode- rosos

de la ale-
oria e s
a in-

tuicidn

de la ca-

ducidad

de las co-

sas y el
cuidado por
salvarlas de lo
eterno.

Walter Benjamin. &f origen del drama
barroco afemén,

Para utilizar las pa-

un acercamiento a la cosa. E1l simbolo ex-
presa- representas por lo tante no debe
confundirsele con la cualidad a la cual
hace referencia. A través de la medita-
cién sobre el simbolo pretendemos llegar
a la intuicidén fundamental que nos haga
uno con el objeto. allf donde. magicamen-
tes el simbolos el siano. deja de existir
para dar de lade la posicién de especta-
dor vy confundirme con el objeto estudia=-
do. Esto es lo que denominamos conoci-
miento metafisico absoluto.

Llamamos intuicidn a 1a simpatia por

la cual nos transportamos al inte-
rior de un objeto para coinci-
dir con lo que tiene de dnico

y por consiguiente de inex -
presable.

labras de
consideremos
metafisico es
mienza donde
simbdlicon
cia s6lo pode-
medio de sim-

Henri-Bergson. Pera
gque 1 conocimiento
un camino gue co-
termina el sistema
pero cuya existen-
mos comunicar por
bolos.

en qué simbolos
simbolos superiores
daderos y falsosa
Es méas. gpuede plan-
ridad de un siste-

El problema consiste
elegir. jExisten
e inferiores. ver-
ttiles e inutiles?
tearse la circula=-

ma simbélico fini- to?
Partamos del idioma: e n
espafiol contamos con =-

sianos basicos (le-
tras) necesarios para
balmente cualquier conceptosy v
con una cantidad fini- ta pero inde-
terminable de simbolos lingUistices (pa~
labras. simbolos de las cuales las letras
constituyen dnicamente elementos). Exis-
ten ademds signos gramaticales no verha-
les (sefiales sintécticas y expresivas del
carécter o valor de las frases y pala-
bras). Este conjunto significativo forma

exXpresar wver-
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(] W'z
metafisica Ediciones Siglo XX,
Buenos Aires, 1979,

... el inconvenien-

te de los concep-
tos demasiado sims
ples. en semejan-
te materia. es el
de ser verdadera-
mente simbolosa
que se sustituyen
al objeto que sim-
bolizans sin exi-
girnos ningdn

esfuerzo. Se

vera que cada

uno de allos ex-
presa. mejor adn
que la imagen. una
comparacidn entre
el objeto y los que
se le asemejan-
Pero como la com-
paracién ha desta-
cado una semejan-
za- como la seme-
janza es una pro-
piedad del objeto-
como una propiedad
tiene todo el as-
pecto de ser una
parte del objeto
que la posee. hos
persuadimos f&cil-
mente de que yux-
taponiendo concep-
tos a conceptos re-
compondremos la
totalidad del ob-
jeto con sus par-
tes y que obten-
dremos. por decir-
lo asi. un equi-

valente inte-

lectual... Ahi

reside precisa-

mente la ilu-

sidn i

BrgSOn, coion a fa

con sus reglas de usos su historia evolu-

tiva vy sus mutaciones posibles un sistema

lingllistico completoa tanto asi que se

puede expresar con su universo significa-

tivo cualquier idea

o exposicidén anali-

tica. Se puede ex-

presar. pero la com-

prensidén se da en otros nive-

les. Nuestra comprensisdn de lo expresado
por medio del lenguaje
puede estar sujeto a
diversos tipos de mo-

dos o niveles de expresién.

Es contingente esta comprensifn a la situa-

cidn y contexto en la cual se manifieste.

Siendo una caracte-

ristica compartida

el que

e n

lo que

expre=

semos por medio de palabras constituye

tinicamente simbolos de lo significado. sea
esto una idea o un abjeto.

todo caso

Alin si cambian los juegos de lenguaje. es
decir+ si pasamos del coloquialismo al
analisis filosdfico o al discurso cienti-
fico o artisticos estamos continuamente
frente a una relacidn simbdlica- ¥ lo que
es mas. estamos incluso frente a un pro-
blema de «usor. puesto que toda expresidn
elaborada respecto a este lenguaje no es
m&s gue una combinacidén m&s dentro de una
larga sucesidn de juicios y frases pre-
vias- donde los mismos signos utilizados
son susceptibles de actuar como denotado-
res no-univocos-. es decirs gue su signi-

ficacién estsd sujeta a re-
glas establecidas por la
convencidén temporal en la
determinacidn significati-
va de tales simbolos-

£l lenguaje tiene sus re-
glas y por lo tanto sus 1li-
mitaciones. lo mismo los




Modi . .

A simbdlica

»

simboloss si a
ditacidén en
liegar a una

través de la me-
ellos podemos
intuicidn funda-

mental. esto se debe a que me-
diante el planteamiento un
problema irre- soluble podemos
llegar al 1li- mite mismo de las
reglas de la convencidn v

aceptar como camino la liber-

tad de lo indeterminado.

Al asumir este camino el hombre gqueda libre
de reglas. lo cual no implica que. acto
seguido cualquier otro concepto o infor-
macién falsa ocupe el lugar de la intui-
cidn. Entiéndase: llegado a los limites
del lenguaje ningldn elemento o producto
lingifstico puede ocupar el lugar de la
intuicién. De ahi que en la intuicién fun-
amental no exista posibilidad de dudai a
tir de este punto tode es cierto e
robable. La experiencia deviene en
ilidad. mé&s all& de las recomposi-
ciones que plantea la duda filo-
6fica. Como ya no se trata de
dicotomizar el hecho
entre verdad. si o noa
0 no=-sera el conoci-

m nto asi adquirido tras-
ciende la temporalidad del
discurso ldgico-.

La medita- cign sobre un simbolo
implica la puesta en juego del
punto de equilibrio de los limites

irracional
este procedi-
sin embargoa
zarse.

de la razdn.
detras de
miento puede,
sistemati-

El iprincipio

tacidn
cién sufi
guier
incluidas

No es otra cosa la mefdi=-
zena o incluso la ofa-
o por principio cual-
practica espirituala
entre estas las rpla- cionadas con la
ingesta de sustarjcias psicotrépicas o
alucindgenas o lag précticas fisicas ri-

tuales.:



Entonces los
simbolos estan
vivos y emiten
SuUs mensajes. e
interactuando
los unos con los

otros también

reciben y re-

transmiten in-

numerables se-

fales y cons-

tituyen gru-
posa conjuntos,
series y es-
tructuras de
los que son
parte. Los in-
definidos codi~
gos simbdlicos
estédn manifes-
tando un solo
modelo univer-
sal-. la arqui-
tectura de 1la
tierra y del
cielos encua-
drada en los li-
mites del espa-
cio y del tiem~
po-

Son pues inevi-
t abl e s
cosustanciales
al ser humano.
Y con ellosa
como los ges-
tos+ generan el
enmarque en que
nos hallamos-
promoviendo to-
das las accio-
nes. no s6lo la
que han pasad
y las futura
sino las del
presenten
de ahora mi

Gonzaez, Federico, La ruede. Un)

imagen simbdiica del cosmog/ Méxice,
1686,

A esta misma
productos
poesia. la
tura vy 1la
alla de 1o
ples recur-

%1 se llega a
debe mas
gueremos
nalidad del
propio fins
construc-
puedan de-
simbdlicas
co o histd-
tistican
de toda ma-
de servir

Pero en te-
un simbolo

Esta cuali-
aproxima-
establece

Para el medi-
dor en el
bolo radica

periencia
identifica
y no con-
la esencia-

. Esta cualidad

absoluto

artisticas
porgue la
artistica
riencia in-
mistica vy
milar a to-
claves ori-
largo del

naturaleza corresponden los
artisticos. piénsese en la
misica~ la danza. la escul-
pintura situadas todas més
que consideramos como sim-
sos estéticos.

decir gque todo arte no se
que a si mismo. con ello

sig-
arte
g ue
cio-
du -
o el
rico
radi-
nin-
comao

rrenc
tras-
im-
dife-
dad
cidn
hacia
ta-
sim=-
1 a
g x -
mis-
ple=
funde

del
esté
prin-
de la
hase
5 e
t e =

nificar que la fi-
se encuentra en su
més alld de 1las
nes tedricas que
cirse de las formas
sustrato estilisti-
de una expresién ar-
ca el sentido final
festacidn simbdlica
metafora-

de una préctica
cendente el uso de
plica una cualidad
renciadora total.
consiste en 1la
gque el espectadors
el simbolo-

mas puesto gue se
namente con el ser
la manifestacién con

lenguaje simbolico
manifiesta en las
cipales expresiones
humanidad. Qulizas
de toda expresidn
halla en la expe-
rior. metafisica o

estd se revela de manera si-
dos los hombres. las mismas
ginarias se repiten a lo
mundo y su historia.




Pero también porgue toda experiencia a fin
de ser verdadera debe compartir lo inte-
rior y lo exterior. el ser y la manifesta-
cidn-+ tal y como lo constituye uno del los
simbolos més complejos! el del hombre.

Vengo agqui a bhus-
car la verdad del
budismo —dijo un
discipulo—.

« ué lo bus-. . ;
éF‘;OSI" ?aqu1 ? —1e Conocemos al universo a travéds de sus mani-
respondi6 el festaciones. siendo nosotros a la vez ma-

maestro—-. jPor nifes- taciones
qué andas vagan- del uni- verso. Rom-
do vy des- per esta barreras o
cuidas el mejor dichona
valioso esfumarlan
tesoro desvanecerlas
que tie- desha- cer lo
nes en tu vano. lo mundanos
casat pene- trar en lo
Nada ten- absolu- to, per-
go que diendo el
darte y sgué limite de
verdad del bu- . lo perso-

dismo qu1el"es nal: tal es 1a funcidn del simbolo-

encontrar en mi g1 simbolo est& en uno y en la naturalezans
monasterio? No en sus ciclos de creacién y destruccisn.
hay nada. abso- en su cambio constante y

lutamente nada- desprejuiciado. en el aro- ma del tiem-
Rivere, Jean M £l arte Zen, UNAM, po que no se detiene para evaluar el
México, 1963. . camino. En esta ténica debe compren=-
derse la funcién primor- dial del
mito- Dice Mircea Eliade:
«E1 mito es la explicacidn y la justifi-
£;l——ﬂ¥i#t4}——~] cacitn de la irrealidad d e
la Existencia+ por medio d e
. ¢l se transmite el mensa- i e
verdadero a la comunidad hu-
mana. En el mito se reco- no-
ce el orden universal y su interpre-
™~ tacidn para el mundo par- ticular. las
leyes. las acciones- 1la generacidn vy
las retribuciones. E1 mite restablece el
tiempo eterno entre los extraviados-
Pe su archivo innumera- ble de mésca-
ras y sombras emerge el conocimiento
de eras completas. revelando al futuro la
posibilidad de conciliar la vigilia con
gl suefior la intuicidn con la evidencia.»

. ‘



Murena, H. A. La metéfora y lo gagrade
UAM, México , 1995.

Metdfora

£1 mito se expresa regularmente por medio
de la poesia. del canto. estructurade
en funcién de un ritmo que articula el
todo. Esta estructura musical y ex-
presiva tiende a reforzar el caracter
ritual de una pré&ctica religiosa. En-
tendamos este rito fuera de las

La esencla del Hom- anquilosadas formas que nues- tra deca-

bre es asi media~ dente sociedad finisecular las presen-

cién y media-

cién debe ser .

su existen-
cias la exis-
tencia del
Hombre con-
siste en el
esfuerzo por

alcanzar -—en
el Cosmos y en
si— el equi-
librio entre
el Cielo y 1la
Tierraa. entre
la fuerza yang
y ying. que
reactual1ce -]
la boda ori-
ginaria entre
esos dos ele-
mentos —de 1la
gue el hombre
nacidé— a fin
de renovar a
cada instante
la vida uni-
versala. 1n
cluyendo la

tas con sus igle-

sias des- vengi=-
jadas e insti-
tuciones falsas
y -
avejentadas.

Propongamos el rito
como presencia d e
las auténticas
tradicionesna

alli donde no se
presenta esci-
sidén entre lo an-
tiguo y lo pre-
sente y estare-
frente a la ver- da-
dera esencia del
canto-

=
(]
w

El rito nos li- be-
ra de la ilusidén vy
nas conduce al lugar
verdadero$ de retor-~
no a nuestra casaa
al satori d e 1
zena a la presen-
cia del Brah-
man. Un arte verdadero se viven- cia vy
presencia como un rito. como una ¢ o -
nexién simbdlica con el m&s alla. con la
fuente unitaria. En la estructu- ra de
la obra de arte reside el prin- cipio
sistémice del rito primigenio.

Si bien este 1 o gr o del satori. ca-
pacidad de presen- ciar la realidad
aparte de la expe=- riencia del vyo
limitado en sim=- patia con el ser de
las cosas e inde- pendiente de la ilu-



Ninguna imagen reempla-
zard a la intuicién de
la duracidén- pero mu-
chas imagenes diver-
sas tomadas de 6rde-
nes de cosas muy di-
ferentes. podréan. por
la convergencia de su

accién. dirigir 1la
conciencia hacia el
punto preciso donde

haya alguna intuicién
que aprehender. Eli=
giendo las iméAgenes
mas dispares se impe-
dirad que una cualquie-
ra de ellas usurpe el

$idn del tiempo~ es la meta de todo verda-
dero saber. la dnica posesién del sabioj
en la vida cotidiana v en la comunicacién
convencional con nuestros congéneres de-
bemos remitirnos a la experiencia diso-
ciadas y parcial del ser que identifica-
mos en la visidn fragmentada. polarizada
y confusa de la realidad.

Pues resulta que incluso en nuestros inten-

tos por conocer la realidad caemos en un
error fundamental: no buscamos la verdad,
sino que pretendemos sacar un provechos
satisfacer un interés. Podemos reconocer
la verdad s6lo antes del limite del pre-~
juicio mental gque nos permita calificar-
la.

lugar de la intuicidén Es acaso posible hablar de una verdad no

que estd encargada de
evocara. puesto que
entonces seria inme-
diatamente expulsa-
da por sus rivales.
Uno depende de la in-
movilidad del sujeto,
en la intuicidn acce-
demos a lo real de lo
real- a la presencia
del presente. a 1la
continuidad fuera de
las pardas abstraidas
gue la mente impone-
a4 aquello que en el
objeto es variabili-
dad misma-
cemos como un simbo-
lo. Y este simbolo
estd cargado de con-
ciencia- puesto gue es
producto de una memo-
ria no enjuiciadora-
no predeterminada por
una estructura mental
que haya determinade
el valor de la expe-
riencia a-priori.
Bergson Henry. infroduccidn a fa mefafisica.
Ediciones Siglo XX, Buenes Aires, 1979.

Lo recono-si

racional? Porque de ser asi no podemos
aceptarla come un bien ra-
cionalmente deseable. Desde
la estructura racional toda

verdad deberia poder ser in-

ferida por medio de juicios

légicos y racionales.

Antes de acercarnos al objeto

y plantear en €1 nuestra pre-

guntas poner en juego nues=-

tro concepto- Tomamos el ca-

ming erréneo y etiquetamos al

objeto como una solucidén final que es-
fuerza a nuestra tesis ya sea por afirma-
cién o nega- cién.

hien todo conocimiento esté
orientado por una razén o punto de vistaa
nuestra experiencia en el conocimiento nos
enfrenta a la multiplicidad de enfoques o
razones de conocimiento que. dirigidos a
un objetos tienden a darnos una imagen
miltiple de su entidad. Es en esta

va- riabilidad constan-
t e de la experiencia
donde conformamos

nuestra imagen del mundo y
es por esta parcializacién inconstante por
la gue no puede existir- seglin este méto-
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do una dnica y total filosoffa. puesto

gue segun Bergson:

. . .25 condenar a la fFi~
losoffa a un continua
tironear en- tre es-

instalar la contradiccidn en
del ogbjeto y del mdtodo-

cuelans es
pleno corazdn

Puesto que el conocimiento. fruto del anéd-

lisis~ reguie- re gque el objeto se
halle inmévil. inmutable-
Sin embarge todo se
mue - ve y analizar el movi-
mien- to a través de cuadros simul-
t&neos no hace m&s gue crear una
falsa impresién de totalidads una
mala imitacidn del continuo de-
venir.
Por ello es gue aqui estriba la
verdadera diferencia entre el
conoci- miento
analiti- co vy 1la
intui- ¢ i dn
mientras que *“uno
depende de la in-
movili- dad del
sujeto- en la in-
tuicidn accedemos

a lo real de
presente. a
pardas abs-
nes a ague-
riabilidad
un simbolo.
do de con-
ducteo de una
predetermi-
mental que
de la expe-

Poder identi-

lo real- a la presencia del
la continuidad fuera de las
trafidas que la mente impo-
llo gue en 1Ia mente es va-
misma- Lo reconocemos COmo
Y este simbolo estd carga-
ciencia. puesto que es pro-
memoria no enjuiciadora. no
nada por una estructura
haya determinado el valor
riencis g-prioriv.

ficar la existencia de mul~

tiples y desconocidos puntos de vista o
incluso cualidades del universo en lo que
podemos denominar sabiduria- de ahi que
ésta no sea definible como un conocer o
conjunto de datos transmisibles vy
compendiables sinc como una actitud por
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encima de un esquemas una experiencia por
encima de una herencia.

Dice Guiraud:

Cuanto mds codificado v sociglizado es
el saber. la experiencia afectiva tiende a
individualizarse en mayor medida. En este
marco nuestrs cultura parece come un
recalentamiento de 1a experien- c¢ia inte-
lectual: 1a atencidn individual es cada
vez mis restringida y la ini- ciativa
creadora cada vez mds pobre. No es gue
el individuo sea menos inteli- genit e
sino que su saber le es propor~ cionado
cada vez més por los cddigos: ciencias
programas etc. £n consecuencia: la expe-
riencia afectiva estd cada vez m & s
descodificada. es decir més
Guiraud, Pierre. La Semiologia, Siglo XXt, diversificadas mds rica y abun- dantes
Mexico, 1988, papp sin embargo desprovista de sentido.
Aunque integrado en el plan del saber. el
hombre moderno se enpcuentrag wdes -
orientado» en el del deseo.

D e S eo Termino- logia y palabras apartea
Guiraud traza rapidamente un diagnds-
ciencia tico del hombre en las sociedades
postldgicas. o deberia decir
l6gicas simplemente?. de nuestra era.
Esta de- cisién entre le¢ intelectivo vy
lo afec~- tivo. entendido por esto lo sen-
timen- tal y 1o emocional+ lo que tam=-
h i & n Guiraud identifica con el pla-
ne del Deseo~ no del guerer: habréa de
plan-= tear dos caminos! o ya bien uno
que nos conduzca & la codificacidén de
lo afec- tivo como en las comunidades
arcai- cas. donde cada signo es inter-
pretado en relacidén a una mitologia o
uso ri- tuals o el camino de 1la
decodificacidns incluso. del
saber cientifico. del conocimiento com-
pendiado y cargado de sentido racional.

Visto asi el problema reclamaria asumir po-
siciones exclusivas- uno u otro. pero la
experiencia nos ha mostrado que el hombre




*

puede mezclar ambas posiciones sacpifi-
cando su imagen del mundo- Unicamente el
arte trascendentes no recreativo. es de-
cira no reafirmador del consuelo de los
patrones codificados de la vida racionala
del desencanto asumido del esteticismo-
asume el compramiso personal de <rear una
imagen comunicativa dotada de sentido afec~
tivo.

Pice {amus:

Un pensamiento profundo estd en el devenir
continuo s abraza la experiencis de una
vida y se gamolda a ella- Del mismo

mado. la N creacidn dnica de un hom-
bre se fortifice en sus aspec-
tos su- cesivos y midltiples que

., Sson las abras.
La creacidn es la mds eficaz de to-

cuelas de la paciencia
cldez. Es tambidn el
transtornador de 1a
nidad del hombre: la
tenaz contra su condi-
pEFSEVEf'ﬂﬂC.fc? &rn L es-
considers-
ril.

das las es~
v de la lu-
testimonio
vnica dig-
rebelidn
cidn-. 1a
fueprczoe
o esté-

una asce
sis... Pero guizd la
wpbra de arte
ene menos impor-

#ncia en sI misma que

¥ en la prueba que exi- Mg'.e a
un hombra y la ovcasion ” — gue

. o . lg proporciona de vencer — E | sSUs

Ihert, & imifo de Sisito, Alian 002! rantasmas y dacercarse un poca mds & su

Mexicana, Mexitg;

realidad desnudag.

“Acercarse a su realidad desnudas pero cui-
dade aquis porgque el sentido y funcidn de
este acercamiento existe tan solo en tan-
to el artista no pretenda vestir a esta
realidad-. es decir. adosarle una etique-
ta.: codificarla como un valer de uso o de
cambio~ convertirla en un contenido edu-

cativo-




Irracionalid?

H

Noasi afor-

Pensamiento paradéjico. pero condicion pri-
mera e irrenunciabla de la obra artisti-
ca- 31 a través de la metafora podemos
llegar a lo imefable cierto es gue esta
wconguista» no nos en-
trega a lo inefable.
como tributo. simplemen-
te nos permite sumergir-
nos en el espectaculo de
su contemplacién irra-
cional. Peorgue la fun-
cién del arte. de 1a
poesia. no es el aportarnos informacién
sobre sste mundos sino el llevarnos a la
frontera de nuestra imagen de &1 y por
ende de toda imagen-. La poesia no es una
filosoffa ni la pléastica o la escenifi-
cacién una ciencia- Son dis- ciplinasa, re-
nunciaciones. y lo dnico que garantizan

es gue despuéds de ellas no hay nada que

podamas aprehender g+ por ponerleo en

palabras de Camus:

n&a creacidn es la més afi- caz de todas
las escuelas de la pacien- cig y de 1a
Ilucidez. Es también el testimonio
trastornador de la dni- ca digni-

dad del hombre: la rebelidn
tenaz contra su condi-
cidn. 1g persecve- rancia en
un esfuerzo con-
siderado esté- riin.
Porque para Camis
la renuncia a 1 a
ra-
cionalidad e s
una imposi-
hilidada va

por medio su
inica certi-
dumbre y su
misma condi-
cién de ser-
fildscfo.




para un verdadero artista. Puede decirse
gue- a pesar de la voluntad del hombre la
creacidn artistica trasciende la Gltima
piedra de amarre. el dltimo punto de apo-
yo. Este lindero con la locura seré& la

~ vefdadera ayentura del arte en toda
_; 8poca. -

v i
fe Porgque la logura del arte
5 es la clarividencia y por

S lo tan- * to el recha-
I=QGU|6' - “ zo de lo ilusorio

y ’fi com oy conforma-
.. im&%lén-{ Lejos de la
crescion : ilusién reside la es-
o " tructura que. aungue in-
] =$,mf comprensible. basta para despojar a

lo transiteric de su poder
totalizante. de su falsa idea de
verdad. La visién del arte restitu-
ye al monstrud: lo que se muestra. y
81 algunos sucumben ante el infier-

S

; . %“'no de la claridads otros menps es-

: - % pantadizos se hermana lo in-

e’{é}alﬁ«le y sin ser pr*ofetjsz/g‘ conocen

CF RS e a er. tie-

o o i H el/drresto de

,‘";‘ . = i Jui_

o B ?f % i e valgracidn

r WA as alla
o L, “* del bien y lidad gue les

naturaleza
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Existe una calidad de comprensién
en el lenguaje. {(omo estructura
cognoscitiva constituye nuestra clave
para la comprensidén del universo. apo-
yado en la logica simbélica de los
elementos fijos- pero no dependiendo
de ella- progresando hacia una pro-
funda intuicidn de los objetivos y los
procesos donde. desde su corazén mis-
mo- puedan revelarse las conexiones
gque integran una visién del problema
complejo-

Autobservacion

El documento videografico. al igual que el filmicoa
presenta grandes ventajas por encima de los regis-
tros estaticos. En el aparente movimiento captado vy
en la sincronia con el tiempo real entre la repraea-
sentacion y el hecho capturado es posible recono-
cer la sincronicidad de las manifestaciones tempora-
less en su ritmo y Su cambio aparente. Si bien ca-
rece por principio de la posibilidad de re- ferir a




los otros datos de los sen-
meostéticoa tactos gusto
contamos con unha cmemorian
tros dos principales
a partir de ellos es
caso posible recons-
elementos faltantes a
la articulacidn del
conexién interna. memoria y
sensacion. Instalando para
capacidad inherente al co-
nocimiento humano: la auto-
cidn del proceso de conoci-

El entrenamiento para la es-
cién de una secuencia na-
partir de estos materiales
poder. por un lade. cons-
bolos particulares gue fa-
divisidén de escenas en cuan-
ficativos cuya relacidn im=
tinicamente la automatizacién
gresién de imégenes. sino una

tidos (ho-
et c - )
de nues-

sentidos»
en tcdo
truir los
partir de
sentido de

ello wuna

observa-
miento.

tructura-
rrativa a
implica el
truir sim-
ciliten la
tos signi-
plique no
en la pro-
l16gica

[mbolo

intético

relacional interna. Y por otro lado-
la divisidn del estado normal de observa-
cién en un estado dual de auto-observa-
cidn como descripcidn mdévil y narracidn
de los acontecimientos. El videoasta cons-
truye asi su memoria- y al mismo tiempo
transforma conscientemente la imagen de
lo real.

lLa eleccién o reduccidén a simbolos de un
documento narrativo audiovisual no presu-
pone gque este tipo de acercamiento garan-
tice la comprensidn por parte del espec-
tador del men-
saje o la inten-
cién implicita
del autors es en todo
caso s6lo una parte del
método de produccidn
gue posibilita elabo-
rar-. en el plano ted-
ricos una cierta légi-
ca de eventos- Pero si el objetive de la
secuencia final no es el transmitir ideas
sino el elaborar un discurse Intimo cuyo
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Aueria demostra
gue el cine es
capaz de obser-
var la vida sin
intervenir. con
crudeza u
obviedad. en su
continuidad-. Es
ahi en donde veo

la verdade-
ra esencia
poética del
cine.

Tarkovski, Andrel. Esculpir

&l liempo, UNAM, México
1993.

A pesar de su coexis-
tencia como medios y
como espectdculo. la
televisidn y el cine
han sufrido desde su
aparicién severas
transformaciones.

Debemos comprender gue
la emergencia de nue-
vos medios transfor-
ma la percepcidn y la
dinamica social de los
mediocs precedentes

o~

d-

nivel poético constituya una
unidad cargada de sentido que
traduzca en términos
audiovisuales por recursos
filmicos o videogr&ificos la mis-
ma sensacion de vitalidad e in-
tegracidn que la vida. cada uno
de los elementos del discurso
debe ser aprehendide como una
unidad indisociada.

Llegamos con esto a uno de los
presupuestos fundamentales gue
diferencian al espectéculo
audiovisual de lo que constitu-
ve un verdadero documento ar-
tistico. es decir. aquel donde
la intencidn del autor es la de
elaborar un discurso personala
intimista y subjetivo. que ex-
ponga una visidén compleja de la realidad
donde el espectador pueda rescatar. a tra-
vés de la identificacidén con su naturale-
za humana- el orden implicito en las co-
sas» que oriente su experiencia del mundo
hacia el reconoccimiento de su naturaleza
humana.

Andrey Tarkovski fue un cineasta y como tal
estaba profundamente comprometido con el
sentido y la funcidn social de este géne-
ro narrativo. Antes que concebirlc como
un medio emparentado con la industria y
la técnica de su materialidad o el sus-
tento comercial de su distribucidn. @1
vefa en el cine un recurso de continuidad
poética mas emparen= tado con la li=-
teratura como géne- ro narrativo vy
con la metafisica como sistema de
sentido. gue con la ciencia de 1la
informacién o el negocio del en-
tretenimiento-

El cine culturalmente representa una

£ s

o
do

incluse funciones
linglUisticas comple-
tas.

forma temporal es-
terminada por su na-
guimica y su inser-~
hecho de comunica-
su forma y recursos

pectacular de-
turaleza fisico
cidn social como
cién masiva. Por
gramaticales
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Baja resolucidn,

alto interés- E1
video es defini-
tivamente méas
atrayente que el
cine- debido a
gue se nos da
mucha menos 1n-
formacidn. in-
cluso el rango
de color es mas
limitado- 1las
gamas mas apaga-
das- que en el
film proyectado.
Antes de 1la TV a
color. el rango
se extendia de
un gris palido_ a
Uno osScuros sin
s i -
guiera
llegar
a un
negro
verda-
deron
0 a un
blanco
autén-
tico.
Cuando vemgs un
monitor de wvi-
deos la atencidn
se activa por
necesidad- de
manera que hada
se pierda-.

Marshall Mc Luhan

Espectaculo,

TV

concretos implicd una revolucidn total de
las convenciones narrativas audiovisuales
anteriores a su aparicién. Si bien los
primeros intentos de narrativa en el cine
estuvieron no tan solo
influidos sino que fueron
materialmente copiados de
la representacién teatral.
este medio adgquirié pron-
tamente una independencia gramatical pro-
pias+/fundamentalmente basado en un senti-
do guperior de realismo y su verosimili-

El dine es un referente directo del lengua-
je videografico no tan solo por antece-
encia histérica. ademas comparte conh el
ideo la creacién de los géneros mas co-
mdnmente asociados en 1a actualidad
con las aplicaciones del medio te-
levisivo: los noticiarios y los do-
cumentales-

Sin embargo- y & pesar de compartir
en gran medida los mismos fundamen-
tos gramaticales como formas narra-
tivas y temporales como discursos.
el cine vy la televisidn pertenecen
a dos universos comunicativos dis-
tintoss el carécter de instantanei-
dad y transmisibilidad de la televisidn
son las cualidades mediales que transfor-
man completamente la percepcidén del
espectador del medio y que modifican
sustancialmente el ca- racter comuni-
cativo del medio.

diferencia la
gen del video

Aunado a3 ello. 1le
calidad entre la ima-
y la del cine~ las va- riaciones vy
limitantes del formato y del encua-
dre- 1la flexibilidad en la programa-
cidn del evento y al aparato econd-
mico y social que determina la produccidn
y difusién de ambos medios. alejan cada
vez més la posibilidad de compartir las
mismas aplicaciones-

La principal transformacién de los conte-
hidos de ambos medios radica en la natu-
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Las diferencias
entre TV y vi-
deo como medios
radican en su
insercidén so-
cial y no en su
naturaleza tec-

L nolégica-.

I
Jrbartexdb.elidd

raleza interna de la tecnologia medial.

Hacer cine en videos si bien puede ser una
tentadora posibilidad técnica en el su-
puesto de gue la tecnologia de video de
alta definicidn y pantallas planas pudie-
ras reproducir la calidad de la imagen
del cine (por considerar dnicamente algu-
nos de los aspectos meramente técnicos).
sa antoja tam retrdgrado e innecesario
como intentar hacer. por ejemplos litera-
tura en radio. No es un problema dnica-
mante de adaptacién técnica-. sino
de naturaleza generacional y comu-~
nicativa. Son dos lenguajes distin-
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. Ademéas
constituyen dos «momentos» tecnoldgicos
distintoss un antes y después del medio:
uha percepcidn diferente:

Cuando vemos cine en televisidn gvemos cine
0 televisidn?. aln si no es interrumpida
por cortes comerciales. una transmi-
sidn de cine es un mensaje mas en el
contexto de un medio de transmisién
miltiple- Incluso si no son utiliza-
das todas las posibilidades de expec-
tacidén del medio por el usuario la
simple insercidn del discurso en el
medio modifica. por su vehiculacidn y
contextos los contenidos del mensaje.

Al ser transportado de la sala cinematogré-
fica a la pantalla casera-. el cine
sufre la misma transformacidén gue 1la
obra pictérica al ser reproducida como
un ¢romo en una publicacidn impresa.

Se opera una transformacién fundamen-
tal: de medio a mensaje. de unidad a par-
ta- de objeto a contexto.

En el desglose particular o signico del
mensaje inserto en otro medio no
podriamos ubicar estas diferen-
ciasy por principio no se opera



una modificacidn sustancial! ni en la se=
cuencialidad signica ni en la relacidn
proporcional de los elementos del discur-
so. Pero tal tipo de an&lisis pierde de
vista que no es posible comprender un cambio
de dimensi6n total separando las partes
del todo. A la manera de la medicina fo-
rense. para este tipo de anélisis es ne-
cesario que el sujeto de estudio esté muerto
para determinar las causas de su condi-

Jransgéneros  cicn.

De lo agqui expuesto no se deduce una condi-
cién fatal de las fun- ciones comunica-

\\\\ tivas del cine. Lo mismo podria decirse

de muchas otras artes gque en nuestro tiem-
po se encuentran en fran- ca etapa de ex-
tincidn: la pintura y la escultura. la
misica sinfonica y el teatro. En todas
estas manifestaciones se han operado
cambios de sentido y contexto cultural
que amenazan su supervivencia como me-

' dies hegeménicos de lo visual y lo
comunicativo- Al ser compendios
cada vez mas como sistemas signico~-
estilisticos de una época pretec-

noldgica y de un discurso cul-

tural histérico. Su aparente pérdi~ d&
de dinamismo social no entrafia ne-
cesariamente una devaluacidn de sus
capacidades expresivas. sin embargo su
corresponden=- cia cultural no per-
tenece del todo ya a nuestra édpo-
ca. Existen procesos de cambio en 1la
sensibilidad de los tiempos que
obligan a transformaciones en
las formas co- municativas. El apa-
rato cultural que ubica en su m o -
mento cada forma representacional d e -
termina también la emergencia de nuevas
formas y sistemas signicosiy de nuevos len-
guajes. formas de aproximacién a la rea-
lidad acordes a la sensi~ bilidad emer-
gente.

J¥¥lt}GP_;mw~———j " ,Sustituy6 el video las fun- ciones comuni-

di cativas del cine? No nece- sariamente. de
medial la misma manera en la que el cine no sus-
tituyd en su momento de aparicidn las




funciones comunicativas ni sociales del
teatro. Todos ellos comparten un sustrato
comin: una manifestacién poética- un men-
saje moral y humano. un cardcter verdade-
ro de su lenguaje- Sin embargo las trans-
formaciones operadas en la percepcién de
los especta-
dores obligan
a una
redefinicidn
de las fun-
¢ i ones
comunicativas
en lo social.
El video al
igual gue
otros medios
comunica wun
mensaje poé-
tico y artistico flecesario- latente en lo
social. Sin embargo: el dominio de 1los
recursos propios de estos nuevos lengua-
jes requiere que los productores compren-
dan la naturaleza técnica y descubran mé-
todes de aproximacidn al problema,de la
distribucidn de mensajes estéticos y ar-
tisticos a través de las nuevas tecnolo-
gias mediales.
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No conocemos propiamente dicha la experiencia
de un video silente. a la manera del cine-.
El video como forma expresiva surge con
todoes los elementos del cine. salvo el
color. adicién que esperaria menos en apa-
recer gque en el caso de $u predecesor
audiovisuals el video conocié adem&s una

autodefinicidn muy preci=-
) sa de su natura- leza
medial- los géne- r o s

televisivos y la tecnologia del video son
una ¥y la misma cosa ante los ojos de sus
impulsores y del pidblico espectador. La
baja calidad de resolucidn. lo «barato»
de su imagen. lo improvisado de su pro-
duccidn determinéd grandemente su inser-
cidn como recurso medial por excelencia-
A diferencia del cine- invento durante
sus primeros afios en busca de sentidos
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personal

mercado. pUblico y usuarioss el video vy
la televisidn aparecen inmediatamente can
una propuesta de insercién medial y com-
petencia profesional muy avanzada-. Si el
cine conocid en sus inicios m&s una his-
toria de amateurismo e improvisacidn. in-
habilitado para competir con los géneros
teatrales pero lo suficien- t e -
mente atractivo como para

¢onstituir una atraccidn

acircensen. la televisidn

introduciria la calidad vi~

deo ante vastisimos pdblicos con una
propuasta espectacular muy defini-

da desde el inicio de sus transfor-
maciones-

Resulta sumamente dificil separar el
video del fendmeno televisidn. A
pesar de los intentos contemporéa-
neos a partir de los 70"s de gene-
rar un circuito independiente de

video al- ternative y de 1la
prolifera- cidén a partir de los
80's del video casero como
versatil tecnologfa de regis-
tro, difi=- cilmente podemos
sostener gque existan verdaderas op-
ciones de distribucidn del video al-
ternativao como en su momento lo hubo
con el cine underground o incluso la
radio pira- ta. A mayor oferta de pro-
duccidn vy m&s horas en pantalla de
transmi- sidn, televisoras pdblicas.
satélite vy cables menor oferta de
distribu- cidn de pro-
ducciones no comerciales
ni educati- vas.

En la expe- riencia de to-
dos los usyarios y espectadores
de la tele- visién. el video indepen-

diente es una especie de televisidn en
casa-. No lo sa~ bemos de cierto pero la
verdad es dque otras tecnologias
fotorreproductivas y audiovisuales no tie-
nen las mismas connotaciones gue el vi-

deo.



Manguardias,

Recurso—

forma

Las dos Unicas
caracteristi-
c a S
intangibles
de la foto-
grafia son:
el sentido de
la presencia
y el sentido
de la auten-
ticidad del
mundo visi-
ble-

Minor White

Porque cabe aqui establecer una diferen-

ciacién fundamental: el video como forma
simbdlica- come recurso expresivo per se
y como recurso artistico. a diferencia de
los productos mediales, sean estos abier-
tamente comercialesa informatives o de
pretensiones educativas. no cuenta ni ha
contado- salve honrosas. escasisimas y
efimeras excepciones. con medios de difu-
sién fuera de museos y galerias de van-
guardia- El video suplanta una pieza
museistica. confinado a la sala de exhi-
biciones temporales debido a la gratitud
de un curador bensvolente.

Consideremos el~caso particular

de la fotografia como repre-
sentacional y forma artistica.

La fotografia conocis una histo-

ria de insercién medial suma-
mente pausada y lenta- su apro-
piacién por parte del gran pi-
blico fue paulatina y general.

No existid alre- dedor de
glla un aparato medial
definido o iden- tifica-
bles sin duda de- hide en
gran medida al hecho de

gue se operaba la c¢reacidn de
una forma medial de cualidades
sfgnicas no conocidas y para
las cuales no existian cddigos
s6lidos. A pesar de algunas
oposiciones iniciales de caréc-
ter antitecnoldgico. 1la absorcién de la
fotografia como un recursc expresiveo y
testimonial fue rapida y total. Resulta
curioso notar gues a diferencia del cines
la fotografia tuvo desde sus inicios una
afinidad artistica con la pintura fuera
esta concensada o ho. pero discusidn en
torno a la artisticidad de este nuevo me-
dio fue apasionada y de interés popular-
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La categoria del
index. aparece
como un instru-
mento concep-
tual singular-
mente privile-
giado y eficaz
cuando se tra-
ta de rendir
cuenta de mane-
ra positiva del
funcionamiento
de nuevas for-
mas de repre-
sentacidén en el
arte 1llamado
contempora-
neo... donde
una estética
clara de la
mimesis. de la
analogia y de
la semejanza
daria paso a
una estética de
la huellas del
contacto. de la
contiglidad
referencial.

Dubais, Philippe. Ef acto fotografico.
Paidés, Barceicna, 1986.

Atn si en sus primeros afios la fotografia
no conocié un gé&neroc expresivo propio. si
sustituyd al dibujo y la pintura como téc-
nica de representacién, destacande el caso
del retratoy posteriormente los mismos
pintores habrian de utilizar este nuevo
recurso como una té&cnica de bacetaje vy
apunte répido. véanse los casos de Vui-
llard~ Pegas o Bonnard por citar a algu-
nos.

La fotografia no surgldé como una tecnoclogia
medial+ aungue es este invento el que crea-
ria propiamente el universo de
la imagen documental que cono-
cemos hoy en dfa. La contribu-
cidn de la imagen inicial a la
actual situacidn de las comu-
nicaciones mediales en el mun-
do es inménsamente vasta-

Hasta antes de la fotografia una
representacidn visuala por muy
detallada y exacta que pare-
ciera ser. no constitufa un do-
cumento fehaciente de la rea-
lidad. Las pinturas y grabados
histéricos- 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 caracter personal del autor vy
muchas veces el tema principsl
de una representacidn gréafica
era mas la habilidad del artis-
ta que la misma imagen. Mas
que imdgenes eran iconos. ya sea
gue fueran adorados o simplemente
admirados o incluso aborrecidos.
utilizados como referencia o es-
quema explicativo- tenfan la in-
deleble marca de la distancia insalvable
entre el objeto vy la representacidn.

La barrera superada por la imagen indicial
es la del carécter documental de una re-
presentacién grafica. la imagen como es-

ejo temporal. no camo representacién de
un objeto sino como captura hipnética del

tiempo- ‘




Ahora bien. esto noEn este sentido exis-

puede ser un asun-
to artisticos sino
un mero problema
matemdticos pues-
to que con razfn
se puede decir que
errores de pers-
pectiva mads o me-
nos graves-s o0 in-
cluso la completa
ausencia de una
construccién de
perspectiva. nada
tienen que ver con
el valor artisti-~
cc- 8i la perspec-
tiva no es un mo-
mento artisticoa
onstituye sin em-
argo un momento
egtilistico.

como \una de aque-
llas \formas sim-

b6l iante
las
particul conte-

itual se

uhe a n signo
sensiblé\concreto
y se dentifica

con
éel. n este

esencialmente sig-
nificativa\ para
la diferantes
épocasa no sdlo en
tanto tengan ‘o no
perspectiva. 3ino

en cuanto al tipod

de perspectiva jue

mejanza entre una
un fésil que una
cualguier otra re-
grafica. Lo que ha-
racterizar a la ima-
es su inmediatez. el
congelamiento del
adem&s. composicio-
vez gque el camardé-
librado de los c&-
ricos o antes de gue

te mayor se-
fotografia vy
pintura o
presentacidn
kria de ca-
gen indicial

instanten
nalmente. una
grafo se haya
nones pictd-
los conozca

el encuadre fotografico estara caracteri-
zado por la «imprecisién exacta». es de-
cirs la toma de una perspectiva perfecta
pero un encuadre de horizontalidad o com-
posicidn accidentals cortes en sesgo~ com-
posiciones descentradas de maners irregu-
lar+ personajes en posiciones no clasi-

casa etc.

DebeESta nueva imagen del mundos no de la «pre-

cisién» representativa+ hiperreal. que en
todo caso era propiledad de los renacen-
tistas flamencos y motive de la perspec-
tiva italiana. sine de lo exacto y lo

inmediatc como marca de tes-
las cosas- habria de con-
definir la principal carac-
de la imagen del siglo XX:
luntarios y por extensidn

“UNELl artistas el hombre. queda

la imagen del mundo. el
tomass con su perspectiva

la historia del presente de
bres e inaugura un género
y un tema hasta entonces
desconocido: el tiempo. una
perspectiva éptica y dis-

1 cine dinamisd esta nueva
tiempo a través del recur-

posean- Panofsky, Erwin. La pespectiva como forma
simbdiica. Tusquets, Barcelona ,1985.

timonio de
tribuir a
teristica
lo invo-
lo real.

fuera de
aparato de
de aplana-
mientona
ocupa el
lugar del
testigo vy
tinico cro-
nista de
los hom-=
narrativoe

nuJueva
cursiva.

visidn del
so de 1la

g



Ganeros
en el cihe
|

variacién ritmi-
m&s propia de la
mo se fundamen-
secuencias ani-
te la naturale-
cumento fotogr&-
ilustracidn a la
la descripcidn

ca+ hasta entonces
misica en cuyo rit-
ta la composicidn de
madass hizo eviden-
za narrativa del do-
fico. pasé de 1la
representacidn. de
del lugar a la es-

cenificacidén y captura de la accidn. algo
que dentro de la fotografia quedaba im-
plicito- porque toda huella indicial
surge de la detencidn de un objeto y de un
espacio en el tiempo-

Por su caré&cter documental. ambas formas de
representacisn sometie-
ron la comprobacién a
la constatacidén de sus
sombras. Una imagen es
un relato. pero si esta
es una imagen indicial
el relato es real y ver-
daderos aln si su interpretacitn pueda ser
eguivoca-

La autonomia lingilistica de la imagen indi-
cial consiste en su procesc de conforma-
cién es ¢laro e indiscutibles debido a la
fisicalidad del proceso de construcciéna
s6lo comparable a una marca o huella la

determi=- nan como efec-
to y prue- ba fehaciente
de la existancia del
evento vy objetos provo-
cadores.

Lo que estéd en duda no es la realidad del
signo- sino la interpretacién de su sig-
nificado.

El cine en su inicio se apropié de lo real
y de ello conservé séle lo verosimila puesto
que &1 abuso de la dramatizacidén répida-
mente le hizo perder su caracter de ver-
dad. Inmediatamente & su aparicidn. el
cine privilegia el espectécule narrativo

y los géneros melodramdticoss lle-
gando al cine de accién por 1la
accién misma y el imperio de los
efectos especiales- y esto es algo




. por lo cual el cine como género hoy en
fiiéia se ve condenado a la constante
., falta de presencia en los principales

‘espacios de exhibicién e incluse de
produccién de discursos no espectacu-
lares. es decir del documental y los
registros histéricos« ya no impera su
presencia en los discursos informati-
vos y ha sido sustituido en la funcidn
de representar el mundo «real» para limi-
. tarse a la representacidn dramética~ esto
incluso en detrimento de formas mas ex-
presivas o de poéticas originales como en
el caso del cine de arte o de la experi-
mentacidn cinematogréafica. Transformado de
esta manera el discurso en shows la tec-
nologia adquiere una dotacidén cultural por
su difusién y econdmica por sy forma de
consumo-

La generacidn de productos de video. de
narrativas en esta tecnologia debe prever
su insercién en un nuevo circuito
comunicacional que transforma los conte-

ES nidos tradicicnales en funcifén de su na-
turaleza medial. Para un videocasta las
dﬁténom s opcianes de exhibicién de sus productos

han superado los espacios limitados a la
galeria y el museo y los inasequibles tiem-
pos mediales de la televisidn. Las tecno-

lpgias di- gitales y 1la
«red»n son el nuavo me-
dio: el hi- permedioa
) aquel ean el gue todos los
uses comu- nicagionales

espectaculares. informativos. poéticos y
personales se resuslven a través de la
+ tecnologlia computacional y por un solo
flujo de conexidén: la computadora perso-
nal. Tales innovaciones constituyen una
nueva experiencia perceptiva que determi-
naréd la comprensidén del espectador de los
V mensajes transmitidos.

Para comprender mayormente esto. debemos
analizar ahora con precisidn las caracte-
risticas propias del video como experien-
cia audiovisual y construccifn cultural.
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Adn en la historia del des-
envelvimiento psicoldgico
del arte se ha creido poder
sefialar una fase de warte
meramente rememorativor. en
que toda configuracién ar-
tistica estd encaminada a
hacer resaltar determinados
rasgos de lo sensiblemente

percibido y a ofrecerlo en

una imagen recreada por l&
misma memoria- Pero en cuan-
to m&s claramente se mani-
fiesten en su energia espe-~
cifica las direccione
fundamentales indivi
duales. tanto mas cla
ramente se ve que ta
bién ftoda aparente r
produccién supuso u
labor originaria y a
ténoma de la concie
cia. La reproduccién
contenido mismo va unid
la produccién de un sifgno
para él- con la cual la don-

ciencia procede libre efin-

dependientemente.
?;;firer, Emst. Filosofia de las formas simhok

estra experiencia sensoria
vera de cualquier discurso re-
oresentativo elaborado o re-
gistro audioviswal sincrénico-
puede ser considerada como el
formato madrea 1la base para la
aprec1ac16n de cualguier nueva
experiencia. Existe
una continuidad que
nos liga por igual
ante los deocumentos
ficcionales. es de-
cirs aquellos que no
tienen una relacién
de necesidad dg
existencia factica “
de existir como{
eventos wreales» mmAtl ;2”
términos de obliga- =/
toriedad. existir
comao productog
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Establezco\la di-

ferencia
formato y \medio
en funcidn de que
la memoril
puede ser cqnsi-
derada comg
sistema comyni-
cativo completo y
la realidad cpmo
registro no \es
sino un punto\de
partida del pro-’
ceso parte de yn
complejo sistema
lingliistico3 de
ello asumo al vi
deo como la me
moria del proce-
so medial-

indiciales. y las gue si lo son. Por ello
un discurso como el denominado wrealidad
virtualn. en el supuesto tecnoldgico de
poder construir una realidad con fideli=-
dad verosimil a la de la naturaleza. pue-
de sustituir a la experiencia wreal» como
evidencia.

De un formato madre devienen
todos los formatos
representacionales: palahras
hablada. escritas representa-
ciones visualesn
tridimensionales. modelos. dra-
maticos audiovisuales. etc.

Cada formato plantea la exclu-
sividad de una relacién sen-
sual con el espectador. Dentro
de una practica indiscriminada
de expectacidn cada formato
comunica un mensaje especifico
por su propia sintaxis.

Formato implica un concepto dimensionals

cantidad sobre calidad. o por decirlo de
otra manera: al tratar de distinguir en-
tre dos contenidos. fundamentalmente cua-
litativesa. deseo
aplicar un criterio
cuantitativo entre
las cualidades:
wcuantosra es decir.
cantidades
dimensionales que
establecen la dife-
rencia cualitativa.

Técnicamente. el pro-
blema de eleccidn de
un formato sobre otro puede ser objeto de
una extensa disertacién. Sin embargo no
es el propésito de este trabajo. Para efecto
del asunto gque trato. for- mato im-
plica el establecer dife- rencias de
contenido. sin embargo utilizo el
término formato en vez de géneroe o
contenido puesto que de- seo esta-

blecer relaciones
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metafdricas con las caracteristicas téc-
nicas de 1a jerga del videcasta.

stamos ante casos de
concatenaciones no

intencicnales en funcidn
de una narrativa ela- borada-
de una lectura diri- gida.

Formato 1

Video registro no editado: Formato de re-
gistro de video en tiempo real sin corte
narrativo. gramaticalmente no manipula-

* do. Emplazamiento dnico fijo o arbitra-
rig-

Por ejemplo: VYideo de seguridad a cé&mara
fija- (bancos)s cémara mivil a control
remoto- (video policiaco de seguimiento
en plazas).

Formato 2

Video registro no estético:! Formato de re-
gistro en tiempo real con corte narrativo
no preestablecido~ secuencia de 16gica dia-
crénica como recursoc mnemotécnico-

Por ejemplot Video casero o social no edi-
tado o de edicidn en cémara a corte direc-
to. Cabe aclarar aguf que a
pesar de gue existan valo-
res estéticos objetivos en
este tipo de videos. la can-
tidad intencional del re-
gistro es emotiva y su ex-
pectacidon fundamentalmente
nostélgica- No pretende por
principio una difusién fuera
del nicleo participativo.

Formato 3

Video registro explorativo: Fermato de vi-
deo de intencidn analitica. estética o
referencial. narrativa o descriptiva pero
sin manipulacidn post-registro.

Por ejemplo: Registro de casas y procesos
mecanicos y objetuales~ secuencias no edi-
tadas de tomas similares o pruebas de en-
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Ruinas del,
?Efe#enig___ﬁ
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Mird un objeto vy
dijo «Eso es un
arbol» p ulSé gque
@sg-..» -3i des-
pués me acerco y
resulta que se
trata de algo
completamente
diferente. puedo
decir «Pues no
era un arholns o
digo «Era un ar-
bol aungue ahora,
ya no lo sean-
Pero si todo el
mundo me contra-
dijera y afirma-
ra gue hunca ha-
bia habido un
arbol vy si todos
los testimonios
hablaran en mi
contra - enton-
ces de qué ser-
viria que me obs-
tinara en
uSé...n?

Witigensteln, Ludwig. Sobre fa certeza,
503, Gedisa, Espana, 1988

mi ¢ mejor adn. el

cuadre y movimiento. Aqui puede haber una
clara intencidn estética: composiciona ilu-
minacidén. etc- Sin embargo son considera~
das las tomas como particulas dependien-~
tes. Su valor principal en tanto sintéc-
tico~ es cuantitativo.

Taodes estas formatos impli-

can una constante’ son do-

cumentos en el sentido mas

literal. Consideremos. se-

gtiin Deluze. al videos el

¢ine y la fotograffa como

indice: es decir como una

marca directa de la inci-

dencia del significado sobre la superfi-
cie representacional. Por encima del me-
diador. el documento se debe Unicamente &
si mismo y a la circunstancia posibilita-
dora-

Por ello el video. reportaje tribal. videos

amateurs gue decumentan un su-

ceso apremiante para la opi-

nidgn plblica. se presentan como

pruebas irrefutables de un

eventos y a partir de ellos se intenta
reconstruir todo un suceso incluso con
sus implicaciones morales y politicas.

Es decir. el espectador cree feha
cientemente &n la veracidad del do-
cumentos sSe reconoce en las sombras

de la luz y se identifica con la linea

narrativa de accién que la sombra

describe. La metamorfo~
sis por reduccidén de la reali-
dad en l1a bhidimensionalidad

conti- nua del documento audio-
visual se completa perfectamen—
te en la mente del espectador

como prueba vy existencia misma de su

memoria-

video puede sustituir a
pues sus cualidades de
conservacidn y reproduccidn ad
Infinitum son mucho mas exactas gue la
falible memoria humana gue estd demasiado

i.

la memoria
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invencidn

comprometida con innumerables procesos de
asociacién y referencialidad mutables.
podria decirse que la memoria humana se
modifica dia con dia o+ que la memoria es
nueva a cada instante.

Ya que cada suceso nuevo habré& de recontex-
tualizar el valor y la jerarquia
del recuerdo. cambiando incluse to-
talmente su significacidn y modifi-
cando la participacidn de los acto=-
res y los objetos implicados. Bien
dice Camus en £1 extranjeroi “bas-

taria con que un hombre haya vivido un
dfa para poder vivir el res- to de su
existencia recordando cada detalle de
ese Unico dia-"v

Pero: sBastaria tener grabado en video
un dia en la vida de un in=- dividuo

para que su expectacidn diera pleno sen-
tido al recuerdo asociativo de su memog-
ria? No hay memoria sin fantasia ni his-
toria sin invencién. ;{6émo comprender el
éxtasis del historiador al encon-

trar documentos inéditos que con-
firman. refutan o posibilitan nue-

vas lfineas de hipdtesis sobre un acon-
tecimiento investigado. mas aln si

la versidn anterior queda expuesta a

1a luz de nuevos elementos no considera-
dos?

Nos aproximamos a la recuperacién del pasa-
do como un arquebSlogo que de la tierra
llana va rescatando un im~
perio perdidon una
Atlantida ignorada-

El gran valor de la memoria
consiste en poder encon-
trarnos a la luz del presente como
seres desconocidos. como persona-
jes insofiados. extrafies. como ha-
hitantes insospechados dentro del
hogar familiar.

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

y OU



La camara de vi-

deo es no tan
solo un instru-
mento nuevo pard
revelar el mun-
do+ sino un armg
de sobrevivir el
presente contil-
nuo.- No es una
brajula-. pues n
muestra la direc
cién ni el sen-
tido de la rea-
lidads pero_ una
vez perdida la fe
en encontrarlo,
se 11bera la ex~
p r1enc1a del

i Es el hilo

-
pueda regre ar}§1
corazén de

invaria-
reflejan-
pasada vy
horizonte
do. una
bajo 1la
m&s varia-
la percep-
estrate-

Reconocer
grande-

4Aué  son
dos sopor-
mentosa
similari=-
cansiste
contigui-
sorian
imagen
por s1
nocimien~
tos de un

Recursos
relacio=
de la ima-
dades sig-
das como

sacadas de
contiene
para con=
nuevo am-
Cultural vy
parte de
terminada
usuarioa
produc-
una grama-
rrativa.

El video
herra-
pensa-=-
categoria
de la rea-

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

wen realidady no difiere
mente del acto de olvidar-

entonces estos asi llama-
tes videograficos?: docu-
archivos mnemotécnicos cuya
dad con la memoria humana
en mantener relaciones de
dad con la experiencia sen=-
pero gque en su calidad de
inestable no constituyens
mismos ninguna prueba de co-
tos. son elementos discre-
discurso reconvertible.

sensualess contenedores de
hes posibless detonadores
ginacién. Son asi mismo uni-
nicas complejas. constitui-
constelaciones simbélicas
autorreferenciales- Entre~
un documento cualquiera que
suficientes elementos como
textualizar- los en un

‘biente refe- rencial.
temporalmen- te son
una microhis=- toria de-
por la nece- sidad del

inserta en un esquema de
cidén de sen- tido+ en

tica en bus- ca de na-
puede consti- tuir una
mienta del

miento. pues es aen su

confusa de representacién
lidad en la que podemos

sujetar el gancho de anclaje para con-

e
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www.ctheory.com/a2bradical_thougt.him|
1997,

trastar su objetividad informatica y lu-
minica con la total carencia de signi-
ficado linglifstico y conexidn real.

] video no es una creencia+ es una compro-
%@cidn del estado ilusorio del mundo- de
1 transparencia y per-

gﬁ:%fabilidad- El video es

15, caps de transitorie-

d que revela la natu-

%eza cambiante de las

jsas- es la emanacidn

gnica de la luz que

‘aduce en objeto a los

'gntos. que verbaliza los sucesos para
ofivertirlos en historias.

il §na época de atomizacidén de los riesgos
y las amenazas-. cuando la imagen apoca-
liptica del fin de la civilizacidn ha de-
jado de ser el privilegio fatal de unos
cuantos enemigos bien identificados se ha
revelado como cualidad
colpartida por todos en
el*mundo. Resultan ser
ahora tan peligrosos
defensores de 1la
ndad v el orden como los tradicionales
somos id&Hti¢be giepenigos de la humanidad. Se ha vencido
nosotros ’ ismos - el esquema de las an.tlnomlas al ser reco-
La concie iaqque nocido el del demonic en todos nosotros-
difiere oplta- El obJetlv_o de todo nuestro bienestar se
mente de/fla\crden- ha convertidu en el porta-
cia-. cohstit ye dor de todas las caté’stro-
mas el est ltlado fes. la paz en el'motlvo de
espontanieo de fre- la guerra. la rigueza en
tar a la realidiad- la causa de la miseria- el ) i
de aceptar na conoc1m:!.ento en motive de ignorancia y
ilusién obje'a-n despr‘gc1o- Par qtr:o lado se han vuelto
que una real ad familiares y cotidianas las causas y }os
objetiva emilisi efectos de nuest.:r'as decac}enc1as-. son bie-
misma. nes de acumulacidn apreciados como herra-
mientas de generacidn de poder y rigueza
Baudrillard, Jean Radical Thougt. http atn si su inversidn
maligna no tan solo

es evidente sino su principal caracteris-

tica-.
| e 6




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

Existe. de acuerdo con Baudri-
llarda «...un pensamiento gqu
es cémplice de lo real. ¢
mienza con la hipétesis /de
que hay una referencia redl a
una idea y gue es posible la
wideacidénn de- la reafidads

pero existe

también otro
tipo de pensar
que~ al contra-
rio de este+ es
ex-céntrico del

en consecuencia. ajeno a

que siem-

polos ad-

es ajeno

pensar ¢ri-

efiere siempre a un ideas de lo

cierta medida. este pensamiento

iquiera una negacidén del concepto
lidad. Fl1 pensamiento radical no

mundo real ya
uha dialéctic
pre juega e
versos- @
incluso a
tico que
real. E

ransferencia utépica (que supone siem-
una transformacidén
eal de lo real). Tam~
oco surge de una tras-
cendencia ideas. Es la

jllego de este
la ilusién ma-
ial e inmanente de este asi llamado
mundo «real». es un pensamiento no criti-
co- no-dialéctico. Por ello este pensa-
miento parece provenir de otro lugar. En
cualguier caso existe una incompatibili-
dad entre el pensamiento y lo real. Entre
el pensamiento y lo real no existe una
transicidén natural o necesaria. Tampoco
una alternancia o una alternativa! dnica-
mente una alteridad que los mantiene bajo

s C




control. Solamente la fractura. la dis-
tancia y la
alineacidn
salvaguar~
dan la sin-

Baudrilard, Jean. Radical Thougt. hitp 4 gularidad de este pensamiento. la singu-

wawctheory comia25radical_thougthtd  laridad de ser un evento singulars simi-

1597 lar en cierto sentido a la singularidad
HH“R‘__“‘_‘—__Hﬁﬁﬁﬁﬁhﬁﬁﬁﬁﬁ del mun-
do gue

lo ha

consti-

tuido en eventao»n.

Desde esta parspectiva el mundo es ilusion.
que lo real no es una
patente de bondad ni
de verdad- gue la mis-
ma posibilidad de mo-
ralizacién de la rea-
lidad resulta inapro-
piada y falsa.

Consideremos a Ibn Ara-
bi (LLL5-1L240)

Bill Viola, The Art of Virfual Realtty, , er-2ntre el universo
e%g%}?jgﬁhgtltp-ﬂwww VOyager.com ] gque fGnicamente puede

ser aprehendido por la percepcién inte-
lectual pura el reino divino
absoluto (el universo de la
Inteligencia Quertibical) y el
universo perceptible de 1los
sentidos. existe un
mundo intermedios el mundo de las
imagenes~ideas- de las figuras ar=~
guetipicas. de las sustancias su-
tiles+ de la «materia
inmaterial»n. Este mundo es tan
""" real y objetivo. tan constante y

subsistente como los mundos sen-

sibhle e inteligi-
bles es un «universo inter-
medion donde lo espiritual
t oma Cuerpo y el cuerpo
se vuel- ve espiritual»

Es el mun- do virtual. donde lo

comprende es lo gue

e 6
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Tom Sherman Mpmory and ho,

es- y lo que es tiene la
de rea- lidad (sea cual
mundo r'eal.l

Esta es la calidad inhe-

video en los medios

(mas que documento un
to flu- yendo en «tiempo
reali~ dad virtual (VR).
las fu- turas transferen-
tivas. e 1 mundo de
dios. donde el len-

diovisual es el
llas. de 1los
infor- mati- vas.

Es la plata- forma

trans- feren- ciasna

fun= cional absoluto
jes s al me- noes tan
1 a histo- ria de
media- 1 e s puede
Porque es has~ ta la se-
d e l siglo XX cuando

tahlecida entre las bellas
tecnologia electrénica co-
rrar- sSgx partiendo del
que es- tas dos concepcio-
b a n claramente delimi-
que se confundian en wun
com-= plejo critico aso-

Gltimo aliento del mo-
der = nismo-r un in-
tento de separar el
arte del mundo com-

e {1996 n1eto nuevamente: mini-

2006), New Yok State medigFestival,

Syracuse NYJ1996 http:/

ascay malismo y arte concep-

futurelab/unge/profiles/fopehitm tual -

El giro sociopolitico de
los ?0's fue para ganar
acceso a los medios de
produccidn. distribu-

sumo = mercado-produccidén-

misma calidad
fuere) que el

rente tanto al
electrdnicos
dcontecimien-
real»n) y en la
Es el mundo de
cias comunica-
los nuevos me-

guaje au-

lenguaje de las panta=-
monitores y las

redes

ac- tual de las
el recipiente

de los mensa-
absoluto comg
los avances
constatar.
gunda mitad
la brecha es~
artes y 1la
mienza a ce-
principio de
nes no esta-
tadas~ sino
solo gran
ciado a con=
conteni- do.

«Después de una década de expresio~- nis-
mo abs- tracto de hombres alcohdli- coss
alre- dedor de 19k3 la publicidad s e
espar- cié sobre las bellas artes jun-
to con el Pop Art y entonces hubo 1 n




il

cion y exhibicién: acceso
a los equiposa siste-
mas de distribucién y lu-
qga- res de exhibicidn
lau- diencias). Nuestros

memes. los cuales llevaban valores dis-
tintos a los memes predominantes de la
cultura popular o de masas-

no podria haber sobrevivido

sin el ambiente medial con-

temporéneo de los fenotipos

extendidos. Mientras tantos

el conjunto de fenhotipos ex-

tendido predominante en nues-

tras sociedadess se transfor-

maban de lo analdgico a lo digital».

Entiéndase a los memes. de acuerdo con la
tesis del bidlogo americano Richard Dawkins
en su libro The selfish Gene y su reinter-
pretacién en términos mediales por Tom
Shermana. como:

“jdeas 0 conceptus (pa-
trones de comporta-
miento cognitivola o sim=-

plemente la manera en la que las cgsas se
vens escuchan o sienten. Los memes son
bloques de construccidén cultural. las for-
mas de mensaje y contenido en la bhase
misma de las culturas. Su objetivo funda-
mental es su supervivencia y para ello
desarrollan tipos de comportamiento y or-

ganizacién humana.®

El video. el cine y
los medios digita-
les son memes y se
puede decir que
ellos también com=-
parten el objetivo
tltimo de
replicacidn y supervivencia. Construimos
organizaciones alrededor de estos memes
para facilitar su programacidn y replica-
cidn.

Los memes son también las unidades basicas
de herencia cultural. Son nuestros pensa-
mientos. ideas. im&genes y sonidos. trans-

L 66



Las tecnologias
emergentes son las
nuevas wespecies»
de fenotipos ex-
tendidos- E1 de-
sarrollo del am-

portados por nuestra apariciencia v nues-
tras voces.

A partir de ello se desarrolla el con-
cepto de mémesis. cuya idea central
es que el futuro de la evolucién sers
cultural. 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 entrela-
zana lo cual es particularmen-
te evidente en el caso de las
tecnologias emergentas.

biente fenotipicd—a batalla por la supervivencia

puede ser visto
como una estrate-
gia de superviven-~
cia de los memes
dominantes de
nuestros tiempos-
Las tecnologias
obsoletas decaen y
desaparecen en
tanto las tecno-
logias emergentes
se mueven y se as-
parcen. Los memes
son alterados en
tanto se fuerzan
por competir con-
tra otros memes
dentro del
mediocambiente cul-
ral- Se adaptan
parecen-

SE§Mmm1MmmvmdeeH%& De todo el conjunto secial son

de los memes se desarrolla en
dos tiempos: el pasado y el
presente. Del pasado se obtie-
nen las estructuras previas
conforme a las cuales se orga-
niza la imagen de la realidad-
es en gllas donde se adap~
tan los menores recesi-
VvO0S1 pero cuando el

peso de estas cons-
trucciones cultu-

rales es demasia-

do para ser soportados al
enfrentarse a los emba-
tes de un mediocambiente cultu
ral cambiante. la estruct
cae y con ella construcciones
mentales y fisicas completas
se derrumban. generaciones
identificadas por sus valores
decadentes y cbsoletos son aba-
tidas por la emergencia de nue-
vos paradigmas.

ciertos sectores los que ade-

lantan el futuro y guienes desarro-
llan propiamente los fenotipos ex-
tendidos. Estos individuos se loca-
lizan en la parte més externa de la sensi-
bilidad de su época. son por lo tanto mas
susceptibles frente a los cambios emer-

gentes.
y O
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El trabajo de los artistas en
el video se logaliza en esta
posicién. Tanto por su énfasis
en la utilizacidén de una tecno-
logia compleja y nueva como por
sy interés en descifrar una
nueva actitud frente a un medio
gque habia transfor-
mado radicalmente las
comunicaciones. Un nue-
vo lenguaje- un nuevo
uso social vy
una nueva his-
toria. Nuevos
usos S0
cialesn
una dife-
ren=-
t e
ca-
1i-
dad de in-
dividuo y vida
comunitaria-. un nuevo
sentido del tiempo vy
del espacic: una rea-
lidad alterada.




»

sent

Tarkovski, Andrei. Escuipir af
fiempo. UNAM, México, 1993

en busca
ido —

wCuando uno lee una obra de teatro. uno sabe lo
que significa- adn cuando pueda ser interpre-
tada de maneras diferentes dependiendo de la
produccidn de que se trate: tiene una identi-
dad propia desde un principios en tanto que
con una pelicula uno no puede dis-
cernir su identidad a partir del
argumento. el argumento muere den-
tro de la pelicula. El cine puede
tomar de la literatura leos dialo-
gos =-pero hasta ahi: no tiene re-
lacidén alguna con la literatura. lUna ohra de
teatro forma parte de la literatura porgue sSu
esencia la constituyen las ideas y los perso-
najes expresados a través de los diglogos. y
un di&logo es siempre literatura. En el cines
sin embargo. los didlogos san simplemente un
componente mas del material con el gue se hace

una pelicula.»
@
.
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Incluyo esta cita de Tarko-
vski porque a partir de ella
puede farmularse una ana-
logia entre lo narrativo de
la cinematografia vy lo re-
presentacional del video-.

Asi como los dislogos -de
la literatura no son lite-
ratura en el cine ni sir-
ven para represantarlo in-
dependiente de los elemen-
tos audiovisuales. lo na-
rrativo gramético del cine no basta para
explicar lo reprasentacional en el videa.

La funcidn del video no consiste en contar
historias. ni siquiera en la creacidn de
ambientes su verdadero valor consiste en
ser un recurso de captura inmediata y de

retransmisidn del evento audiovisual. Su

ver-~ dadero potencial
comu~ nicativo sdlo se
| e n = tiende si elimina-

mos la necesidad de contextualizar en un
medio comunicativo espectacular o en un
género narrativo a la imagen del video.

4Qué descubrimos en la naturaleza misma de
la imagen electrdnica? Inestabilidad-
transmaterialidad. inmediatez. evanescen-
cia- inde-
termina-
cidn.

Para los videoastass género tran-

sitivo de artistas que utilizan

la tecnologia del video para
expresar en imdgenes sus ideas y senti-
mientos. la ambigliedad electrénica permi-
te fijar en un tejido vibrante donde la
luz imita & los objetos. los significantes
de una abstraccién sensible.

No obstante la pesada

objetualidad de los meca- nismos
de reproduccidn. monitores. proyec-
tores. cinescopioss la sen- sacidn
de bidimensionalidad de la imagen




Dos caracteristi-
cas gue compar-
te el video con
otras expresio-
nes del arte con-
temporaneo. de

manera especial

con las instala-
ciones es una
falta de perma-
nencia fija
wintemporalidad»
gque por
tanto
tiempo
ha pa-
recido
esen-
cial al
arte
wserion
y el uso
del mo-
vimien-
to-
Delany, Samuel
High Invelvement.

The Museur of Modern Arf. NY, htlp#f
WWW sua!mova!videospacesfdelar y.html

Manifies

.

videografica es inhe- rente
a cualquier especta=- dor.
flds que una caja- el morii-
tor de video es percibido fundamentalmen-
te como una pantallax en ella se juega la
artimafia esencial del video: confundir la
objetualidad por la simbolizacifn. trans-
formar el mundo de los objetos por

el sistema de los signoss la reali-

dad transmutada en lenguaje.

Por lo tanto- experiencia converti-
da en lectura, simultaneidad an li-
teratura. naturaleza en naturalismos
realidad en arte. en técnica-

Este principio comin a toda repre-
sentacidén- determina la misma ex-
periencia vital. Por encima de la
experiencia objetual colocamos el
referencial simb6lico de lo social- Pasa~
mos de la identidad a la identificacidna
del sujeto al personaje- de la naturaleza
al estilo.

Como realizador de videos identifico mi vo-
cacidn de narrador. entorpecida por una
fundamental incapacidad de pasar de lo
referencial a lo conmutativo. de
establecer la relacidn narrativa
necesaria. Se presanta en mi obra

la imposibilidad de articular —_—

gquivalentes simbhdlicos simplesa

destacar personajes fuera de la
autorrefencialidad intelectual de
mi propio catalogo de significa-
dos.

Imposibilitado de establecer

simbologfas alternas- mis image-

nes constituyen la re-

ferencia a si

mismasa pues des-

de el primer en-
cuadre denotan ya una voluntad
de auto- suficiencia~ necesidad de
funcionar tnicamente en su marco especta-
cular: cada fendmeno constituye en si mismo

un efecto especial.




dugccidn grafi-
can fotografil-

de’ la experi-

+

retendo se-
ar mi pro-

y pictérics

xiste una
fuerte re-
lacion in-
terna en

La conciencia expresada de tal ma~
nera no es mas gue up reflejo
espectacular del mundo. una
inmaterialidad insensible. Su fal-
ta de discursividad légica y su
necesidad de contextualizacidn:
el collage. no involuntario sino

inevitable. gque constituye la
secuenciacidén de imagenes. donde
la secuencia representa una si-
multaneidad espacial pere una
diacronicidad tempcral. es qui-

los tépi- z&s la verdadera esencia del len-
cos trata- guaje hablado. la esencia de la
dos. verbalizacion y 1a representacidn

del mundo: la puesta en mapa. la reduc-
cién dimensional de la realidad en sus
significantes representacionales-

El retrato
ha sido un
punto de
apoyo
esencilal
para el
desarro-
llo tanto
de mi técnic
como de mi

Es una manera m&s o menos elegante de defi~
nir un discurso en construccidn. la im-
pronta de un primer acercamientos un tra-
tamiento informal- indefinido hacia 1la
imagen audiovisual.

No es gratuito para un productor de video
en nuestros dias el concebir su trabajo

como una plataforma de experimentacidn
personal. Fuera de cualquier circulo de
conveniencia econdmica- la préctica del
video sélo puede explicarse
como bisgueda personal artis-
tica u obsesidn narcisista.
Asi como el autorretrato es
un género obligado para el pintor.
al permitirle experimen- tar sin
riesgo innovaciones téc- nicas y con-
ceptuales. en vista a su posterior
aplicacién al trabajo re- munerado. es
dificil concebir a un

videoasta que no haya

dirigido 1a camara

hacia si mismo.

La imagen del retrato como sintesis de una
visidn del yo del autor dista grandemente
del registro propio del autorretrato
videografico.
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es un chivo ex-
piatorio. una
victima propi-
ciatoria: desob-
ietivadona
desidentificado-
se convierte en
evento. Inhcapaz
de actuar es so6lo

reglstr01 nun-=
ca historia.

constituye su
milagrona
pero el pre-
cio de 1la
santidad es

el despojo
de la indi-
vidualidad-
Fn el video =l
presente cam-
bia 30 veces
por segundo pero
nunca se muestra
completo. No
existe documen-
to3 sélo fluctua-
cién luminica. no
hay huellass sdlo
un album de se-
me janzas-.

. Y
Fl hombre videal

El movimiento]

Lo que en la pintura es una pose en el video
es una actuacidéns lo gue en la pintura
corresponde a una descripcién agui se si=-
tda como un reflejo. un espejo delators
le que en el retrato pictérico es una
detencifén en el tiempo en el video cons-
tituye m&s bien una captura de la accién.

En fins lo que para el arte estatico es una

sintesis~ un esquema de la realidad. una
introspeccifn clara de la personalidad-
en el video se trata de un testi-
monio- una evidenciaciéna una pues-
ta en escenas una wextensis». donde
se multiplica la imagen del hom-
bre y la sensacién de su espacio.

El hombra pintado. el fotografiado

y el videado son hombres distin-
tos- su humanidad estd expresada
de maneras separadas ya. tecnold-
gicamente incluso antagénicas. pero
complementarias.

El hombre fijo en la pintura. el
hombre congelado en el cuadro fo=-
tografico y el hombre capturado y
exhibido en cautiverio en la se-
cuencia audiovisuala enjaulado den-
tro de su caja informa. Enr la pin-
tura permaneces la fotografla an-
ticipa la fuga y en el video se
opera el espectéculo de su desva-
necimiento.

Esta es la linea de
desmaterializacién de la imagen del
hombre en la tecnologia de repre-
sentacién. Pe la materialidad del hombre
que se representa elaborando un objetoa
el que se detiene s6lo un segundo o es
congelado en un instante listo para con-
tinuar su camino en un fotograma. el que
es atrapado y actda su escape en secueh-
cia daréan paso al hombre dispersado en
bits vy cuantos informativos de 1la imagean
digital de las tecnologfias en linea. De
la pesada materialidad del cuadro (mayor
alin en el caso de la escultura). del es-
quema simb6lico como trabajo fisico a la
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Los efectos de
la tecnologia
ho ocurren a
nivel de las
opiniones o
los conceptos
sino gque alte~
ran los rangos
de sensibili-
dad o los pa-
trones de per-
cepcidon de ma-
nera precisa vy
sin ninguna
resistencia.

Mayshal Macluhan

capilaridad de la quimica y la luz: la
imagen convertida en reflejo- superficia-
iidad pura, a 1la oscilacidén mimética de
la membrana explosiva del monitor del vi-
deo. Analogias de 1o simbdlico. ideogramas
barrocos y complejos que ceden paso a la

pureza disqgre- gada del gene
digital. ’

Toda imagen se convertird en infor-
macién. toda lectura en reconoci-
mientos todo reflejo en lenguajen
toda realidad en virtualidad puran-
hasta gue el mundo nc sea ma&s gue
una idea y toda historia devenga en
la antinatural vida ficcional del
algoritmo elec~- trénico.

El wvideo es un punto limite de la

representacidn. en
cierta forma también lo era el
cine. pero en éste la carga lite-
raria. irrenun- ciable como género a
estas alturas del espects-
culos condena- ron su apli-
cacidén a 1a
narratividad vy las histo-
rias.

De manera particularmente generosa la
tecnologia del video po- sibilita la
miniaturizacién de la 1li- breta de
apuntess la hace no tan s6lo portéa-
til sino que inmediata- eliminando
la espera. convirtiendo el registro
en parte de la realidad sincrédnico
capturada. pr&cticamen- t e

indiferenciada-

El video constituye wuna memoria per=-
feccionada para el hom- bre portéa-
til. .desechable’ permi- te una aten-
cién exacta y duradera- No es imagi-

nativo: nada m&s crudo que su registro.
naturaleza gque axige cambios continuos,
imposibilita la observacién lenta vy dete-
nida de la pintura o la fotograffa- No
basta verla. exige rendicién hipnética
total. S6lo sometiéndonos a él acepltamos
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al video: la renuncia debe ser incondi-
cional y permanente-

Par ello el video televisivo esté rodeado
de una cierta aura de culpabilidad y pro-
hibicién® su calidad es fundamentalmente

chsceng. No opera en é1 la seduc-
ciént® sy espectéculo es siempre vul-
gar y escandaloso. Al aceptar la
inmediatez y accesibilidad de su
sefial aceptamos cualquier aberra-
cién estética-

Atdn si el video no es un fendmeno
propiamente televisivoa. aldn si en
realidad las im&genes no serén trans-
mitidas por las redes electrénicas
en programacién masiva. el video es
gse pequefio teatro per-
sonal. lo que se lleva a
cabo en él1 es una repre-
sentacidon. una puesta en
escenas cuyo principal
atractivo consiste en re-

velar su naturaleza
ficcional: su absurda ca-
lidad de realidad y su
tnico compromiso: la tec-
nologfa. La resolucién del
video no serd nunca la del
ojo (gue seguira buscan-
do el c¢ine)» sino la de los rayos X3
la mirada nuclear del microscopio
electrénico: una explosidn que re-
vienta la luz y mata al espécimen.

l.o que percibimos como caracteris-
ticas tecnoldgicas son siempre el
efecto de un cambio de conciencia-
de actitud frente a los hechos cuya
diferencia objetiva sé6lo puede ser
establecida considerando la antece-
dencia de una memoria pretecnoldgica
actuante durante la percepcién 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



invencidén. 30 afios son aparentemente poco
tiempos pero constituyen la historia to-
tal de los medios electrénicos digitales.
A la luz de la experiencia de las redes en
linea y el audiovideo digital debemos con-
cebir al video como un medio modificado y
redefinido. Por encima de las posibilida-
des prefiguradas en sy creacién. la nueva
distribucidn de las tareas comunicativas
ha reasignado el valor y el uso de todas
las tecnologias anteriores- Existe una
redefinicién de la representacidn pro-

ducto de desarrollos tecnoldgicos y de

mercado.
. ”ﬂ nuevo Ante esta realidad. conceptos aparente-
mente fijos como el de «Arten reguie-
arte? ren ser discutidos con vistas a su

actualizacién o posible derogacién.
* ¢4Podemos seguir hablando de géneros y
medios? Si la pintura surgié original-
mente <como un medio. con todo y una
carga de sentidos
y usos que
devendrian en gé-
neros pictéricosa
para luego ser
simplificados junto con todas las ar-
tes plasticas bajo el concepto de ar-
tes visuales y la aparente destruccién
de los géneros tradicionales para po-
der abarcar formas transitivas tales
como la instala-
cidn y el perfor
mance. de manera !
gue su dnico lazo
comln pasara pri-
mero por las especificaciones del espacio
contenedor (musec- foro o galeria) hasta
reconocer que el dnico denominador comdn
a la préactica artistica es el productor vy
. el espectador mismo.

Las innovaciones tecnoldgicas obsoletan las
denominaciones te6ricas de campos y géne=-
ros-. e incluso adn aquellas que parecian
ser las (ltimas determinantes del inter-
cambio cultural: pdblico y mercado.




La tecnologia modifica los
patrones de percepcidn y los
rangos de sensibilidad del
individuo. sumergiéndolo en
una realidad mediada que
prefigura sus posibles res-
puestas hacia el mundo. que
iimita el rango de las ex-
periencias. ejerciendo una
especie de captura de aten-
. ¢ién+ una seduccidn. 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
:: ur11c:a- artista cobra importancia como ele-
mentel una mi~ mento de liberacidn comprendiendoa

pstéticas como dijo Mactuhan: wel artista se-
es portador de rio es la tnica persona capaz de
una ¢apacidad enfrentarse a la tecnologia con im-

discerni- punidad debido a gue es un experto
consciente de los cambios en 1la per-
cepcidn de los sentidos». defiendo
para ello al artista como: «el hom-
bre en cualquier campoa cientifico o
humanistico. que comprende las im-
plicaciones de sus acciones y del
nuevo conocimiento en su propio tiem-
por+. un hombre de conciencia inte-
gral».

¥ 4Cudl es la condicidn actual de la
tecnologfia infaormati-
va? sy estamos
involucrados en un nue-
vo proceso social. Este
fluye a partir de un nuevo pensar que
circula alrededor y en consecuencia de la
convergencia de computadorasa. comunica-
ciones y biotecnologfas. las cuales con-
ducen a la reinvencién del yo. la trans-
formacidn del cuerpo y las extensio-
nes noéticas de la mente».

L 2

La tecnologia convertida en discursoa
figurando el nuevo lenguaje~ atribu-
yendo los nuevos significados a las
relaciones ha modificado la realidad. Por-

e _(

{Roy Ascotl, Turning on Tecnology,
techno seduction’ assays, htipf
www.cooper.eduartiessays/
ascott.html).
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gue esta imagen de lo real no fue en nin-
glin momento verdadera en el sentido de su
exclusividad.

Todo pensamiento que pretenda concluir lo
verdadero de 1o real- la inminente simu-
lacién del lenguaje toma un camino equi-
vocado.

De manera similar. el vi- deo constituye
una grah memoria poten~ cial. donde cada
imagen es el producto de la relacifn es-
pacio-temporal sincréni- ca de cuan-
tos magnéticos que ad- gquieren
sentido al ser llamados a plano. Son
reeditables y- por lo tantona
reinterpretables. La imagen del vi=-
dec no necesita abandonar su natura-

) leza magnética para sufrir altera-

¥ % ciones en su forma. cualgquier filtro

i electrdnlco puede proceder directa-

‘ente a modificar la lectura del ma-

terial: duracidn- direccién. calidad

W i iSual e incluso transformacién por

egkilén o sustraccidn informativa-

<A i "z»

g és ega este sentido en donde el video
g jﬁe siendo un material original atn
daspués de su registro. A diferancia
del cine. donde una vez realizada la
Seracién de revelade el material es
sdcticamente inmodificable. aln si
fuede servir como b a § e para pos-
eriores trans- forma~ c¢iocnes
Hlectronicas. es decir. es trans-
f§r1do a video.

%2«} .
d%fferlmos im&- genesa V i de o

C&- pues
* da inter-
ﬂpretac1on :
requ1ere§
“de N

o transferimos expe- riencias
i a memo- riag.- Co-
fica- mosa. atln
manera inconscien-

te. los§ fint Yy Sus sensaciones para
%orm & sclo Memoria. sino In-
nc131 a materia prima con la

- pacidades mentales e
rrollaran la actividad
. Sentir es vivira. aun si
s cuenta de ello- sino lo

@g@é nuestras

#hstintivas de
§ de un ser vi
no nos d
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Memoria—v

experiencia
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interpretamos como sentido o no lo com-
prendemos como suceso- Audn en estado
vegetativo o muerte cerebral existe res-
puesta a estimulos: respiracidn. metabo-
lismos pero la linea sincrédnica. 1la rela-
cién espacio~tiempo estd rota y por lo
tanto no puede haber inteligencia ni pen-
samientos 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
estimulos gue en el
estado consciente
pasan desapercibidos

debido gue por me-
dio de la atencidn
selectiva sdle va-
loramos aquello qu
consideramos impor
tante en el instan
te del evento. asl

una gran cantidad d

informacién nos pasa

desapercibida vy no es sino en ocasiones
de particular concentracién cuando. a ve-
ces por relacidn y otras por inferenciaa
nos percatamos de que la extensién de nues-
tra experiencia era mayor de lo que re-
corddbamos o imaginabamos-

Los 6rganos

sensorios
humanos tie-
nen umbrales
de sensibi-
lidad muy
extensosa su
capacidad de
captacién es muy fina. tanto como la de
algunos animales sumamente especializa-
dos. Sin embargo. debido al particular
comportamiento de nuestra mente racicnal-
y en particular a la imaginacién e inte-
ligencia inferencial. solemos prescindir
de gran cantidad de informacidén senso-
rial.

gn w8 ¥
QiR & 0 SoUWR




Actuamos como maguinas limitadas y vicio-
sas. acostumbrados a trabajar por debajo
de nuestra verdadera capacidad y con gran
desperdicio de energfa. Si aplicaramos
conscientemente nuestra
atencidn al desarrollo de
nuestras potencialidades
sensorialess la imagen del
mundo gque obtuvidramos
serfa «real» en el senti-
do de realidad como conop-
cimiento verdadero. En vez de cuestionarnos
la veracidad de nuestras captaciones vy
tener gue sustituir la expe-
riencia por la comprobacicn
racional- podriamos operar
directamente en base a cer-
tidumbre y. lo gue &s més,
la propia experiencia nos co-
municarfa sus principios necesarios. su
realidad v 1la naturaleza de su manifesta-
cién.

Afirmo esto
basado en 1la
experiencia
del conocimiento gue nos
es propia y que la historia de las ideas
ejemplifica. Todo conocimiento racional
es natural a la especie humanas pero no es
el Unico medio o proceso de realidad. Lo
que solemos considerar como conocimiento
instintivo es parte del mismo procesos
pero debido a la facilidad y aparente gra-
tuidad del mismo lo considera-
mos primitivo y bajo. sien-
do que cualguier certidum-
bre proviene directamente de
la experiencia pr-racional
y opera primeramente como «corazona-
dan o «intuicidn»
que como inferen-
cia ldgica.

Debemos comprender gue la l6gica es un caso
particular de relacidn causa-efecto. pero
gue no la agota: los sistemas 1ldgicos.
como cualquier sistema. son autolimitatives
y parciales. no sirven para expresar ni

=



Tao

El tao que pude ser
dicho no es el Tao
eterno. El1 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

cosas particula-
res.

Mre de\deseo. com-
rendes\ el miste-

terio yN\las mani-
festaciohgs surgen
de 1a misma fuen-
te.

La fuente se llama
oscuridad-

0scuridad en 1a os-
curidad.

La salida a todo en-
tendimiento-

Lao Tse. Tao fe King

| 2 educacis

de la sesibilidad

comprender la totalidad de los eventos o
de las manifestaciones. menos aun para

exponer todas las

inmanifestado-

posibilidades de 1lo

De ahi la gran dificultad que plantea la
creacidén de nuevas ideas u opiniones en
el hombre como miembro indiferenciado de
una masa. Limitadas a la mecanicidad de
la reproduccidén de patrones de comporta-
miento mental y emocionals condicionado
desde el nacimiento a la comprobacidn 16-
gica de sus juicios de verdad y realidad

ignaorante de su
condicidn medial-
ne individuo sino
medioa no sujeto
sino sistema-
no mente sino
jes cosa fi-
dena de rei-

Ademés. la me=
tivo se en=-
de la identi-
sado” vy las
acontecido.
es fundamen-
resistente al
dos a la po-
miento como
ble~. identi-
comg patrdn
posible. lo
guridad fran-
pero nos im-
a lo extrafios
paradigmatica
condiciona-
mos la nove-
dad a 1la rei-
teracison del

mensaje. no lengua-
nita y regular: ca~
teraciones.

moria de lo colec-
frenta al problema
ficacién con el pa-
limitaciones de lo
Una sociedad humana
talmente inerte vy
cambio. Acostumbra-
sesién del conoci=-
propiedad inaliena-
ficamos el pasado
irrenunciables de lo
cual nos ofrece se-
te a lo cotidiano
pide innovar frente
por ceguera

patrdn asumido.

La excesiva valoracién 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 dnica herramienta segura con la que el
hombre cuenta es su sensibilidad: es lo




del conoci-
miento

en el video

finico que verdaderamente le pertenece y
existe en un momento presente. La memo-
rias con su valiosisima e imprescindible
cargas no es sino un elemento adicional-
importante. pero no determinante. La ima-
ginacién es un proceso posteriors dtil
pero no autosuficiente. De la misma mane-
ra en que la historia de lo posible no es
la determinacién de lo venidera. la pura
actividad imaginativa no es suficiente para
revelar lo real ni para generar conogi-
miento verdadero-

La memoria es un proceso camplejo
que comprende almacenamientoa
relacién. selectividad y olvido.
¢lvidar. dejar espacios sin in-
farmacidn. separar lo Util 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 vy
sintetizar. de generalizar vy
abstraer. Es ese espacio in-
termedio antre las cosas lo gque pdsi-
bilita el movimiento de las imé&genes.

De la misma manera el Video depende
para su utilizacidn tanto de lo captu-
rado como de leo ignorados lo gque estd
m&s alléd del marco del monitor. para
que su discurso tenga sentido- Es la
selectividad del campo lo qgue crea la
toma y la limitacidn espacio-temporal
lo que da origen a la secuencia. Es ese
espacio de significacidn en

blanco entre un
gue articula dos
disimbolas en

La linea de con-
documento en vi-
de sus medios

plano y otro lo
imagenes
una secuencia-

tinuidad de un
deo es el ritmo
campoes+ la danza

indisociada de puntos en el cinescopios
el orden concatenado de puntos luminosos
en combinaciones determinadas. Sobre esta
pista de posibilidades es que existen las

imdgenes. los registros.

y
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Relaciones,

de imagenes

‘En el cerebro humano. en su sistema nervio-

so 1o m&s semejante a esto es el tapiz
anudado del tejido nervioso y sus especi=-
ficaciones biocel&ctricas las gue consti-
tuyen la base de las im&genes. los senti-
dos. primordialmente la vista. constitu-
ven el Iinput que afiade informacidn. el
material a procesarse.

El Video es fundamentalmente una memoria,
un archive complejo indiferenciado. Salvo
por el cddigo de tiempo no existe otra
categoria discriminadora del material gra-
bado. E1 tiempos el antes y después en la
cinta de videoa constituye el dnico

diferenciador mientras que en 1la
mente se separan las memorias por tipo
de input. cate=- gorias temporales vy
semejanzas connotativas vy
denotativas. La mente actlda como
un sistema relacionador. el
video s6lec ceomo un soporte de
registro.




JMES£31i§K;i€h3]En esta seccidn haré una breve descripcidn de
los trabajos contenidos en el videocasete ad-
del agua junto-

Se trata de una seleccién de abras realizadas
durante los pasados H afios.

@ Varios de estos trabajos se presentan en una
version actualizada en el plano sonoro. pro-
ducto del trabajo de colaboracidn de Fabian
Flores Rodriguez. sonorizador y editor en me-
dios digitales.

Estas versiones han sido elaboradas para ser
transmitidas via digital en paginas internet.
Su consulta debe ser aleatoria a placers sin
embargo en el formato de videocasete es reco-
mendable verlc en la secuencia expuesta. sin
valor narrativo-

Algunas obras estan compuestas de varios cortos
en orden secuencial. cuya principal liga es-
triba en la calidad de las imégenes-
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En este video se plantea la asociacién de
imédgenes comp ideas- es el teatro de una
experiencia sin necesidad de explicarla
como historia. Los materiales son presen-
tados como una referencia a si mismos-
descontextualizados- unidos por su conti-
gilidad temporal y en asociaciones de paso
de tiempo.

El agua estd presente como un ritmo. un
movimiento reiterado y algo en lo que uno
se sumerge. tas referencias marinas fun-
cionan para tal efecto como una meté&fora
de las sucesiones. de los encuentros for-
tuitos en la malla del mundo. Los perso-
najes ma&s reconocibles son infantiles. en
movimiento-s 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 cé&mara hacia aquello
que capturara mi atencifn. ya que el
recerrido no fue intencional sino dirigi-
do por mi padre. Hubo una mezcla de atrac-
cifn estética y falta de intencién narra-
tiva que para mi semeja la experiencia
del pasado infantil. c¢uando uno no puede
decidir a donde ir y todo es novedoso e
independiente de los deseos propios.

A partir de las im&genes capturadas cons-
trui una especie de umemoria ambientalna
tomando 1los recortes de imégenes y repro-
duciéndolas en un tempo ralentado (la tinica
opcién de baja velocidad que ofrece la
camara caon la gque trabajo).

Este efecto de ralenti explota el grano del
video y afiade una calidad mads wgrafica» a
las im&égenes.

El uso de fundidos a blanco en las secuen-
clas centrales y el recorte de pantalla
en las apariciones del narrador ciedo
(autorretratos). son recursos sintacticos

e



que eslabonan la secuencia reforzando la
calidad de emergencia de las imagenes. de
manera gque pueda interpretarse su singu-
laridad sin que constituyan un collage
confusoa sino una secuencia de connota-
ciones a la manera de una relacidn simbé-
lica con la realidad de la cual el espec-
tador elabore una interpretacisén 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 manifestacidn
espontanea de la mentes jugando con las
imégenes de la memoria en la c¢reacién de
secuencias posibles en una atemporalidad
virtual.

Los «personajes» pueden ser interpretados
como estades animicos y como eventos
inmersos en un continuo discursivo.

El autor (ciego memorioso) describe su vi-
$idn (imaginacidén) del mundo con sefias vy
gestousy el sonido de su posible voz surge
desincronizade y en repeticiones adqui-
riendo una calidad m&s textural gue na-
rrativa de la experiencia del tiempo vi-
vido.

Opera como una secuencia iniciadtica. debe=
ria por lo tanto durar eternamente. es la
invitacién a un viaje-

Podria ser visto en Ioop continueo hasta
caer en estado hipndtico~ como los textos
se repiten llegaria un momento en el cual
desaparezcan.-

La versién presentada aqui participé en la
Bienal de Los Angeles en Puebla en 1997.

Los textos gr&ficos tienen dos funciones:

L. Ser la linea conductora de la secuencia
de imAgenes al imponer un ritmo de lectu-

Jefe



ray diferenciar tipograficamente el ca-
rédcter de estas. Asi el texto de Whitmana
al tener un tono y tipografia diferente
identifica las secuencias en plano gene-
ral-. mientras que los textos mé&s pequefios
funcionan como definiciones ilustradas por
las im&genes que aparecen al fondo-

2. Son la traduccidn de un discurso sonoro
que no esta presente en la pista- sino gue
sugiere la voz interna del lectors por
ello es tan importante la repeticién de
las secuencias. En la primera lectura el
espectador interpreta el texto. en la si-
guiente lo relaciona con las im&geness
durante las sucesivas y el texto va lle-
vando a la reflexidn y finalmente a la
meditacién.

La misica fue elegida por su stasis conti-
nua y cierta calidad hipnética- La melo-
dia fluye aparentemente sin variaciones y
emerge por lo tanto una armonia etérea vy
un ritmo natural de aguietamiento. Ademés
el texto original en latin refuerza la
sensaclén de estar frente a un trabajo de
naturaleza mistica.

Las imAgenes de todo el video fueron reali-
zadas en una sola noche coh el acompafia-
miento continuo de la misma misica de la
edicidn.

Constituido de diversos fragmentos de vi-
dep~ este es el registro de una construc-
cién simbdlica y factica-

éﬁdEﬂaﬁqil€¥HEéh Sobre 1la midsica del Ave. verum corpus de

devacionales Mozart. un recorrido ininterrumpido por
la textura de una malla metalica en una
construccidény al final: la salvacién por
via del ascenso divino.

Las im&aenes son proyectadas con interrup-~
ciones momentaneas en fundido blanco. tanto
por las caracteristicas técnicas del sis-
tema de edicidn utilizade como para re-

. l



xg\a scimara del video. es una
C 5%1@& los temas de una la natura=-
“Hwﬁa época de la realidad vir-

iw{,éébre la animacidn multidimensional

Ten b

ém;c gue se subliman ante la pre-

. 4&A§‘&oo

ggggtps ‘mecanicos en un ambiente
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lmente como parte de un dis-
“gobre la condicién social de
”}O%)%dWUId Girls es una secuencia
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@&wx ahymores un comentario vi-
gfuﬂd1dad espectacular de las
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’ W““”f&”“fwﬁ?,f& Core T sme511c01 como un ideal de imagen.

P w e "
P SRR L - f . e
L : -



Gcaze —

Un registro de memorias de luz.

Grabado en un periodo de una semana. la luz del
otofio a través de las persianas y las imégenes
de un dia. Una visita. alcatraces. Nadar (el
fotégrafo) y Sara Bernhard. una mirada infan-
til y una pasién.

G3ze es propiamente dicho- el registro de un
espacio y sus im&genes asociadas- es la impre-
51i6n en video de la memoria de tardes soleadas.
de objetos inltiles v preciosos. de acciones
extraviadas en su impermanencia y de uns
afectiva bidsqueda del ego-

43434;€i¥¥3r(;€3—1Divertimento mecénico para sonido de juguetes y

nacional

diversiones populares.

Sobre la linea melddica se suceden segmentos de
movimientos mecénicos sin significacidén nin-
guna. salvo atrapar la mirada por el movimien-
to que atrapa & sus actores. A la manera de
los juegos mec&nicos. esta es una especie de
gimnasia para los ojosa nada es totalmente
inocente en esta secuencia. atn el simple des-
plazamiento revolvente demanda su historia.
El'usuario pretende distraerses distanciarse.
pero todo se convierte en nostalgia. a fuerzas
de desprendimientos humanos.




La edicidn de imégenes de un viaje a San
Piego vy Los Angeles. el viajero. el ob-
servador buscandose en la imagen de los
demésa en la recuperacidn de un territo-
rio posible~ en la aceptacidén de lo ex-
tranjero-. de lo extrafio. de lo contiglo
pero ajeno.

Utilizando la captura videogréafica de fo-
tograffas. documentos- acciones
inintencionales. capturas de la intimidad
y un transcurso sin altos por la costa de
la memoria.

Las imdgenes se suceden como los puntos en
una ruta sin destino mas alld que la expe-
riencia. La posibilidad de un personaje.
de un vo observador que posea recuerdos
conscientes.




Elementos

del vide

Ci—err‘e-l—coﬂtextﬁe—wna—comtmrmun—de—maﬁs—]

para el

como

iFUPSO
textua

Pe acuerdo a Lo-1

renzo Vilches en
su libro La lec-
tura de 1a ima-
gen. s conve-
niente conside-
rar al videoa
asi como a los
otros lenguajes
mediales (tele-
vision. fotogra-
fia y cine) como
textos+. en el
sentido en el
gue: «El texto
como lugar de
una produccién e
interpretacidn
comunicativa es
una mdquinga
semantico prag-
mética gue pide
ser actualizada
en un proceso
interpretativon
cuyas reglas de
generacidn coin-
ciden con las
propias reglas
de interpreta-
cignw

Eco, 1979

r*——i Para el anélisis de un

El "texto por lo modelo textual se debe
tanto puede ser contar con por lo me-
estudiado conmo: nos cinco niveles:

“un conjunto de .
procedimientos l-Nivel de la produc-

que determinan un cisn material de 1la
continuo imagen.

discursivos es a_gjyeles propiamente
decirs como una textuales de la ima-

r‘epr‘_ese_nt:ac.lc;)n gen o isotopias vis
semanticosintactica™. les.

Vilches, p 33

J-Aportes de la teoria
de la enunciacién y la
teoria del discurso.

4-lLas estructuras na-
rrativas-

5-Los niveles de géne-
ro.

-

abe preguntarse aguf si en el caso de un texto audiovisual
no deberian considerarse en gste nivel las isotopias

auditivas (si asi pueden llamérseles).




Este tipo de estudio
parte de la divisién
del conjunto textual
en elementos
discursivos. separa-
cidn de su conjunto
pera articulados se-
gin la coherencia que
los une. Supone una de-
tencién del fluido
significativos un ana-

lisis en- ostado-do

congelamiento.

L4 Manifiesto mi desagrado|
ante tal tipo de ana-
lisis~ por el peligro
que implica al facili-
tar confundir el astu-
dio de algunas carac-
teristicas del discur-
50 en taxonomias fun-
cionales con la com-
prensién de la forma
total. Pero en tanto
el objetivo de este
trabajo. este enfoque
facilita el desglose
de los contenidos gue
de manera mas ¢ mMenos
. sistematizada estéan

n presentes en el cuerpo
del documento. Consi-
deros por otra parte
gue para obtener una
comprensién unitaria
del problema de la
comunicacidén con la
techologia del video
es indispensable iden-
tificar la calidad del
documento videal como
forma simbélica~ vy
aportar los elementos
necesarios para anali-
sis semidtico.

1 NiVel de la produccién material

de Ia imagen

EsTE NIVEL
EXPRESION
CoNSIDERA

CORRESPONDE A LA MATERIA DE LA
AUDIOVISUAL -
LA MANIPULACION DE MATERIALES

AUDTICGVISUALES ~

Pese & dque serfa posible un ahondamiento mas
preciso en estas categorfas. (p. ej. medidas
unidades de valoracidn. precisién de marcas |
productores. historia tecnolégica. etc.) pot
las caracteristicas de la investigacién es sut

mencionar. groso mode aquellos ele-

mentos materiales gue en el contexto de mi

produccién manipulo y utilizo conscientement

ficiente

te.

I‘H\‘I ERTIALIEAD LOMINTCA
1 video es una captura y emi-
sién de ondas luminicas (re-
flejadas y emitidas) organi-
zadas eh un patrdn reticular
de puntos luminosos distri-
buidos en lineas de barrida
que determinan variaciones de
intensidad luminica y color
que por persistencia retiniana
(25 a 30 cuadros/segundo}
permitan la elabaracidn de
cuadros icénicos-

br intensidad lumfnica en modo
monocromaticos interpreta la
oscuridad total como negro
{ausencia de luz)} y las va-
riaciones tonales de acuerdo
al punte de convergencia me-
dia (gris) como tono y satu-
racién de colar.

agun el tipo de captura es
posible el refuerzo de valo-
res claros (ganancia) u os-

.|curos (subexposicidn)-. modi-

ficando de manera separada les

valores de contraste y bri-
llantez de la imagen.



CoLoOR

Temos

En el modo monocrom&ticoa
el video interpreta el
rango de color refle-
jado y emitido como
gama de grisess duran-
te su reproduccidn los
valores absolutos de
ascuridad y brillantez
dapenden de la calidad
del material del moni-
tor o la pantalla de
proyeccién. Los ranges
crom&ticos sufren al-
teraciones dependiendo
del balance cromético
de los equipos. sienda
posible s6lo mediante
al uso de osciloscopios
adaptados. el balance
de los niveles de in-
tensidad de sefal acor-
des a la media desea-
ble (punto medio de sa-
turacidén de sefial para
su lectura segin los
rangos electrdnicos de
fidelidad convencio-
nal). Segun el filtra-
do de la captura pue~
den variar las corres-
pondencias crom&ticas.
Los equipos modernos de

Seglin el tipo de
eguipo utiliza-
do es posible
contar con ran-
gos de defini-
cidn y fidelidad
tonal muy preci-
sa {(analogos &
tonos naturales)

Misual

pero el comun
denominador de
la imagen videal
es la brillantez
superior de los
colores y 1a mo-
dificacién tonal
por filtracién.
En equipos de
alta fidelidad
(HDTV) vy panta-
llas de cristal
Ifquido (LCD) 1a
calidad de ima-
gen (en cuanto
manipulacién de
rangos y defini-
cién de puntos)
superan el mar-
gen convencional
de los sistemas
analdgicos comu-
nes .

captura cuentan con
células fotosensibles
adaptadas a filtros
digitales que regulan
el balance luminico de
acuerdo a los
parametros de tempera-
tura de luz precisados.
Es comin en eaquipos
profesionales portétji-
les el manejo manual de
exposicidén y la velo-
cidad de obturaciédn.

Fornax no

SIGNIFICATIVAS

UNIDADES |

Convencionalmente el wvideo
consiste an un barrido de
puntos luminicos distribui-
dos en lineas pares e im-
pares. estimulados por un
haz eléctrico que recorre
la pantalla en secuencias
complementarias {(lineas
pares ~ lineas nones) for-
mando medios cuadros (NTSC
LO/seg.) complementariaos
(30 cuadros/sega).

La sefial puede transmitirse
por via aérea o directa por
cables- Los receptores vy
decodificadores de sefial
deben contar con una fuen-
te eléctrica de suminis-
tro. Los registres pueden
ser analdgicos o digitales
en cinta magnética. tar-
jeta o disco 6ptico para
lectura laser.

Puntos ITuminicos y patrones e

cuadro visual

Interferencia en la sefial {(rufi-
do+ caida de sincrenizacién)

Entropfa en el patrdn {ausen-

¢ia de sefial)
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MATERTALIDAD SONO—
RA .
Variaciones de sefial deg
audio de acuerdo a 14
reproduccidn de regisft
tros sonoros de la narg
turaleza. sefiales dg
comprensidn del aire
(captados por medios
mecénicos) o registros
de sonidos de genara;
cidn electrénica-

Ranco
Reproducciones de sonidos
analdgicos por indicialidad
mecanicas divididos en ran-
gos tonales agudos-gravess
diferenciacidén timbrican
registro de variaciones de
arménicos. grados de inten-
sidad del sonide por dis-
tancia y resonancia.

VoLUMEN
Correspondencia por
equivalencia a la in-
tensidad del wvolumen
del =onido original
sagun unidades de pre-

Mone

Control de la sefial en egui-

pos reproductores por mod
de captura: monoaural

(=]

estereofénica (HiFi)3 volu 516n. actstica
men da salida- modificacig= (dacibeles)-
nes tonales poyr VENICULO MATERIAL
ecualizacidn- Registros de audieo sin-
. crénico a la imagen vi-

sual por sefial electrdé-
nica (analdgica o
digital? en cinta mag-
nética en bandas de re-
conocimiento para ca-
bezal magnético. Sis-
temas de tarjeta elec-
trénica vy disco 6ptico
laser con sefial
digital.
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2 Niveles textuales de
la imagen o isotopias

ELEMENTOS DIFERENCIALES
PE LA EXPRESION

CORRESPONDE A LoOS <6pIi—
505 DE RECONGCIMIENTO DE
LAS MARCAS SINTACTICAR Y
GRAFICAS » _J

PorR LA REPRODUCCION ICONICA PE LAS IMAGENES

— CAPTURADAS POR UNA CAMARA DE VIDEC
elementos del caracter Sptico y de movimientlo

interno

PLANOS ¥ MOVEMIENTOS CoO—

MIINES
Por el seccionamiento del
ancuadre indispensable

Segun la posicién de la camara:
dver shoulder

para la generacién de 1la Picada
iconicidad del video se Contrapicada
Holandesa

distinguen distintos ti-
pos de planos:

Ma E 5
Segin el seccionamiento de Sobre un eje:
cuerpo humano:?

Tilt up
Plano campleto i
Plano americano Tilt down
Plano medio Paning derecho
(lose up 3 . R
Paning izquierdo
Por la cantidad de persona- En redondo
jes:
. Desplazamientos de camara:
Plano de conjunto
Two shot Polly
Segin el conjunto geo- Dolly back
grafico:
Plano genaral Gria
_ . Combinacidn de planes y movimientos
Segin las perspectivas vy en una sola toma:

secciones de un objeto:
Plano secuencia

Primer plano

Primerisimo primer pla-
no

Plano detalle -

.
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GENERACION DE FORMAS GRA<
FICAS
Sintesis de imagen y efectqd
épticos

n

Podemos considerar las altdg-
raciones concientes del reg-
gistro videal respecto a 14s
convenciones del document

=]

O

en tanto seccionamiento grafico de la
pantalla de video y forma contenedora

Cuadro de video

Cinematogr&fico (35 mm.)
Paror&mico (70 mm.)

Cambio del eje de la horizontalx

Seccionamientas horizontales o verti-
cales de la pantalls

Recuadros geométricos y ventanas irre-
gulares o de recorte orgdnice ,

realista

EnFoaue
Distancia focal correspon-
diente a la distancia redl
entre el ohjetive y &l ob
jeto: en foco

Desenfoquex
Obstruccifdn
Aberracidn

ConposIcIéN  DEL  ENCUAA

DRE

{entrado

Descentrado

) I

CONSISTENCIA PE SINCRONIA DPE AUDIO

¥ CONTINUIDAD DEL SONIDO
Consiste en el registre indisociado del
audip presente en la captura videal.
Presupone la ausencia de manipulacidn
de reproduccién o durante la edicifn
del material.

Planos auditivos comunes {(captura)
Sonido ambiente
Di&logos (voces humanas)

Ruidos y eventos sonoros sincrénicos

Simétrico

Asimétrico

Aureo

Los movimientos y planos pueden sufrir varia-

ciones durante su desarrollo temporal. Este

Regla de tercios

Pesaforo sistematicox

tipo de seccionamiento es poco utilizado sobre
todo en el caso de tomas continuas con cémaras

méviless gque @s uno de los principales recur-
sos técnicos del wvideo contemporéaneo y del

tipo de trabajo gue desarrcllo- :

En el caso de seccionamientos gréficos y panta-
llas es particularmente rico el campo actual
en los sistemas de computacidn y transmisidn
en lineas, donde la tecnologfia implica nuavas
convenciohes de formato y mayor libertad de
tratamiento.

s Y6




2 [Niveles textuales de
sotopias

=5

la imagen o

CONSIPERA EL TIPG DBE

MONTAJE POR SECUENCIA-

ESTEREOTIPOS Y CONVENCIONES INTERNAS DE IN—

TER{RETACIGN (LGGICA

INTERNA

B ALOQUES SINTAGMATICCX CON FUNCIGN TEXTUAL

FornmAs DE NARRACEGN, POR
CRONOLOGEA TEMPORAL

i
SUCESION TEMPORAL PRE=-
SENTE
Cadentia neutral del movimien-
to

Sincronia tiempo-captura pro-

VALOR EXPRESIVO ¥ SIGNIFICARPS XE

CADA ELEMENTO DRAMATICO
Entiéndase la creacién de personajes|o
la dotacidn de un significado espec|i-
fico a cada objeto dentro de la légira
de la estructura narrativa

yeccibn

Episodies sucesives mecéni-
camante contiguos.

Movimienta normal de la ima-
gen

\\\ SUCESION TEMPORAL ALTE=
RADA
Ritmo acelerado

{amara lenta
Congelamiento de imagen,

Narracién ro fluyendo hacia
el prasente

\l(}TRos

L6gica de transmisién direc-
ta (particularmente en el
caso de la transmisién re-

FUNCION CONTEXTUAL DE LOS ELEMENTOS

PRAMATLICOS
En el trabajo particular de personajes
y lugares dentrao del completo signico.

Imagen en tiempo ureal» que supone
la narracidén sincronizada de up
evento segun la ldégica temporal de
la realidad-. Presupone una sucer
sién natural de los acontecimienr
tos que connotan wna reproduccidn
no manipulada de la realidad-

Reside aqui en gran medida el cardck
ter de documento fehaciente gener
ralmente atribuido a los registros
videogr&ficos- su calidad de comr
probacign de lo real y prusba ler
gal-

mota de acontecimientos)
Registros sincrdnicos

Elipsis temporales

DURATION REAL ¥ HARRATIVA
En el contexto del documento reag
inserto en una secuencia narrativ
es la aparente naturalidad de los
acontecimientos. verosimilitud v
ldoica externa-
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C MNIVELES INTERTEXTUALH

1%}

Considera la inserci6n de textos auténomos previos contenidos en

un texto videal.

DocumenTOS FISICOS

Tratese del caso de pape-
les. cédulas. tarjetasa
manuscritos. gréaficasa
mapas. sefializacionesa
etc.~ en los cuales exis-
ta previamente a su in-
sercidn un contexto sig-
nificative donde operan
como signos convenciona-
les.

Puede tratarse también de
marcas v testimonies del
tipo de ruinas. fdsilesa
esqueletos. meteoritos.
monumentos. reliquiasa
et¢.a que forman parte un
complejo sistema de re-
ferentes culturales.

FoTo6RAFIAS

Cuando son utilizadas como
documentos de demostra-
cién o comprobacién y
como testimonio de la
presencia o realidad de
lugares-, personajes o
acontecimientos. Implican
transferir al documento
audio wvisual su légica
interpretativa.

SECUENCIAS CINEMATOGRA=—

FICAS
En el caso gue representan
un documento de actuali-
zacién de la realidad y
como subtexto real.

MOSICA Y REGISTROS IONOROS AUTONOMOS
Fn su caré&cter de evento cultural o
histérico. cuando sus referentes cul-
turales operan como denotaciones tem-
porales o de valor simbélico-

MANIFESTACIONES ESCENICAS
Como en los casos anteriores. sdlo si
valen en tanto documento y marcan su
diferenciacidn c¢lara respecto a un
nivel narrativo audio visual medial.

ANIMACICNES
Cuando su presencia implica una expli-
cacién adiciocnal o crean un islote
informativo de cardcter histériceo o
estético.

SInBoLOS GRAFICOS
En el caso de signos comerciales ban-
deras. emblemas. representaciones
devocionales. esquemas cientificosa
etc-. pertenecientes a sistemas cul-

turales integrados.

DocuMENTOS LITERARIOS
Tr&tese aqui en particular la trans-
cripcién escrita o verbal de poemas-
fragmentos de literatura o notas de
ensayo. cientificas o filosdéficas que
pretendan dotar de un sentido drama-
tico a su significacidn.

REGISTROS RAPIALES
Caso especial de registros sonoros cuan-
do son incluidos como contexto cultu-
rals histérico o espacial dentro de
la secuencia av.

PINTURAS . OBJETOS DE ARTE
bPibujos. grabados de eminente carécter
artistico por su materialidad
objetual.




3 Aportes -de Ia teoria de 1a enunciacidn y la
del discurso

Este nivel considera las
operaciones complejas
separables

NIVELES SINTAGMATICOS

VIDEO AUTONOMO
Caso particular de la
imagen visual segin
todas las considera-
ciones de textualidad
del documento visual y
su discursividad muda.

MONTAJES ¥ EDICIONES

POR <CUADRO
Pesestructuracidn de 1la
secuencia mdvil por
conversidén a cuadros
fotogradficos o secuen-
cias ininterrumpidas.

CARACTER DE LA CALIDAD DE LA TMAGEN

Entiéndanse agqui estas catego
rias Unicamente como sefiales
autdnomas carentes aun de sig-

nificacidén particular.

Drxefi¢c vIsUA

Determinaciones %nternas de las secuen-

cias que denoten la eleccidén de crite-
rios de calidad de imagen: color. tem-
peratura luminicas direccionalidad de
la{s) fuente(s) luminosa(s). composi-
cidn interna del cuadro y la secuenciaa
tratamientos especiales a la superfi-
cies juegos internos de modificacidn del
ritmo visual.

CALIDAD PE LOS ELEMENTOS SONOROS
Sentido de la direccionalidad y pro-
fundidad de los eventos. volumen
por secciones. rangos timbricos vy
tonaless presencia de m&s de un
tipo de lenguaje sonoro. sistemas
fonéticos~ textualidad signica de
lenguas humanass presencia de am-
bientes espaciales especificoss in-
cidentaless voces en gff. etc-

Este an&lisis serd el de puntos

posterioras

»




—Estructuras narrativas

En este nivel se analizan los mecanismos de coherencia tante
productives como interpretativos

Se destacan aquf las hip6tesis y la abduccidn de un lector o
destinatario del texto videal

ANALISIS ¥ FUNCISN ASIG—
NapAa A Los CODIGOS DE
REPRGDUCCION

EXPRESIVAS

CHDIGeS

Siendo la relacion entre
el significante y el sig-
nificado convencional en
todos los casosa. cabe
destacar que entre "los
usuarios puede ser impli-
cita o explicita- lo cual
separa los cddigos téc-
nicos de los poéticos.

Sin embargo la convencidn
implicita abarca diver-
sos grados debido a su
relatividads siendeo su-
mamente fuerte en agque-
llos casos donde impera
una fuerte estructuracién
de los valores retéricos-

En este nivel deben
investigarse las carac-
teristicas de codifica-
cién de las imadgenes con-~
tenidas en el discurso
av. Por ejemplo:

Comvenciones—de—derotacidnde—emo-
ciones. estados de &nimo. reac-
ciones ante acontecimientos. ca-
rdcter animico del personaje- etc.

EsTILISTICAS
Respecto a las formas del discursoas
elecciones del material

audiovisual-.

SINTACTICAS
Tipo de montaje y edicidn del mate-
rial segldn el efecto de lectura
buscado-

RETIRICAS
Caracter de las descripciones- na-
rraciones y argumentaciones en
torno a los contenidos y mensajes
del documnento

ESTRUCTURA TENSIONAL DEL PROGRAMA
Para el ¢aso del andlisis de 1la es-
tructura completa del documento.
cabe aqui mencionar la distribu-
cidén de los contenidos seqln una
grafica de tensiones internas en-
tre las partes en suU Sucesidn tem-
poral.

EPRODUCCION LINGUISTICA ¥ ESTES
REQTIPGS SENSCGRTIALES
Convenciones de la exposicidn en su
manejo de un lenguaje comin pero
con variaciones acordes al marco
culturals social o temporal espe-
cifico. Uso de giros lingilf{sticosa
localismos+ maneras fisicas y de
comportamiento estructurales

culturalmente. etc.



L Niveles de género

Se analizan las grandes estructuras textuales y los discursos.

Actualizaci6n precisa y determinada de una gran Superficie de
textos audiovisuales caracterizados por un denominador signifi-

cativo comdn.

A GENERO COMO HMECANT[SHO

HACROTEXTUAL

Analizaremos algunos de |}
géneros mayormente ide
tificados dentro de 1

0s
n=-
0s

discursos audiovisuales

lnI'U TICAIVUaY
Aporta informacitn en
contexto de un espagd
programado para
recurrencia temporal
el contexto de un meg
de comunicacion (tvs s3
tema de red).

Puede actuar como imad
contenedora o ser un af
yo a un texto.

el
io
su
en
io
s—

La mayoria de estos géneros se entiende
en el contexto de la practica de la
teletransmision masiva- Cabe preguntarse
la caonsistencia de estas divisiones
a4l interior del anadlisis de los docu-
mentos fuera de su caracter medial.

an
o=

EpucatIvo
Si los contenidos informativos for-
man parte de una estructura didac-
tica.

PRONOCIONAL
INFORNATIVO
Particularmente como dog
mental autdnomo o cont
nido en una secuend
programética (cd ronm
ej.)

.

PoETICco CARTISTICO~ EX—

u-u
e».l
ia

DrANMATICO
Cuando el objetivo central de 1la
secuencia recae en la narrativa
dramatizada o la adaptacidn de

pr_ 1 teoxtes literaries. =

Conrce
El caso de discursos videales de

PERIMENTAL }
Comprendido como objeto

de

entratenimiento en el contexto de
una programacidén por barras de
género.

apreciacidn estética. Ge=-
neralmente autdnomo pero
en el contexto de una
exhibicidn 4} una
videoteca.




B MECANISMO DEIL__TOPICO |

Se analizan el funcionamiento social de la comunicacién de masas

Estrategias comunicativas de los géneros.

SISTEMAS DE PRODUCCION ECONSHICA
Cabe analizar aqui la insercién del video
como producto medial de consumo masivo y
como documento autdénomo en el contexto de
una sociedad de consumo y produccidn cul-
tural.

Para el caso particular de los géneros poé-
ﬂ?: . a tudio ticos es importante hacer resaltar sus
ste tipo de estudi condicionamientos de produccién- distri-

si bien por necesi- bucién y consumo como objeto y como dis-
dad debe ser hecho
curso-

de manera

segmentada. no ad- Fs importante, asimismo- visualizar la re-

quiere coherencia lacién tecnologia-mercado como una de las

hasta poder ser variables centrales a la produccidn medial.

enmarcado en una «{ Eh el caso de los productos culturales.

teoria compleja de la manera en la que las condiciones de

los medios y una estas variables afectan la funcién social

comprensién vasta de y la calidad de los contenidos.

su contexte histé-

rico. Es el &rea en

la que la semiolo- STISTENAS IDEOGLYGICOS

gia vy lo social se En este rubro se trata de determinar el

unen de manera de- tipo de condicionamientos ideolégicos pre=~

finitiva- sentes en lo social y en lo individual en
\\\ % la medida que condicionan la produccidén

por el tratamiento y elec¢cidn de tépicos
dentro de los géneros mediales. En el caso
particular del video cabe distinguir a lo
espactacular como ideologia de sistema.

SISTEHAS ESTETICOS
Tratamientos de las formas al interior del
discursoa las elecciones y las innovacio-
nes o actualizaciones estilisticas pre-
sentes en el discurso segidn su relacidn
. forma-contenido. (omo en todos los casos
anterioress es importantes por encima de

U d




establecer un catdlogc
superficial. determinaf
una coherencia relacioq
nal entre éste y los de-
m&s niveles de andlisis

CONDICIGNAMIENTOS POLIA

Es importante poder situaf

TECUY

en este punto también ung
perspectiva histérica de

los eventos y las lectusy

ras de los documentos
mediales. {(6moc actihar
estas consideracione
sobre los géneros vy
conciencia individua
productaor.

CONDICIONAMIENTOS GEOGRAFICOS
Tanto desde la perspectiva de 1
geopolitica. las historias regio

nales como de los sistemas de in-

tercambio econédmico=-cultural en la

CONDICIONAMIENTCS TECNOLOGICOS
Cabe considerar particularmente aqu
la posicién del productor com
generador o usuario de techptogi
y las contribucion
del docum
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