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JINTROIYUOCIION 

En k. mstona de las ci\;;Jizac:ones abundan ejemplos sobre llltenros del hombre, 

P8! represent2-:! y tra~st;'.citir imágenes y sonicios para comU:c1carse. 

Todas las representaCiones han apelado, al sentido de la realidad en el ser 

humano. La phltUIa y el g'íabado dejaron constancia de pasajes históúcos o 

personajes reales o 1.:-naginanos. 1.1a5 adelante, la aparición de los sistemas 

mecárucos para figurar la realidad v111ieron a revolucionar v a transfonnar el 

mundo de las representaciones. 

En esta sociedad globalizada el ,-ideo ocupan un lugar de suma importancia en 

cuanto a medio de comunicación se refiere, por esta razón, surge la necesidad 

personal de adentrarme en este campo de las artes visuales, haciendo de esta 

manera vigente mí preocupación por enriquecer el estudio sobre este medío tan 

importante en nuestros días. 

El "Yldeoarte 11 nace en una década de g.candes transformaciones sociales y 

políticas. 

''.L;I.s vanguardias ftteron el centro de gral/edad del al1e durante los aiioJ J-e,fenta)' J'etenta. El vídeo nace 

en el j'eno)' en el contexto de esaJ l/anguardias)' no podía Jer qjeno ni a ¿aJ' nuevaJ COJ77enteJ artüticoJ' ni 

ti la aduJa cOlltestaczól1 ,\Ocia!)' mltura¿. ,1 

2sta Investigación tiene C01TIO [maliciad el lTIostrar cuales son los e~ementos 

discursivos del lenguaje audiovIsual, que nos periy.titen la narración de una 

historia, utilizando en este caso el ,,-ideo, como medio de expresión y 

renresentación de lT'i realidad. 

En este trabajo se refleja una cultura ~rbana, una presentación S111 filtros de la 

realidad, una mirada fresca sobre el andar de quienes recorremos ruaTIa:!!lente los 

ps.sillos, las escale1:z-s, los pasajes del !l:e:::o. Esto pe:!T'ite 2.1 espectado!: m:i!ar al 

ffillildo que le rodea desde otra perspectiya, ofrece la posibihdad de adentrarse en 

1 _ Pérl/, J o,,¿ }',J.oo;;. n crr:..- de. Y¡OCO, Serba!. Barcdor:.a, i 991 Víg, 111 



ese mundo de manera distinta a como se ,':i,-e día con día. Este trabajo muestra 

aspectos que muchas veces pasamos desapercibidos la mayoría de los usuarios. 

Considero que mi principal objetivo es el de mostrar, desde un punto de v':ista 

artístico , una de las situaciones más comunes en la Ciudad de 0.1éxico, como la 

de! transporte colectivo. 

Por medio de! estudio de la historia tanto de la imagen fija como de la imagen en 

mo\-imiento, se sustenta el proceso creativo del ,-ideo "en ·viaje", ya que se crea 

un puente comparativo y se analizan las 111fluencias mas próximas al ,':ideo. Es 

una reflexión sobre el uso de medios tecnológicos en la creación artística, en este 

caso e! ,':ideo, dentro de las artes ,':isuales . 



I~DICE 

Il\:TRODCCCIÓl\: 

1 .... ,.l~ I~i.¡1~GS~ ........................................... o ..... .......................... 1 

Color ........................................................................................... 7 

Encuadre .................................................................................... 8 

~\nálogo-Digital ....................................................................... 1 O 

La Imagen Cinematográfica .................................................. 11 

Infografia y Video ................................................................... 14 

Iconosfera Contemporánea ................................................... 16 

Etapas de la Génesis de la Imagen ....................................... 18 

CAPITULO 1I 

HISTORL\ DE L\ FOTOGRAFÍA ................................. 19 

De la Cámara oscura al Cine .................................................. 23 

Primer N egativo ....................................................................... 26 

Lmtema C'vIágica ........................................................................ 27 

El Proyector ............................................................................. .28 

Fotografía DigitaL .................................................................. 30 

Histoi1.a de la .Fotografia Dlgttal. ........................................... 32 

C.:\PITC~OIII 

YIDEOARTE .......................................................................... 36 

l\'acL."11lento del YideoA1'te ...................................................... 37 

~\utorretrato ,- l/ideo ................................................................ 40 

ArtificIos .................................................................................... .42 

:;\lúslca para "'-er ......................................................................... 47 



Il\lPRESIO""iES ACERe," DEL VIDEO: "CN YL\JE" .......... .50 

CO,NC~~~SIONES ................................ , ....... ....................................... 5J, 

i3IBLIOGRAFÍA"""""""""""""""""""""""""""""""""""""""",,58 

GLOSARIO""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""".60 

11 



AGRfllDECIMI5NTO§ 

a mis hermanos ,primos, familia v a toda la banda. - , 

Esta tesIS se llevo a cabo g.caclas al anovo recibido del prog'i'a...tna de 

becas de tesis 

1ll 



Capitulo 1 

"Si se acepta que la comuril.cac~ón es la ".:ransÍerencla, memante canales naturales 

o artificiales, de un fragmento del mundo, situado en un lugar y en una época 

deternunada hacia otro lugar y otra época, para influu en el dcsanollo de los 

comportamientos del ser u orgarusmos receptor, entonces es legítimo aflrtTIar que 

la función de la C01TIUnlCaÓón es transmitir ilnigcnes de ;.:1:1 ll:gar del 1nundo a 

otro. Esta idea de comunicación designa con el nombre de imagen a un sistema 

1 1 . - d l' " ~ ae aatos sensonales estn.lctLlra os, que son proúucto ae una 1111sma escena .-

Esta aceptación de la palabra mugen es un reencuentro. A través de la 

filosofía, que es esencialmente un conJunto de causas de percepción sensortal ql:E 

se traducirá más tarde en lo que los platónicos llmnatÍan Icono, la L.uagen material 

que pennite al receptor o al espectador considerar, en su conciencia, un aspecto 

del mundo que le es próxImo o lejano, pero que en cualquier c~so no está 

"aquf'slllO en otra parte. 

De este modo la comunicación interhumana tiene por 6nalidad transmitir 

estados locales del universo sensorial, ya sea que estas lillágenes proven~-an de los 

seres, de las cosas, o sean extraídas de un conjunto (seres -+ arnbiente): es éste el 

conjunto que Barker llama "ldeoesccna". Pero esta transmisión se hace siempre a 

"8:2.vés de~ hltermediano de un ageuIe de esta comunicación v-icar.t.a, eS dccu, de un 

emisor que considera todos los elementos de la escena, los codifica v los cnstahz2. . ~ 

en un nle:nsaJe matcnal, que transmite ~~ 'lúe debe ser capLaco por el sujeto 

receptor. 



"La imagen es una cosa material: es un documento de papel o un conjunto de 

señales eléctricas; la imagen es, pues, objeti,~a en el sentido de que este objeto 

particular es siempre accesible a un obsencador cualquiera que pueda captarla: ya 

sea que este se convierta en testigo de! acto del emisor que lo crea, que se inserte 

subrepticiamente en e! canal en e! que se transfiere con (o sin) el consentimiento 

del emisor, o que analice los comportamientos de! receptor ante e! grupo de 

estimulas confortnados por la imagen".' 

La primera imagen que el hombre produce --{} coproduce- la hace mediante la 

superficie reflectante del espejo, o de la superficie líquida en calma en épocas 

remotls. Es irrelennte el hecho de que la imagen especular sea ,-irtual(no real) y 

que este in,~ertida lateralmente, como ocurna en los anti"ouos daguertotipos 

primitivos. Que e! acto de mirarse en el espejo no es ni neutral ni inocente estll 

e',"presado simbólicamente en la vieja mitologia por e! destino trágico de Narciso, 

enamorado de su imagen y ahogado en el agua. 

" La imagen del espejo es, por lo tanto, la primera representación icónica cultural 

que generan los niños en nuestras sociedades, en las que los espejos son utensilios 

comunes, remedando el gesto primigenio del homínido que genero su primera 

imagen al mirarse en el lago. Para aquel homínido remoto, el descubrimiento de 

su identidad óptica, en un acto que fundia apariencia y conciencia, nació sin duda 

de la interacción sorprendente entre sujeto e imagen reflejada, para él reconocible 

gracias a la asombrosa sincronía de sus muecas y gestos reflejados, como un 

puntual eco óptico de su motricidad." 4 

Definición antropológica de la imagen icónica: 

3 lbJder:1 pág 12 

.¡ (;ub~rr>.., Roman "L! llJlrada opl/!en!d':GusL'lm Glli .\IéxJco .• Pág 11 
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"La unagen icónlca es una modalidad de la comunicación yisual que representa de 

n'lanera plásuco-s:ünl:ólica, sobre un soporte físico, un fragmento del Crlto~nG 

óptico CtClcrccpto ), o renroduce 1..:ila , rcprcs::::ntaóón :-nental yis12alizablc 

(ideoescena), o una comD111dción de ambos, y qac es susceptible de consei\Tarse 

en el espacio y / () en el tiempo para COnSt1tU1!Se en expenencia vicarial ópTIca: es 

i ~ ,...:::", """'-"-'-''''''',r-r..--;;:''''''' =.,....~.,..= ':;'",","-....--r - l-~g"'-<-c.s TT I h S··:'-"·"- ....::¡;s·..;~<-"s GCC1f, eJ.'} soporLe u-'- ,-"V.LUU.Ll.-,-,,-a,,--,-,/.u "'-'--'-LL"-- "-t-'v ..... a~, -'-u. aL'- " I 'J ..... )'._'-'J~ ......... ,-,--,- ... ,-,-~ , 

incluyendo entre estos últ.i...c"'TIOS al proplO autor de la representaC1ón en momentos 

distintos de su existencia". ~ 

Las representaciones icónicas se han desarrollado históricamente sometidas ?~ UL.a 

triple presión genética: la irrutal1va o munética de las fonnas visibles (base del 

isomorfismo), la snnbólica( que nnplica un mayor ¡tivel de abstraccIón o de 

subjetividad) y la convención iconográfica arbitratia, propia de cada contexto 

cultural preciso. 

RepresentaCIones lcónicas son aquellas formas sllTIbólicas visibles y sin valor 

fonétlCo, de significado referido a un campo v1sual real o imaginario, y 

soclahnente reconocibles dentro del lnarco de convenciones culrorales de cada 

época, lugar, situación comurucacional, medio, género y estllo icóruco en que se 

mscriben. (, 

Llamamos en nuestra culmra occidental mimétita, zmitatiz,'a, natura/istaJ rea/isla o 

i!USlol1úta, por encima de toda connotación sociológica, a aquella técnica que rige 

la producción de ~epresentaC1ones icór.J.cas de acuerdo con las leyes de la 

perspectiYa central y que dispone sus formas y colores de tal mane!:a que evoquen 

en el obsen~ador el modo de cómo la v1s1ón humana monocular( o binocular, en 
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los sistemas de reproducción tridimensionales) percibe las apanenCIaS ópticas 

externas de los seres y de las cosas desde un punto dado del espacio. 

En el arte mimético o imitativo, el artista re-presenta lo que tiene presente ante 

sus ojos, o en el depósito psíquico de su memoria o de su fantasía visual, con la 

intención de producir una duplicación óptica univoca, investida del mismo valor 

semántico que el original. 

"Los signos icónicos no tienen las mismas propiedades físicas del objeto, pero 

estimulan una estructura perceptiva semejante a la que estimularia el objeto 

imitado." " 

El lenguaje de los simbolos suele ofrecer una riqueza proteica)" una flexibilidad 

de la que carecen mucms veces las duplicaciones ópticas serviles del arte 

mimético, ya que el simbolo está basado en un equivoco de gran plasticidad y 

productividad poéticas. Puesto que todo simbolo nace al atribuir identidad 

significante a algo que no es idéntico, e incluso es muy disimilar, desde el punto 

de vista de la percepción icónica. 

Asistimos, desde mce algunos años, a una revolución del papel de la imagen en 

la sociedad tecnológica en que ,-i.vimos. La historia reciente del desarrollo social 

de la imagen que ésta ha conocido son tres etapas de masificación, es decir, de 

multiplicación por medio de la copia, cuyo objetivo es ponerla al alcance de un 

"mayor número" de indi ... '":iduos. Nos situaremos, entonces, en la "prehistoria de 

la inIagen", época pasada y lejana en donde las imágenes eran el producto único 

de un artesano igualmente único .. -\quellas imágenes participaban de una especie 

de magia, en la medida en que eran escasas y raras y tenian estatus de reflejo de la 

realidad. 
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La prunera etapa ha s1do la copla múluple ¿el grabado, grabado sobre cobre, 

madera, pledra, qUe Sé renlonta prác'ücamente a la época dc~ Re:rlach"Y~ento y a la 

lnult1phcación ce las p:cnsas. De hecho cstz. etapa se conjuga con el desarrollo 

de la impre::1ta. La l.."'TIagen pretende en sí rrislua, por pri..rnera vez, ser ::núltiplc en 

su esencia; pero esta multiplicidad es aún lllritada, tal vez 20, 100 O 1 ()O() 

ejernplares: lluágenes dibujadas granadas en donce la crea'':vi¿a¿ efJ. :::knco \" 

neg.co la ttanspor'.::a sobre el color aplicado, que se convierte así en "C-n elemento 

1 
. , 

corup err:entar:o. 

La segunda edad de la imagen es el descubri:mento de la trama fotográfica que 

prm·oco el ascenso del grabado que cho lugar a una serie de aplicaCiOnes 

concretas y en ocasiones paradójicas, como lo es el hecho de la copia de algunos 

grabados hacia fotografías, con objeto de poder 1mp=las. Todo esto provoca 

una especie de pres1ón de la ilnagen su deseo como elemento normal en la 

chfusión de la prensa barata. Estamos hacia finales del siglo XIX y principios del 

XX, época que inaugura la promoción cuantitativa de imágenes por todas partes. 

El ascenso del cartel pegado en los muros, la invención de la tarjeta postal, la 

rep:-oducción en color de algu .. 11as pinturas, la expansión de las artes gráficas, son 

todos factores que contribuyeron a crear la masificación. 

Estamos al parecer, en la tercera edad de la i..tnagen. El frenesí consumista se ha 

calmado un poco, ía imagen esta hoy al aicance de todos los bolsillos y de todas 

las capas de la pirámide sociocultural. Ella no es solamente un producto de la 

comun1c2.ción, SL"'1.0 un producto aceptado e:1 ~ simplicidad de la \--ida cotidiana. 

La tercera edad de la 1magen es aquella ce una toma de conciencia, de una actitud 

teórica, de la construcción de una doctT.ul..a. La tercera edad de la lmagen será 

pues, la de una teoría de la comunicación visual el: donde lo operacIonal se 

8 \Iolc~, o~ o:, Pzg)2 
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somete, y e! empleo de! estimulo visual pertenece por derecho a una estrategia de 

comurucación. 

En nuestra mente la imagen es una cosa, se trata de un objeto, ya que es 

fabricada. Es hoja de papeL Trozo de película, banda magnetofónica, placa de 

,-idrio, resina o roca tela o lienzo. En todo caso se trata siempre de un producto 

objetivamente relacionado conmigo; es algo que, en todo caso, :?ennanece a 

través de! tiempo y por tanto puede ser dominado en sus causas. 

Si e! mundo fuese inyadido por las imágenes, eso significaria que lo fue por la 

materialización de estas, al sugerir la idea de un "exceso" de nuestro entorno a 

través de nuestra iconoteca. 9 

El mas conocido )" mejor estudiado de todos los artificios culturales que la 

civilización occidental ha inventado e implantado en su técnica representacional 

icónica es el sistema de la perspectiva central, nacido durante la re,·olución 

científica )" estética de! Renacimiento italiano. La perspecti,·a geométrica 

monocular fue la solución técnica in,-entada por algunos arquitectos y pintores 

del Renacimiento para e),:presar la profundidad y e! volumen en sus 

representaciones plásticas bidimensionales. Esta solución técnica ha ::>ermanecido 

en ,-igor hasta la aparición de! impresionismo, que com-irtió las formas espaciales 

en una función formati,"" de! color, y fue aniquilada como teoría por la 

re,-olución polífocal de! cubismo. Pero a pesar de! embate de todas las 

,-anguardtas plásticas que, desde el impresionismo, cubren mas de un siglo de 

transgresiones de la nonnativa perspectivista, la imagen canónica de acuñación 

renacentista y su código perspecttyo siguen operando como modelo dominante 

de perfección icónica en nuestra cultura, )" sobre todo en la cultura de masas. 

<) ibidem, pág 33 
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Los seres humanos ref)'1strarnos el :mur:do exterior) a :=f:.,~és de k vista, C01TIO un 

Ul11.VerSO pohcromo, cuyos colores son percibidos :lnas fracc.:!.o::J.es de segur:do 

antes q'.Je S:.2S fOrn::!.as en ~a evolución percepuYa dclll1110. Los colores ofrecen 

ciertas ventajas percepcYas, pues a diferencia de lAs formas. Su es~bJ.1da¿ 

espacia} es más sólica que la de las formas Eneales. 

"El color, además de ser una sensación óptlca registradz. por el sistema nerí/ioso, 

es h"'1formaóó::: acerca de la realidad eirC1..lndallte, y muecas es?ecies ar.imales 

dependen para su supel'livenCla de informaC1ones cromáticas espec1ficas. El valor 

emocional de los colores para el hombre se revela, por otra parte, con la sola 

11llaginación de un hipotético mundo en el que sólo existiera un gris 

monocromo".lU 

La distinción entre los colores cálidos v colores fríos na sido una adjetivac1ón 

psicofisicas, basada en los diferentes atributos a los colores de longitud de onda 

mas larga o trecucncia más baja (cálidos), ubicados en el extremo del espectro 

más CerCfu"lO a las radiaCiones térmicas, en contraste con los colores ubicados en 

el otro extremo del espectro, de minima longitud de onda o máxima frecuencia. 

"El relativismo slillbólico de los colores resulta por lo tanto apabullante, con 

significados mudables segun épocas y contextos. Estudiando tal contingencia, 

Elsenstein trae a colación el luminoso ejemplo política suministrado por el rojo, 

ya que los anstócrz':as supervivientes de la Revolució:l ~ rancesa, expor:entes de 12. 

reacción, crearon la moda de usar pañuelos y corbatas rojas, en recuerdo de la 
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sangre derran:uda por las eJecuclOnes en la guillotina y como emblema 

. " 11 neganvo . 

El color como dato sensible, es metabolizado e interpretado por su observador 

no sólo a partir de sus valores físicos, sino mediatizados profundamente por 

cuatro variables decisivas: las de! macro contexto y del micro contexto 

sociocultural en que tal color se enmarca, la de sus contrastes en la estructura 

policroma dispuesta sobre su soporte, y las características concretas de la 

subjeti,~idad del obsenador. 

ENCUADRE 

La adopción de la convención geométrica del encuadre no es una decisión 

cultural neutra, si no que implica una enérgica presión condensadora de su 

contenido icónico, obliga a una operación selecti,~a de inclusión y de correlativa 

exclusión (censura) de signos, estructura sus formas de composición interna 

jerarquizando su significación e importancia. 

El encuadre acota un espacio que es todo e~ sm excepción, soporte de 

significación. Encuadrar algo, en una hoja de papel o con el visor de una cámara, 

significa hacer que aquello que se presenta cobre existencia, señalándolo 

~':plicitamente, confiriéndolo relevancia v eternizándolo en un soporte. El 

encuadre es pues una señalización geométrica de releyancia de su contenido. La 

función de esta yentana icóruca señalizadora, que se abre sobre panoramas 

artificiales manufacturados por el hombre, tras ser desempeñadas eficazmente 

por la pintura occidental desde e! Renacimiento hasta mediados de! siglo XIX, 

tuvo su reb~o en la fotografía hasta principios del siglo XX, en e! cine hasta la 

segunda posguerra mundial y luego en la te!e,,,sión, tecnologías que han 

l' lbidem, Pág. 106 
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perturbado con imágenes fotoquímicas o electrónicas la convención semiótica del 

encuadre Dlctónco en la énoca Dosnlctéí-1Ca. 12 
~ ~ ~ L 

=-'a Imagen figurat1.ya occidenml ha asoClado persistentcmcnte, hasta identificarlos 

con ~a practica, la iciea de C21-npO visual a la cOTIycnóón ¿el encuadre, concebido 

al ~odo de U!1 ffi2.tCO de ventana a través del que se ve una porción de realidad 

d.iferenci¡~da cie su entorno. Sm embargo, tal convención 110 ha cristino ni en el 

arte prehistórico ni en otras culturas ajenas a la occidental, como las del Extemo 

Oriente . 

. \unque el contorno del área de -nsión hu..1TIana bmocular es de bordes 

redondeados, y con un acentuado estrechannento de su extensión vertical en el 

centro, la cultura occidental ha impuesto contra natura la abstraCCión del 

encuadre rectangular, que supone una negaClón explícita de las leyes de la óptica 

humana, cuya mo"\"ilidad gracias al cuello y a las órbitas oculares destruye además 

lo rígidos lli'llites dd encuadre estático. Esta desyiación o repudio de la imitación 

de la naturaleza se completa con la convención de la imagen urufonnemente 

nítida, cuando los seres humanos perciben con gran imprecisión los bordes que 

constituyen su visión periférica. De hecho, nuestras pinturas y fotografías 

recortan o seleccionan las porciones centrales del campo, caracterizadas por su 

visión nítida. 1
:> 

El marco rectangular ,,"u!nera por lo tanto de un modo flagrante el fonnato y las 

c...~ractf'rfst1cas de la Y1sión natw:~ a Desar de lo cual no nos extraña ni perturba, 
~ < 

por que es una convenc1ón cultural sóhdamente arraigada en nuestro contexto y 

con la que nos fatuilianzamos desde nuestra mfancla. 

12 lbldcm, pz.g-, 131 

n ibidcm, Pág.,129 
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ANALOGO - DIGITAL 

La codificación analógica genera símbolos que, por sus fonnas, proporciones o 

relaciones, son similares o isomorfos en relación con el objeto, idea o 

acontecimiento que representan. Mientras que la codificación digital genera 

elementos discretos, separados por intervalos, que pueden articularse entre sí para 

fonnar unidades de orden superior, como ocurre con los signos arbitrarios del 

alfabeto o las notas de una melodia .. 

Con el progreso tecnológico de los últimos años se ha comprobado que 

prácticamente cualquier mensaje puede ser transmitido, almacenado y 

manipulado en fonna digital, es decir, com-ertido en dígitos discontinuos. La 

teoría analógica de las representaciones icónicas, que es la tradicional, es 

coherente con la teoría global " sintética de la percepción ,-isual posrulada por la 

Gestal, responde a una concepción unitaria y sinóptica de la representación 

icónica en forma de supersignos o de pictogramas indi,-isibles ( o muy 

artificiosamente divisibles), y es coherente con las técnicas analógicas de 

formación de imágenes, que n desde la duplicación fotográfica al bartido que 

genera la imagen del tele,-isor. Para ella las imágenes confi"auran bloques textuales 

de significación, unitarios y sintéticos, cuyas intimas interdependencias o 

interacciones internas, y cuya continuidad homogénea y solidaría las hacen 

hostiles a su subdivisión en elementos discretos, tal como se hace en cambio en el 

lenguaje verbal. 

"Las hipótesis digitales de las representaciones leónicas, en cambio, se asentarían 

en la teoría analítica de la percepción visual basada en puntos de fijación ocular 

sucesivos, concordarían con el asociacionismo psicologista en concebir a la 

=gen como una orgaruzación de sJg110s indi,-idualizables y combinables, de 

donde deducirían la di,-isibilidad del supersigno icónico complejo en signos que 
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serian unidades de significación mínimas o micro unidades semióticas discretas, y 

ycrkn su corroboración ttcnológica en los procesos digitales de producción o 

. - . r . " ,..:¡ • / " 14 ~ . ::l 1 .. , 1 laentlf:caC10::l ,-,-e li-nagcnes . La 11IlügCJ:1 es llil soporte úe ~a Cotnul...:caCl0n YlSU;:L 

que materializa un fragmento del entorno ópúco(umycrso perceptivo), 

susceptib:e de subs:st1r a trayés de la duración y que consttuyo 1L.'lO de los 

C01TIDOnc:ntcs prinó¡Jales de ~os ineCio :rr..aS:é',~OS de com~f'.ic~c16~. 1=::.1 -;J-;.1.:ve:::so ~e 
~ ~ 

las imágenes se divide en imágenes fijas e irr:ágenes móviles. 

_-\ pesar de algunas insuficiencIas (relativas todas a la expresión) en el plano de la 

fidelidad de la representación del mundo, es preciso admim que la imagen fílnuca 

afecta a toda la realidad que reproduce, y ello ¿ no será porque se dirige 

pnmeramente a la vista, el inas realista de nuestros sentldos? La razón profunda 

se halla en que la imagen es ante todo un hecho científico: es el producto de la 

aCCIÓf1.. de los rayos lutninosos sobre una superficie sensible por mtennediación 

de ¡m sistema óptico justamente llamado "objetivo". (ver fig. 8)La cámara 

::cproduce, pues, con perfecta exact1tu_d el fragmento de realidad que le presenta 

el operador. 

Toda imagen cinematográfica esta, pues, en el presente: el pretérito indefimdo, el 

imperfecto, el futuro, no son mas que producto de nuestro juicio si-rllado ante 

ciertos mechoso 

"Otro carácter de la imagen es su "papel slgnificatiyo~'. Todo lo que aparece en la 

pantalla es en efecto significativo. El arte del cL."'"1e reposa, como los otros, sobre 

sucesos S1.'1 re~aclón ca:1 la n~""1:ación ?ropiar.J.ente dicha. El significado de la 

í+ lbl0cm, Pág 116 
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imagen puede ser no solo cfuecto, rep:esentativo, sino también facultativamente 

en un segundo plano, simbólico: Sin-e entonces de introducción a una realidad 

mas profunda, a un mas allá de las apariencias."!; 

Es preciso no olvidar que la imagen puede obtener un significado particular por 

su confrontación con otras y que sobre esta experiencia reposa en parte el 

montaje. 

La imagen tiene además la característica de " unicidad representati\~a". Por su 

realismo científico, capta solo aspectos precisos y exactamente determinados de la 

naturaleza de las cosas. Esto ocurre, por que siempre la imagen queda concretada 

de fo=a precisa, v de esta fo=a se presta mal a una esquematización que 

permitiese la clasificación rigurosa, necesaria a toda arquitectura lógica un poco 

compleja. 

Como ya sabemos rodas las imágenes son mas o menos simbólicas: cualquier 

hombre en la pantalla puede fácilmente representar a toda la humanidad. Pero 

especialmente porque la generalización se realiza en la conciencia del espectador, 

al que las ideas son sugeridas con una fuerza singular y una precisión sin equivoco 

por las influencias reciprocas existentes entre las imágenes, constituyendo el 

denominado montaje ideológico. 

Otro carácter de la imagen que es importante destacar es su "plasticidad". 

La ilnagen en si y por s~ es decir, en la mate:rialidad que muestra, es en efecto 

absolutamente univ-oca, quiero decir que no puede ser equiv-oco. Pero toda 

realidad tiene un contexto: nada esta exento jamás de alguna relación con su 

alrededor. Y en el caso de la iruagen este contexto es doble: 

12 



1. -El "contexto cinematográfico", en primer lugar. La unagen se integra en una 

cO:G.t1.nuidád terüporal y esta coe:;:,6scel1cl:i detertl1111a su sigl~:ficado. _-\sÍ ]a 

percepcIÓ~ por el espectador depende espec:a1nente de su contenido mord e 

intelectual, ¿or lo que existe sie1npre el pehgro de captar un "sentido contrario", o 

un "sentido falso". 

2 e d 1 1 " '" '1 ' . - L:.,n segun o ugar e contexto :iTIental oe espectaaor, puede ° DO 

comp!ep-.der lo que el realizador ha quendo ciecu. Según su atenCión, sus gustos, 

su instrucción, su cultura, sus oprnio::1es morales, políticas y sOClales, sus 

preJUlclos Y sus conocimientos, poerá percibir en la rrusma imagen significados 

diversos. La imagen es como la simiente de la parábola bíblica: puede caer en 

buena tierra, en tierra ártda o sobre Piedra. Hay tantas percepciones como 

espectadores y el cme no es el único dominio u obra de arte que se d.!Versifica en 

los espejos múltiples y polivalentes que son las concIencias de los espectadores. 

La confrontación de las L."11ágenes contiguas es lo que, en prmCiplo, le da el 

"sentido" querido por el realizador. Por este motn'o cí docwnento fotogáfico 

esta sujeto a caucaClOn: prueba la materialidad del hecho que 

representa(supomendo que no haya sido tl'Ucada), pero no prueba nunca nada 

con relación al" sentidon del suceso. 

Todo esto l-:1Uestra que la imagen cillematográfica, a pesar de su exactItud, es una 

realidad extremadamente maleable susceptible de toda clase de irlterpretaciones. 

Pero sena erróneo caer ante este estado de cosas, en un agnosticismo 

injustificable: es perfectamente posible eyitar todo error de i.qterpretación 

desarrollando una critica interna (referencia al f:t1:m como totalidad sigrüficatiya 

, ') ( - ,-, ' " ,. , que no :;meae nunca ser eq-w.voca y exten:a \ la personal1aac. Gel rea.úZaaor y S'J 

concepción del mundo puede indicar a ptiori el sentido de su mensaje) del 

documento cinematográfico. 
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INFOGRAFIA y VIDEO 

Existen importantes rasgos técnicos comunes que ,-mculan la imagen ,~deográfica 

a la imagen infogTáfica, comenzando por su común terminal audio"r1sual con tubo 

de rayos catódicos y pantalla fosforescente. La imagen infográfica es tributaria de 

la técnica digital o numérica de producción de imágenes, y que probablemente en 

el futuro se aplicara también a la teleY"isión común. 

La producción de imágenes icónicas por ordenador se basa también en su 

composición con puntos elementales y discretos (pixels l, a cada uno de los cuales 

se les atribuye yalores numéricos que los posicionan en un sistema de 

coordenadas espaciales, en dos o tres clim.ensiones, y eyentualmente con otros 

valores complementarios para su color, indicando la proporción de rojo, de ,-erde 

y de azul que le corresponde a cada uno de ellos, además de su luminosidad. Esta 

técnica digital o numérica constituye un perfeccionamiento sofisticado de ciertas 

prácticas amsncas artesanales precursoras, como el tapiz y el mosaico. La imagen 

digital se presenta como una matriz de números ( en filas y colU1TI1l2s 1 contenida 

en la memoria de un ordenador, cuyos PL'{elS pueden ser manipulados o alterados 

indi,-idualmente o en grupos de ellos, y cuyo conjunto se puede traducir en forma 

de imagen lcónica sobre una pantalla de tele,~sor o en forma impresa. 16 

La infografia combina las dos ventajas históricas que la pintura y la fotografia 

aportaron a la cultura icónica. 

De la pintura ha adoptado su capacidad para lm-entar formas, y de la Fotografia 

ha heredado en cambio la precisión detallista de la imagen que le otorga su 

génesis tecnologizada y automatizada, en la tradición que inauguró la cámara 

fotográfica. 

16 Cubern, Op.C1t. pag, 396. 
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La representación rnfográfica culmina la disociación técmca entre soporte de 

ahnacenarn.1ei1to de la imagen y su soporte de exr~bición, disoCiación CiuC se había 

prodc:.cido ya con la c.haposltlYa, cor: la película cinematográfica y con el video. EL. 

los tres casos, el soporte de cx}úbición es una pantz.lla, de refleXión lurriruca eti el 

caso de la diapositiva y del cL'1.e y de e~sión llli11Ínica en el caso del vldeo1
-;". 

Lr,s imágenes fotoqUÍimcas proyectadas en pantalla son nnágenes ngurosameate 

isomorfas de las inscritas gráficamente en su soporte de ahnacer::.aje, siendo su 

discrepancia más significativa su diferencia de tamaño. Las h'11ágenes 

vi¿eográficas e ulfog.cáficas exhibidas en u...~a pan~lla de visualizació~ no poseen 

en camblo la condición óptica del isomorfismo en relación con las imágenes 

inscritas en su soporte de almacenamiento, ya que las imágenes almacenadas son 

en realidad Sistemas de potenciales energéticos estructurados según un código 

ajeno al de la percepción óptica. Son, en rigor, imágenes latentes, comparables en 

bastantes aspectos a las imágenes de la emuls1ón fotográfica no reyelada, que 

requiere también de un proceso de meruación técnica para hacerse v"Ísibles, 

aunque tal proceso en los nueyos memos es mucho más rápido que el proceso 

q1l1mico del revelado- posrcivado. En el caso del ordenador se trata, en realidad, 

de un conyertidor digital- analógico instantáneo. 

La 11nagen sintética es, por lo tanto, una nueva forma de dibujo sin lápiz o una 

nuen fonua de pintura Slll pinceles ni paleta, cuya expresión ingiesa computer 

graphic propone la reconciliación entre la nueva tecnología sofisticada y el 

tradicior..al hlLl1arJSmo artlst1co, tal como se p~oduJo con la pIntura perpectrvlsta 

del Quattrocento, nacida ce la colaboración del artista con la geomerria y la 

ciencia óptica. Pero puesto que la maquina ha liberado al hombre de la 

sen-1dutnore de su 11a"oilidad ffi3.J.l.ual, esta hab2¿ao. aDora irrelevante ha SIdo 
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sustituida por la potencia de ideación, traducida en fonua de programa 

infonruitico. 

_-\qui comparece de nuevo la analogía entre e! ,-:ideo, cuyo editaje dijimos que era 

sobre todo un arte conceptual antes que sensorial, y la ideación conceptual de la 

que nacerá la imagen sintética. Por lo cual la infografica es también un arte 

conceptual cuya aplicación a la imagen animada es ya una realidad. 

ICONOSFERA CONTEMPORANEA 

La socieciad moderna está integrada en un ecosistema comunicacional, que 

constituye un sistema cerrado de interacciones no aleatorias entre los medios, y 

entre ellos y sus audiencias, a la búsqueda de un equilibrio comurucacional entre 

las ofertas de los diferentes medios r las demandas de sus audiencias. En este 

sentido, el ecosistem.a comurucacional constituye un modelo de interacciones 

dinámicas, y relativamente inestables, estructurado idealmente por flujos 

infonnativos que se disputan e! mercado comurucacional, según el principio de 

los usos y gratificaciones proporcionados por los mensajes. 

en principio biológico bien conocido establece que todo organismo ,-:ivo necesita 

encontrar en su medio sus fuentes energéticas e infonnacionales. 

Pero en la actual sociedad postindustrial, que es el entorno artificial creado por el 

horno infonuaticus, la información adopta cada '-e2 más la forma de flujos de 

energía, de energía eléctrica o electromagnética, que desemboca sensoria1mente 

en producciones gráficas (simbolo) ,-:isualizadas en una pantalla fosforescente, esa 

pantalla polifirncional que ha expandido las limitadas funciones de! viejo teb-:isor 

doméstico, pasivo y monodireccional. 111 
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La percepción es un problema cultural r no una simple captación del entorno. 

Per.::ibim.os a trayés de nuestros ;mcws 

"El memo es el mensaJe, por que es el medio el que modela y controla la escala y 
r 1 o •• " 1 ~ " 1 ~ {OnDa oc las aSOClaClOüeS y traoaJos numanos. LOS conrerilaos o usos Qe estos 

Tedios SO!l ta!'! v2.!iados corr..o !!1c2.p2.ces de !!:..odela! ~as fo~as de la 2.CC1Ó:1 

humana. Esto significa sunplemente que las consecuencias L""lruviduales y SOCiales 

de cualquier meruo- es decir, de cualquiera de nuestras extensiones- :es-wtan de la 

nueva escala que introduce en nuestros asuntos cualqU1er extensión o tecnología 

nueya".1'l 

19 .\Icl ,unan. ZmgnY1C, co:np \fcl ,uhan cscntos C~cnCl:iC'; Prooo:>. "Sarcclo11a,1998 pag 186. 
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ETAPAS DE LA GENESIS DE LA IMAGEN 2, 

I.- La primera imagen: el contorno de una fo=a real, perfil de un rostro o un 

ammal. 

II.- El surgimiento de detalles en e! interior de! contorno: los ojos y las orejas 

por ejemplo. 

II1.- El surgimiento de los contornos sobre un fondo, él mismo dibujado. 

Jerarquia de lo "principal". 

1Y.- Los colores, primer elemento de un realismo sensualizante. 

V.- La rotación de los perfiles( cambiar, a trayés del pensamiento, de un punto 

de Yista) creencia en la coherencia y unidad de la fo=a representada de 

frente, de tres cuartos y de perfil. 

\'1.- La escultura, imagen de tres dimensiones. 

V11.- La yu..xtaposición significati,"a de elementos visuales tomados del desarrollo 

de una acción 

VII1.- Las sombras y el modelado, el sombreado: surgimiento del relie,"e. 

IX.- La perspectiva, algontrno geométrico del todo desde un punto de vista. 

X.- La fotografia: fijar el "icono" extraído del objeto, sobre la base de una 

técruca. 

X1.- La estereoscopia, ,isión de tres dimensiones a través de artificios 

tecnológicos. 

X11.- El holograma, confrontación pos:ble entre el mundo de las imágenes y el 

mundo real. 

XI11.- La imagen mó,-j](en cine), cristalización del movimiento ,isual. 

V'-H 
...:U\ .- La síntesis total (la imagen de la computadora) creando, a trayés de la 

visión, seres que no existen pero que podrían existir. 

211 ;'Ioks. Op.ot Pág. '21 
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C\PITULO 2 

I-~ace muchos s1glos, magos y alq¿Tistas de diferentes lug2.:i:es, practicaron una 

acb\Tidad que entonces parecía mágica, conocida como el n arte de la aprehensión 

de h'11ágenes!l y que era el desarrollo de üD fenómeno físico. Hoy, le damos el 

nombre de fotografía. En la miclación de dicho arte Dubo dos factores 

iD.prescir:dibles: 

Hoy en día, a todos nos es común una cámara fotoi:,'1:áfica. Sir1 embargo, pocos 

conocen el prL."1CiplO fíSICO de su ftl1lC:i.onarrüento. Las cámaras fotográficas 

modernas no son más que la anTIgua !1 cámara oscura I! ennquecida con cientos de 

tornilli::os y resortes. 

La prunera defirición que de ella se conoce es la del filósofo griego -,-\ristóte1es, y 

dice así: nsc hace pasar la luz a través de un pequeño agujero hecho en un cuarto 

cerrado por todos sus lados. En la pared opuesta al ~ouJero se fonnará la imagen 

de lo que se encuentre enfrente. 

A pesar de esta referencia de Aristóteles, el descubritriento de la cámara oscura 

ha sido atribuido a Leonardo da Vinci, quizá por haber sido el primer hombre de 

la era :rnoderna que le mo lli"J.:i utilidad práctica. En realidad, nunca podrá saberse 

quien o quienes descubrieron el fenón1.eno físico que la origina. Pero, SI 

}irtstóteles lo describió hace dos mil años, también es probable que clY1hzaciones 

lnU\· an!el1.0reS a él lo C0::.10C1eran. n21 

Leonardo pensó en la cámara oscura como un auxiliar del dibuJo, para trazar 

directamente sobre los objetos que reflejaba, los contornos de los mismos. 

Después cie :Leonardo, oatt1sta della 7orra, le añadió un lente, aumentando así la 

c:aridad de '\·1sió:r::... Para Occ:de::':e, la cá:-:la:a osc:J.ra :::lace con ~-"conar¿o y 

21 Jur::Jo. (:a~los El <L-tc de la ap,e:1.ensión de ills h-ni.ge::1eS y el i.!...11comio l;:\: \;\1. \IL)..co. 1997 P:ig. lU 
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culmina con ~iepce cllil1ldo, en 1822, éste obtiene la que se supone es la primera 

fotografía. 

Sin embargo, la historia de la cámara oscura es bastante misteriosa y apasionante. 

El hombre, en realidad, ha vivido más aventuras a través de los tiempos de las 

que él mismo se atribuye. Durante su vida en el planeta ha creado cosas que 

después olvida ), posteriormente, vuelve a recrear. 

En lo que se refiere a la cámara oscura, se han obtenido algunos datos que, 

creíbles o no, narran una de esas tantas a,"enturas desconocidas de! género 

humano. Fue en el siglo XI cuando la utilización de la cámara oscura por parte de 

los árabes llegó a extremos asombrosos. Sin embargo, esto no se sabe o no se ha 

querido reconocer. Existe un manuscrito de! siglo XI, original del árabe .'\lhazen, 

donde la cámara os=a se detalla .. wazen se refiere a su conocimiento y uso 

como algo muy anti",ouo. Este manuscrito a pesar de su importancia no ha tenido 

la suficiente difusión. 

Cien años antes que Adojuhr construyera sus cajas mágicas, un árabe ilustre, e! 

gran Avicena, habia retomado los conceptos },..ristotélicos para escribir algunos 

tratados .. -\ ,-icena, además de filósofo, era médico. Sus obsen"aciones acerca de la 

,-ida y de la conducta humana en general, fueron totalmente distintas a las 

aceptadas en aquel entonces por los centros de cultura de occidente. _·'-'-icena 

intuye que "la cámara oscura" que "\.ristóte!es describe, podriJ! ser de una utilidad 

inapreciable para aplicarla a su ciencia y así lo hace constar en alguno de sus 

escntos. Sin embargo, A ,-icena no detalla una manera de emplearla. 

La Edad Media, con su feroz obsesión de combatir todo aquello que representara 

un paso más en e! esclarecimiento de los fenómenos naturales, com"ierte al 

mundo en un centro de fanatismo religioso. Por eso no es de extrañar que las 

teorias de A ,-icena fueran proscritas por los Papas y reyes europeos, a pesar de lo 

cual estas teorias encontraron algunos adeptos. 
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En el año 1040, el Joycn estudiante de Pans, J ean de Fantoure, r..:e condenado a 

. 1 1 1 b . ~ '1,.. 
tnar.,:: e!1 ~a !1og'.lera pOi: na etse ztreY:iúo, er: una ca'..:ec..ra, a rerJt:;;.r a su lnaesrro, 

esgrinuendo los argumentos de ~'\ .. ncena. 

Es en eSi:e m1smo ano que en SC\Tilia ~-\dojuhr está dedlcado tenazmente al 

desarrollo oc sus cajas má¿,.ncas. 

El hecho de que en una de las sedes de} oscurantismo haya surgido un practicante 

de las ideas anstotélicas Chfundidas por Avicena y que ':!ascendió las fronteras 

hasta llegar a los dotn1i11os árabes en España, provoca en AdoJuht una reacción 

que lo hace escrib1r en una de sus notas: "Así como en Francia el joven Fantoure 

ha sido quel-nado \r1VO por creer en las teorías que nosotros difundlffios, yo vivo 

con el temor de ser castigado por aprehender las formas e imágenes humanas que 

irónicamente, en occidente sí pueden representa:rse,,22 

Los temores de AdoJuhr no carecían de fundamente. En el año de 1067, fue 

ejccutacio en SeviJk por órdenes de Abbad III, bajo el cargo de gran inEel. 

Después de Adojuhr, no se tienen notlc1as de que el 11 arre de aprehender 

imágenes If, se hubiera segUldo practicando. 

En el siglo XII, Otro luspano árabe, Avetroes, creador de toda una filosofú, 

basada también en los principios de Aristóteles, v nuevamente combattdo por 

reyes y Papas, alude tibiamente a la cárn.a:ra oscura en uno de sus hbros: "La 

perpetuación de la vida por obra de la caja negra, no es un acto chabólico, sino un 

hecho natural, dispuesto por Alá!l23 

La silhouette o silueta sólo requería la capacidad de trazar el borde de una 

sombra; el fislonoaazo, inventado por Gilles-Lou1s Chrétien en 17 86, no pedía 

illl.:cho ::.nás del prl!lcipiante, con la yen taJa de que se producia Ella píancha en 

wjillarura de cobre grabado), así se podían ixnprimir duplicados. El perfil del 

modelo quedaba trazado mechantc un visor móvil, comunicado con un estilete 

n ;bJdcr.~ P¿g., 36 
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que registraba a escala reducida cada movimiento, marcando la tinta sobre una 

plancha de cobre, la cual era después grabada. 

Otro sustituto mecánico de la habilidad art1stica fue la cantera lucida. 

'Diseñada en 1807 por William Hyde Wollaston, un cienrifico ingles. Se extendía 

liso el papel del dibujo. Sobre él se colocaba un prisma de vidrio, suspendido al 

nivel del ojo mediante un brazo de bronce. '\íirando a través de un orificio en el 

borde del prisma, e! operador podía ver al mismo tiempo el objeto a dibujar y el 

papel de dibujo, con lo que su lápiz quedaba orientado por esa imagen virtual La 

camera lucida, que sólo se parecía a la oscura por su similitud de nombre y función, 

podía ser fácilmente transportada y era muy utilizada por los viajeros,,24 

El viejo deseo humano de aprehender el movimiento y que tiene sus antecedentes 

en los primeros dibujos prehistóricos, en la pintura y en las sombras chinescas, se 

concreta con la fotografía. En 1874 el astrónomo francés J ausen, aprovechando 

la película supersensible recién in,·entada, crea la cronofotografía sobre placa 

única. El negro absorbe los rayos de luz, no los refleja .. \sí, Jansen, apuntando su 

"re,·óker fotográfico" hacia el firmamento, registra toda las fases de un eclipse 

lunar en una misma placa. (Ver fig 2) 

Unos años más tarde, Marey perfecciona el sistema ideando un cunoso 

"fusil fotográfico" que le permite tomar la secuencia del vuelo de una paloma, 

sobre una placa móvil. 

El inglés Muybridge, en los Estados Lnidos, fotografía la secuencia de un caballo 

a toda carrera utilizando simultáneamente 24 cámaras alineadas y que se disparan 

por la acción de! propio animal cuando éste, en su galope, rompe unos cordeles 

conectados a los obturadores. 

Durnont hace aportaciones importantes a la cronofotografía en lo que se refiere 

a los sistemas de arrastre de la película, sustituyendo las placas por bandas 

2-' :\"e\vhall, Bcaumont. Historia de la fotografía. Gu><ravo Gili. Barcelona., 1983. pag.l1. 
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sensibles que le permitieron tomar, por primera YCZ, fotografías en fracClones de 

segundo. 

D o' n '¡ 8éJ f ' " ' l:COS u _c~:luron cn Q r pe! -eCClOns.- un2. ::.naqwna que p:leac, a.aernas ce 

fotografiar, proyectar 12-s imágenes . .:\sÍ, Uc'1.a parcial captación de~ r.::oVL<--ylje~to 

continuado prestó incalculables servicios a n:uchas ramas de la actividad humana. 

Sh'1 emb2.rgo. la cronofo;:ografia padecía de li..T~taciones msalyaolcs, que 

ili1ic2.rr:ente el cine pudo superar. 

Roger Bacon fue un monje inglés que vivió en el siglo XIII. Por el dehto de 

estudiar la naturaleza y de oponerse a las doctnnas filosóficas de su tiempo, que 

consideraba retróg.:adas y caducas, fue condenado a pris1ón perpetua acusado de 

hechicero. 

A Bacon se le atribuye el descubrimiento de los anteojos y la prunera referenCIa a 

la cámara oscura. En un rnanuscnto que se supone obra de su mano, dice lo 

slgrnente: 

llPara obsen.-ar un echpsc de sol sin sufrir daños en la vista se debe practicar un 

orificio, por donde penetrará la imagen discoidal del astro para proyectarse en 

alguna parte, misma que se altera de acuerdo con las alternativas del fenómeno. 1125 

En la segunda mitad del siglo :1.'V, Leonardo da Vinci descubre el mismo 

pThlClplO y así lo hace constar en su Codex Atlantlcus. Leonardo sugiere, además, 

la posibtlidad de dar, a este fenómeno, una utilidad práctic'... 

Es Giovanru Batrista Delia Porta quien, años más tarde, construye la pnmera 

cá::.T..ara oscura con lentes hlcorporados y que tiene ya defmiávamente la utiliciad 
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que Da Vinci habia intuido. Delia Porta dice que sirve "para que cualquiera que 

ignora la pinrura pueda dibujar con la pluma cualquier objeto ... ,,2'. 

La cámara de Delia Porta es ya, en potencia, una cámara fotográfica, pues 

dispone de lentes de precisión y de espejos para reinvertir la imagen. 

Sin embargo, y durante siglos, será utilizada únicamente para observar y cOpJa!: 

imágenes, a pesar de que, por e! mismo tiempo, e! alquimista Fabricius obsen'a 

que: "Las imágenes que una lente proyecta sobre metales dc plata, se graban en 

negro, de acuerdo con la fuerza de la luz ... ,,2, 

A partir de! siglo ~vI, la cámara oscura prácticamente se estanca " la 

fotoquimica empieza a ser in,'estigada .. \ principios del slglo ~vIII, e! quimico 

Schultze trabaja infructuosamente, tratando de lograr la permanencia de las 

imágenes proyectadas sobre sales de plata. 

En 1780, un pintoresco francés, el profesor Charles, constructor de aeróstatos y 

maestro de fisica en la Sorbona, habia conseguido ya fotograflas elementales, 

proyectando por la luz del sol, la silueta de un hombre sobre un pape! 

impregnado de cloruro de plata. 

De este modo, la imagen de la silueta c:uedaba grabada en blanco sobre el papel, 

pero pasados unos momentos la luz ,'olvia a afectarla hasta hacerla desaparecer. 

Investigadores los principales paises de Europa, emprenden una carrera para ,'er 

quién da primero con la solución del problema. James Watt en Escocia, e! 

in,'entor de la máquina de ,'apor, es uno de elios. Pero las débiles imágenes que le 

resultan por medio de la cámara oscura sobre soluciones de plata, se e,'aporan al 

cabo de un corto tiempo. Wedgwood, y más tarde Humphry Davy, insisten sin 

obtener ningún resultado. 
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Soo::e estos expen..."11eütos I-:Iumpb .. }~ um,"y eSG1.be: 11: .... 0 que hace ¡alta es impedir, 

por algó_1l mcóo, que ias partes claras del dibuJo sean afectadas por la luz del ma. 
Si se llegara a este resultado, el procedtmiento sería tan útil como simple. Hasta la 

fecha es obligado guardar en un lugar oscuro la copia cid dibuJo. Este no se 

sor nora r Qurante corto tlen"lpo. rte cns2\"sdo 

inútilmente todos los medtos DOSlbles Data evitar c"Ge 125 P2-1:':::CS 
"- - ¡-

ennegreCIeran con la luz. :Sn cuanto a las linágenes de la cámara oscura estaban, 

sin ducia, muy poco llumh'1.adas para que yo pudlese obtener un dibujo aparente 

con el nitrato de plata .. \quí estriba, sm embargo, el interés por las búsquedas. 

Pero todos los ensayos han Sido h"lútiles.!?28. 

A Davy no se le ocurrió que la elnulsión de Nitrato de Plata era poco sensible 

para captar las imágenes que se producían en el intenor de la cámara. 

En 1805, en ciudad Real, hoy conocida como San Cristóbal de las Casas, 

Chiapas, en Méx1co . )" que entonces era terntorio de Guatemala ., Don Enrique 

Martínez, aficionado a la química y a la cohetena festiva, ensaya con la cámara 

oscura y una solución de cloruro de plata aplicada a una plancha de metal. 

El historiador loc2.1, Don Prudencia Esponda, describe así los experimentos de 

lV~artinez: "El sabio profesor IvIarrinez con su ll1jstenosa caJa oscura, ha logrado 

retener sobre una plancha de metal llnpregnada de productos qUÍín1cos de su 

i..nvenóón, una réplica similar a un dibujo de gran preciosismo de la fachada 

principal del templo de Santo Domingo. Cuando hubo sacado en la oscundad 

chcha réplica, de la caja mencionada, la frotó con un compuesto de znmo de 

limón "Y otros jugos vegetales. De este modo, la 1mügen perduró por unos días 

durante lOS cuales los yeClr!OS más L-<nportantes de la localidad pudieron 

ad.rri.rarla,,29 

Don Enrique J\.1arrincz no pudo continuar con sus interesantes experimentos, 

pues en enero de 1806, mUriÓ en una teniblc explosión provoczda 

29 :bldcm, Pág., 55 
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accidentalmente en su fábrica de cohetes. De todos modos, era poco probable 

que de seguir con vida y aún habiendo hecho descubrimientos notables, éstos se 

conocieran, ya que la lejana proYincia donde ,-i,ia estaba totalmente aislada de los 

centros culturales de importancia. 

En el año de 1822, Nicéforo Niepce, un quirnico francés, obtiene la primera 

imagen perdurable por medio del yoduro de plata. Csando una cámara oscura 

comprada a un fabricante llamado Chevalier logra, después de una exposición de 

ocho horas al aire libre, la imagen que desde entonces se conoce como "La mesa 

sen-ida". (Ver fig, 3) 

Posterionnente, ~iepce se asoCIa con Daguerre, pintor y decorador, para 

continuar juntos e:\:perimentos con objeto de mejorar el procedimiento. Muerto 

~iepce, Daguerre continúa las búsquedas y descubre el "Daguerrotipo", 

procedimiento consistente en obtener imágenes sobre planchas metálicas 

impregnadas de ,'apores de mercurio. (Ver fig 4 Y 5) 

Las imágenes de Niepce y Daguerre, eran obtenidas directamente en positivo, por 

lo tanto no podian reproducirse. 

PRIMER NEGATNO 

Fue Henry Fox Talbot en Inglaterra, el descubridor del negativo y, por 

consiguiente, del sistema que permita a la fotografía su reproducción ilimitada. 

En los años que siguieron, la cámara oscura y la fotoquirnica tm-ieron un 

desarrollo unpresionante. Con el negativo, la fotografía - así bautizada por Talbot 

- se vuelve popular )' empiezan a surgir los fotógrafos profesionales. 

Como uno de los más importantes cabe destacar a Nadar, que se com-irtió con 

sus cartes de visite (fotos montadas del tamaño de tarjetas de úsita, que utilizaba 

placas de cristal en lugar de láminas de hierro) son una serie de retratos simples 

y mordaces de la intelectualidad parisina. :Muestran el poder de obsernción de 
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-:\J adar cuando d1sparaba su camara con luz difusa contra fondos lisos para 

realzar los detalles.3
(1 

La plancha metilica es sustituida por el cnstal y, posteriormente, por el 

••• ,., J • 1 ¡¡ "1 •• , .• 
gran sensibL.1(lac~ y PCt'iT' .• l i:.en .. a totr' .. 2. tnstantanea ce h'ilagenes en tr.L.OYltn.1ento. 

Es en 1887, que en los Estados Unidos, Aníbal Goodwin inventa el rollo 

fotográfico, 1llismo que Eastman/Kodak industrializará de inmediato. 

2astman fabricó cámaras fotográficas a precios populares que verüan cargadas de 

fábrica y terJÍan que en\-1arse allaboratono ?ata ext:raer:es y reve~~H el rollo. 

En 1897, Eastman IZodak lanzó el slogan siguiente: \\Aprictc usted un botón, 

nosotros hacemos lo demás.1111 

Con el advenimiento de la pelicula supersensible Y, por consiguiente, de la 

i.r:.srantánea, los hOr:J.bres empez~on a preocuparse por representar el 

iTIOvimiento en su continuidad. 

La cronofotografía, o sea la forma de captar el movimiento en fases sucesivas, 

nace antes que el ::,ollo fotográfico y es el antecedente del c1nCmató6Ttafo. 

Pero antes de refenmos a ella, hablernos un poco sobre un instrumento que más 

tarde !3ermitió la obse:rvación de las imágenes captadas por la cárnara. 

El proyector nace de la cámara oscura. ""j padre alem:h"l Kircher (1602-1680) se le 

ocurre invertir su proceso. Si la cámara es capaz de tomar una itnagen de afuera 

nacia acienrro. ¿Por qué no también de proyectar esta llTIagen de ader!tro nacia 

amera? yonienao en práctica su teoría, I<ircher construye el primer proyector de 

3()11¡ T.~:()m. de :.:: fot()gr~fiJ. , í:".,ji)p:d;¡ .'lIhiO.\i)ftR T-:IX:KÍ!I[{ ;;'J 
,\ :b1J(."úl. Vf.g, Si 
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la historia, que bautiza con el sugesti,-o nombre de "Linterna mágica". El 

artefacto consistía en una cárrurra oscw:a provista de un juego de lentes y un 

chasis corredizo - similar al de los proyectores actuales - donde se colocaban 

transparencias pintadas sobre placas de vidrio. Para desalojar el humo que 

producia una lámpara de aceite usada como fuente de luz, la "Linterna mágica" 

estaba adornada con una gran chimenea de impresionante aspecto. La linterna 

mágica hace del italiano Cagliostro el Precursor del cine con utilización de la 

linterna mágica en proyecciones recreati\~as 

La linterna mágica es acogida con fen-oroso entuSIasmo y, desde entonces, 

empieza a prestar ,-aliados servicios. ]\jollet y Charles la introducen en la Sorbona 

para hacer demostraciones \-l.suales de sus enseñanzas, y :0.Iesmer la ' .. rtiliza en sus 

sesiones de hipnousmo y en sus cátedras sobre la teoría del magnetismo animal. 

El profesor Charcot la emplea para curar, por medio de proyecClones, ciertos 

casos de epilepsia e histeria. .\1 correr del tiempo la linterna mágica se 

perfecciona. Descubierta la electricidad y, por consiguiente el arco ,-oltaico, la 

linterna mágica lo adopta, mejorando notablemente las proyecciones. 

Con el advenimiento de la fotografia, las primiti,-as transparencias pintadas sobre 

vidrio se sustituyen por diapositins )" la linterna mágica se convierte además en 

ampliadora fotográfica. Le quedaban sólo unos cuantos pasos que recorrer para 

transformarse en el proyector cinematográfico. 

EL PROYECTOR 

El ojo retiene momentáneamente la imagen que antecede a otra (reticencia). El 

mm-imiemo en el cine es una ilusión óptica que se consigue relacionando una 

secuencia de imágenes que se desplazan cronológicamente. 

Para conseguir esta idea de movimiento se idearon a\:,ounos aparatos como el 

taumátropo, el fanaquistiscopio, el zootropo, el praxinoscopio, etc., que a pesar 

de sus complicados nombres, funcionaban a base de principios muy simples. 
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El eme empieza a perfilarse con Le ?Th'"lce, un francés con residencia en Londres 

qmen, usalido la película en rollo c}ue fan:iicaba .Sastrnan l<.odak y una crunara de 

,:arios len-ces, ~og.La cap~r Ye111tc hllágcnes por segundo. ~e:ro estas i:nágenes no 

pueden proyectarse, p"Ges se carece, todavía, de un meca:0jsmo RdecuRdo para este 

trata:} de adjuruca:-se la paternidad ¿el cine. 

Pero el qumetoscopio es, u:!} L-y;Ítado aparato que, au!: :lsanco :lna banda de 

película perforada, sólo pennite la observación individual de las imágenes que se 

desplazan ininterrumpidamente antes los ojos del espectador. 

Tiene, no obstante, un atractivo novedoso, ya que dichas lffiágenes corten 

acompañadas de música fonográfica. Para dar una 1dea correcta del movimiento 

continuo, es necesano que de lliía 1ffiagen a otra haya un pequeño alto. 

Es decir, la hliagen tiene que detenerse por una fracción de segundo, 

suficiente para que el ojo la retenga. S~ esta caractenstlca no po¡jrí~n funcionar rj 

la cámara cinematográfica ni el proyector. 

Los primeros en trabajar sobre un sistema de proyeccIón que haría posible la 

obsen~ación correcta de 12s imágenes, fuero!: Demeny y Friese-Greene, en 

1892-93. 

El 13 de febrero de 1895, los hermanos Augusto y Luis Lumiére, patentan eC! 

París una máqmna extraordinana con la cual culminan las búsquedas y 

realizaciones de muchos hombres. La máquina de los hcnnanos Lumiere tiene la 

propiedad de ser, a la vez, cámara y proyector Cillcmatográficos, sintetizando así, 

en una sola u.....udad, la cámara oscura y la lllintema lnágtca ti del Padre Kircher. 

Desde la obtención de la prunera imagen fotográfica hasta llegar al Ch'1.e, no solo 

h2 es-::ado j?rese:-.:.-:e el :':''l.gemo ¿e algc .. l1os 1:c1.diyid",.los. :.-odo fue pos~blc :;::or la 

partIcipaCión de :n.ucpíslmos seres - k. mayor parte ar:.ónimos - y e~ esfuerzo d·e 

los que, ¡:ü.cluslye, ps.garon con la v:da su. ansiedad CXperllTIental. :\unca sabremos 
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a ciencia cierta, dónde se originó la primera cámara oscura ni a dónde llegaremos 

en el futuro con ella. 

La historia que la hizo posible está matizada por los vapores emanados de 

antiquísimas probetas, la soledad de los calabozos y el fuego de las piras donde 

fueron quemados en vida inquietos hechiceros. 

FOTOGRAFÍA DIGITAL 

"Dentro del tenruno "fotografia digital" están incluidas todas las imágenes cuya 

información esta registrada con números, independientemente del tipo de 

captura. Es decir, que una foto hecha con una cámara convencional y 

posteriormente es caneada, se ha convertido, por esta razón, en una foto digital. 

Estos son, por el momento, los dos únicos medios de que una imagen "se 

con,-ierta" en un archi"\o digital: captura digital o capnrra conyencional y 

digitalización mediante escáner,,:';2. 

"La imagen está desarrollando una re,-olución fulgurante. La imagen electrónica 

es energía modulada y la creación de formas nue,-as, por generación digitalizada o 

por manipulación directa, esta cambiando los hábitos de la percepción, el entorno 

hU!llil1lo y la cultura ,-isua! contemporánea. Los instrumentos humanos con que 

se modifican las apariencias y el discurso de las cosas, son el pensamiento y la 

acción e'[presiva. Los instrumentos materiales se hacen mas y más complejos, 

en una ideología del servicio al hombre: ser sus extensiones productivas. Hay un 

arte programado o programable por la tecnologia, este se fundamenta en la 

eX1stencia de elementos in,-ariables, pero que están dotados de valores ,-ariables y 

en la norma-regla-leyes que rige la combinatoria de los diferentes datos ,-ariables, 

en función de un resultado final predeterminado" 33 

3~ QUlpno. "\JJria.,--n. "Como funelona una cáman: rug¡tnl", Foto, l\bdIid, 2UUU, pago 34 

33 Fomcubl'Tta,Jom./COSUl Joan. Fo!údhciio. CE \C, Barce1om, 199u.54 
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Estas son artes de los signos y de los cócl1gos combinatorios, regtstrables en UOla 

mernorill ar".iEcial y pancli del hecho que el slg:J-o y la notrrla son progra1TIables 

y compatibl~s con la L12.(lulla. En este sentido la fotografía es un procedu--rucnto 

téCillCO prog.ca1:::lable como tal. 

Ho;, la fotografía se desarrolla con nuevo ímpetu_ en el área de expertme!Ycacl0n y 

creación pura. El pritner paso fue din duda, la transformación de la imagen 

bidunensional -la imagen material- en energía eléctnca, se estableció una 

cor.cespondencia 111esperada entre la naturaleza espacial de la imagen v la 

naturaleza temporal de la señal eléctrica. 

En la computadora, hay correspondencias entre los datos de un código, el calculo 

numérico y la visualización de lmágenes. 

En consecuenCia, una imagen que ha sido traducida en magnitudes eléct1.1.cas o 

en una sucesió:::l de nú.."TIeros, accede a universos de una nat .... :rcaleza difere:i1te. 

De hecho la cámara fotográfica, cLnematográfica y de ,,--ideo, nacieron claramente 

para la reproducción literal de la realidad "objetiya". Pero estos instrumentos 

dóciles, fieles a lo externo, son "subjetivados" por los arttstas. 

"Las primer~$ imágenes del ordenador tenían funciones claralncnte utilitarias, y 

el impulso crezjyo las traslado al terreno del arte, de h c::eación libre, de 12. 

experimentación. La llJ.áqLUna paso así a desarrollar funciones prácticas y estéticas. 

Se am:ncia una evolución sin precedentes en la historia de los medios de 

representación, que tiende a establecer relacIones ellteI~1TIe:Qte diferentes entre la 

:llanera de obtener las Lmágenes, la infonnacón conteruda en ellas y su soporte. 

La creación yisual discur.ce por la aparición de nuevos medios y nue\~as 

tecnologías, pero también por :a aplicación de nuevos conceptos y nuevos usos 

de procedi1J:llcntos olvidados,,34 

,+ ~b;dcn, pag, 55 
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lIanipulación de imagen entendida como el conjunto de distorsiones y 

,-ariaciones producidas por diferentes técnicas y procesos gráficos que utiliza el 

fotógrafo. 

HISTORIA DE LA FOTOGRAFÍA DIGITAL 

Aunque el tratamiento digital de imágenes tiene unos ochenta años, tendemos a 

pensar que es algo muy reciente. "Los orígenes de la fotografía digital se sitúan en 

1920, con la implantación del sistema Bardane de transmisión de imágenes por 

cable telegráfico. Digital solo sIgnifica que la información se codifica en base dos. 

Cualqnier tipo de dato, por complejo que sea, se puede traducir a una secuencia 

de estados binarios, r para almacenar esa mformación basta lápIZ y papel"". 

La imagen en blanco y negro mostrada en la Fig.(6)., se envío en 1929 de 

Londres a Nue"\::l York con un equipo que diferenciaba 15 niveles de grises. 

Desde entonces hemos recorrido un largo camino en el que podemos diferenciar 

dos etapas: una primera, hasta la década de los 70, cuando los avances en el 

tratamiento digital de imágenes están promovidos por instituciones militares y 

uni,-ersitarias, y una segunda, desde el principio de los 80 hasta nuestros dias, 

donde toma rele,-o la industria comercial. 

Aunque pudiéramos pensar que esta división está asociada a la invención del 

microprocesador, lo que ocurrió en realidad es que muchos ámbitos de la 

tecnología escaparon del dominio institucional. El microprocesador, las redes 

telemáticas, la criptografia y las imágenes digitales pasaron a ser nue,as áreas de 

negocio para empresas como IBM o rntel. 

Desde la entrada en uso de los sistemas Bartlane hasta los setenta, no hay grandes 

avances prácticos en imágenes digitales, pero si muchos teóricos respecto a su 

,5 Morales. Rafael "Erase una vez . .la fotografia dIgltar'. foto. Madrid. 2000. pag, 68 
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trata1Tiento COIno un conjunto de datos en el dominio del espacio y el color. El 

permItiese tratar las L"'TIágenes corno secuencias de bItS. 

"T"'1 ' 1 . " '1 . 1· 1 ' .• , Ll \~er(laGCIO elnpUjon QCl tratarlltcm:o rugltal oc 1ITlagen VIno oe lOS programas 

espaciales de los 60 y 70.Co!} el la...11za...fJ1...1cnto de las sO!ldas ?vfa:::-i!:er, 'liki .. "'l.g :; 

Voyager se hizo llnportantís:imo disponer de slstelnas de transmisión de Ílliágenes 

a gran distanc1a con cierto g.cado de seguridad. La mtensidad de la señal que 

recibimos de una Voyager, cuya 11lisión princ1pal es llevar un me:1saje de nuestra 

cX1stencia a ot!as Clviliz2.ciones mas allá cel sistema solar, es la misma que tendría 

el altavoz de una radio de pilas puesta en é\loscú y escuchada en Madrid"]('" 

En estas condiciones es "de suponer que la señal que llega a las antenas situadas en 

la tierra deja bastante que desear y que las imágenes están llenas de nudo y 

errores. Efecti'iTamentc, las pruneras 11nágenes que llegaron de lvlartc estaban 

llenas de "artefactos" o defectos asociados a la compresión y perdida de señaL 

"El segundo empujón importante tuvo lugar en la década s1guIente, con la 

invención del dispositivo de carga acoplada o CCD (de "Charge-Coupled 

Device")¡ que hoy constituye el sistema de captación de imágenes mas extendido. 

En un pnnciplO, los CeD se desarrollaron para reduclr el peso de las cámaras de 

video, que desde su illyención usaban tubos de imagen Saticon v Plumbicon" 

Esto hizo que, al principio, las cámaras dIgitales no tuvieran buena calidad de 

imagen. Los sensores estaban pensados para las necesidades de la televisión y sus 

características no eran las mas adecuadas para capturar imágenes estáticas"'- 34 

~-\ mett.ados de la década de los 90 emp1ezan a cobrar fuerza dos conceptos 

interesantes: el uso de una pantalla de cnstal liqUIdo para gestionar el conter.J.do 

de la memoria, que además dejo de estar soldada a la cttcllÍtena interna para 
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integrarse en sistemas de almacenamiento extraibles como tarjetas electrónicas y 

discos duros de pequeño tamaño. 

En un futuro inmediato las cámaras seguirán aumentando la resolución de sus 

sensores de imagen, las tarjetas su capacidad de almacenamiento y el software de 

control de sus funciones de retoque. 

Llegará un momento en que las imágenes ocuparan demasiado espacio en las 

memorias sin que ello sirva para mejorar la calidad en papeL 

El crup, o sensor de una cámara, incorpora pequeños puntos de sílice 

fotosensible conocidos como "píxeles" (de "picture elements") y que, traducidos 

al lenguaje tradicional, equinldrian a los haluros de plata. (Ver fig 7) 

Dejando a un lado la naturaleza del cambio(quimico-"humedo"- frente a 

electrico-"seco" -), los pü.eles se diferencian de los haluros de plata en que son 

cuadrados (en lugar de irregulares) y están ordenados escrupulosamente en 

columnas y filas ya que, según los e'-1'ertos- informáticos-, los haluros de plata se 

desperdician por el hecho de estar colocados arbitrariamente. O sea, que de no 

estar bien ordenados, la ajustada resolución( o numero de pixeles) que de 

momento ofrecen las cámaras digitales se veria drásticamente reducida. Yeso que 

estamos hablando de pocos pixeles(en el mejor caso) Frente a los 20 millones (de 

haluros de plata) del fotograma de la diapositiva de color de 35 mm, o los 120 

millones (de puntos de imagen), que es capaz de distinguir el ojo humano. 

".-\. grandes rasgos, las cámaras digitales funcionan de la siguiente manera. Cada 

rayo que atraviesa el objeti,-o incide en un pixel, que reacciona acutnulando una 

carga eléctrica. )Jgunos pi-",eles registran la información de las altas luces, otros de 

las sombras, y los demás capturan los diferentes niveles de grises intermedios. 

Esta información es, acto seguido, com-ertida en números (o digitalizada), 

siguiendo el sistema binario de "unos" o "ceros"S8 . 

33 Qwpno. Op.Clt, Pág., 34 
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L~ na vez que el sensor ha capturado la J11lagen, es necesario leerla, rugttahzarla y 

gua:darla. Existen. \~ar:ios r.nétodos de lectura: enuelazada \' progrcsl\~a. Con un 

senso:: en-;:relazado, la :""'llagen es procesada empezando por las fu"'1eaS :mpares y 

después slgw.endo con las pares. En uno :~)!ogresl\~o, la lecw..ra se lle,,~a a cabo 

línea por linea. 

~-iaY \~arias maneras de expresar la resolución ele una l1llagen digttal. ~\ saDer: 

mechante el numero toral de pL,=eles que conTIene el sensor, la distribución de los 

pL'\:eles por línea en el crup o los pL"\:eles por pulgada(ppp) de Uil2 Ltnagen :mpresa 

o ,,~isuahzada en pantalla. Dado que los pL"'\:eles se "ll1corporan' al sensor o chip 

uno por uno. EXIsten dos upos de resolución: nornmal y efecuya. La resoluClón 

efecuya corresponde, simple y llanamente, al recuento de puntos de unagen. La 

nommal es mayor que la efectiyü porque, el soft\vare interpreta la lll1agen 

capturada y añade pL'\:eles-de menura - con yalores que cree apropiados. Esto se 

conoce con el termino de "interpolación". En la resolución influye el numero de 

píxeles efectIyos? la diferenCian respecto a los norrinales \' la distribución de 

pL'(eles por fila en el sensor .. \1 igual que ocurre con la pelicula tradiclOnal, el 

tamaño de cada pí.:",el, y del sensor también influye. 

La cantidad de colores que diferencia un "chip" se denornma profündidad de 

color. Existe una relación antmética entre el numero de bits y los colores que 

interpreta el chip, ele"ando al cuadrado el numeró de bits, resultari el !lumcró de 

colores que registra. 

ESlsten ,,-anos métodos de traducir los gnses a colores. Se pueden utilizar tres 

sensores de unagen chferente; cada uno con su propio filtro de los colores 

báslCos, roJo, "erde ,. azul(RGB). El método más habitu2l consiste en colocar 

filtros en cada pL'Cel, de manera que cada punto de imagen sea capaz de registrar 
1 ,. 1 - , • .., 

un CO..lOJ: . ..i:'..S Qecu:, que un {erCI0 ne la unagen se capn.rra en rOJo, un tercto en azUl 

'i- un terClo en \-erde. 

En la fotografía tradicional" ia película srrce para registrar y almacenar fotos. En el 

mundo chgrtal, los Jos procesos se djyiden: para el pnmero tenemos d ':ormato 
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de a.rchi\~o; -para el segundo, la memoria. La lffiage:l queda regisc:ada e.n el ser'...sor, 

luego se guarcia eD o~o clup y por ulomo las iotos se transfieren a una 

computadora. 

,,-,- "d di 1 " , , d .1=.1 Yl eo nace como me o ae creaclon cuanGO :J.n g.tUPO Ce autores, villcuia O~ 

a las \~anguardias de los años sesenta, cotnlenza a utilizar la nue\~a tecnología de la 

l..7IIagen electtóruca con fines artísticos. ~ aee en la era de la conquista del espacio 

I de los satélites de comurucación. En el corazón de u.tCla década cm'. cultura de k . . 

unagen esta dominada por la telensión, setenta años después de la mvención del 

La imagen electróruca es el penúltuno soporte en mo\1.mJ.ento. Su apanclón se 

SItúa entre el cine y el ordenador. El Yldco se l..Tlcorpora a la t2..cT&a de los grandes 

medlos de comunicación y a los soportes de creación audlo\--lsual. 

La imagen es la representaClón ce algo real o mental sobre un soporte físico. El 

hombre comenzó a pintar hace 20,OOO~30,OO() años con la creación de signos y 

símbolos que representan la realidad del :nundo estenor, sus ideas, conceptos o 

unaginación. El hombre se S11:VIÓ de mm' chferentes soportes, desde la pledra l' el 

paplro hasta el pergarruno, papel y telas, para reahzar L.f11ágenes úrucas y coplas 

con procecl.muentos manuales o :::on diyersas técrucas que en un momento de la 

historia, a part:1r de la lmprenta(14-+0) y medIante diferentes Íormas de Lmpresiór:.., 

penruren la multIplicación de la información escrita o yisual, la difusión de 

palabras y de nnágenes a púbhcos maS1YOS. 

I..s. pa:1talla de ::cleYlsión tiene muchas sUllihru¿es con el espejo en el ~ue se re'Geja 

la realidsd. El espejo o una superfiCie especular ~- reflectante, como el agua, fue, 

o', :<r~/, J()~l R=u~. El arte del video, Serbai, Barcelona, 1991, Pág .. 10 
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posiblemente, el pn.."'TIer soporte en el que apareClO una imagen, \rirtual, 

inaprensible. ~--\}-lÍ se produce esa 1.LústeriOSa transiCIón entre la realidad y la 

rep::esentación de la ::ealidad. 

Desde mediados del sIglo XIX, se sv.ccden hlvcntos y apEcz.ciones a 12 obte::1ción, 

reproducció::1 y transmisión de h'náger:es y de sonidos por procecfuy.JÍentos 

téC:Lllcos. 

La fotog.czfía es h prllTIera de estas tecnologías heredera de la CáiTIara 

oscma y de la litografia El cine es L:. segl~nda gran revolución -::ecnológica 2n la 

cultura de la unagen, uno de los inedios lnás poderoso de creación de cultura. 

"El hombre ha einula¿o a la naturaleza 2. la nora de crear la teleyiSión. La pant.:'111a 

y el tubo no sólo tienen forma de glóbulo ocular y de ncrvlo óptico, sino que se 

da el nombre de vídeo a esta tecnología que pennite la visión artificial y la 

formaClón de unágcnes clcctrónicas,,411. 

El video, en cuanto tecnología y soporte de uso popular, en cuanto medlo qi..1e se 

chversifica de la industna televisada, nace en el corazón de la década de los 

sesenta. La fuma japonesa Sony y la holandesa Philips lanzan al mercado en 

19M-65 ios primeros magnetoscopios portátiles. La tecnoiogía de producción \' 

conservación de la imagen electrón1ca deja de ser patnmomo exclusivo de la 

teleY1S1ón. 

"El acta de r:aCL.1T..lento de video ele crez.óón o ,rideoarte, se otorga, como había 

ocurndo en Pans con el cine, ea un café de "ueva York. !\Iam ]une Paik graba el 

4 de octubre de 1965, desde un taxi, la visita del Papa Pablo VI a la catedral de 

san Patricio y, po:: la noche, exlibe :a Chita en el café a Go-Go, en el Green\vich 

Yillage de )Jueya York. 
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Paik define aquella grabación como" e! pasatiempo pasivo de la televisión en 
. , . ,,4: 

una creaClon act1,,-a . 

El '\~deoarte" nace en una década de grandes transformaciones sociales y 

políticas. 

Las yanguardias artísticas (dad2Ísmo, surrealismo, Olhlsmo, mtntmaJjsmo)Jueron 

el centro de gra,~edad del arte durante los años sesenta y setenta. El vídeo nace en 

el seno y en e! contexto de esas ,~anguardias y no podía ser ajeno ni a las nuevas 

corrientes artísticas ru a la activa contestación social y cultural. 

Algunas de las principales caractensticas de las primeras vanguardias v del cine 

e' .. perimental se producen abora en e! ,"ideo e"l'enmental. 

Son unos años en los que e"l'erimenta el transito desde la obra objetual a la 

procesual y conceptual. 

La presentación de la realidad sustituye a los sistemas de representación v 

comienza a cambiar radicalmente la idea que se tiene del arte y de la práctica 

artistica. 

El ,"ideo ,. la esténca de la imagen electrónica se nutren de las principales 

tendencias y manifestaciones de las ultimas vanguardias. Entre las vanguardias se 

establece una transfusión pe=anente de estilos y tendencias que conlleva incluso 

la pe=eabilidad entre soportes dispares. 

"El ,"ideo es una manifestación ,"inculada a las tardo ,~anguardias artisticas de los 

años sesenta, principalmente a las ,~anguardias neodadaistas, es decir, aquella que 

tienen como objetivo una apropiación de hechos de la ,"ida cotidiana, de sistemas 

signicos, de sistemas objetuales, etc. Flu.'ms es posiblemente e! mO\-imiento que 

primero utílixa el vi.deo, pero con una concepción no autónoma. FhuG.ls se pone 

en contra de todo e! sistema de! arte, de los museos y de las galenas, de su 

industria multimillonaria. Era básicamente un mO'\Wllento politiCo',42. 

,)1 lbidem, pag, 11 
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~vIarccl Duchamp es el artista que mayor ilíBuencia ha ejercido en los pioneros del 

video, a través cle las tendencias de las yangua:::dias, que Sé: re~otrr~ei1 r~ su 

concepClón del ar::e. 

Su actitud cadaís-;:a aub-arte se plas:i'::Jara en esa :::1ecesidad de acercar el arte a la 

realidad, en la provocación sa1:Ír'.Lca formujada al enajenar") recontextu2h2ar un 

o:::'¡e'.::o, al expanchr los Comunos hacia ~a realidad exte.t1or, fuera Gel 

cuadro y de la escultura. 

De el !lace esa mcitació"2 a mterverir artisticamente en 12. realidad y esa 

destrllcc1ón de las fronteras entre las diferentes formas de arte, principios todos 

ellos asumidos por el "ideo. 

Los happerungs, la danza moderna '" la música de vanguardia son los precedentes 

inmediatos del video. 

"La ';lideo escultura es una fonna de recontextuahzar el "'video y la televisión, 

mecho que tradicionalmente no se ha relaClonado con el arte. Por lo tanto, es un 

hfbrido de la escultura artística y del Y1deo, pero sin dejar de ser esculturan43
, 

Fue "am june Paik el primero en considerar h pantalla de televisión como lienzo 

sobre el cual puecie pintarse con luz del video. 

El versátil sintetizador de teleyisión en color nos permitirz dar forma al lienzo de 

la pantalla televisiva con la rmsma precisión que Leonardo, con la misma libertad 

que Picas so, con los mismos colores que Renoir, con la misma profundidad que 

Mondrian, con la misma violenc1Jl. que Pollock y con el mismo lirismo que Jasper 

Johns. 

Ocurre, por tanto, que el video, a chferencla de lo que sucedió con la fotografía1 

con el cine y con la televisión, nace sin la sentidumbre de tener que representa.r 

mimetlcamente la realidad, sin la obligación de demostrar que puede copiarla con 

alta Edelió:d. E~ ,,-leca rompe c.esde s::s :r'.J.cios con los cóCigos y p~-i.""lcipios del 

nat'...u:al:S::1o. La "lufenOl1.dad" del video respecto a la fo-:::og.:afía r al ci.1J.e se 
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convierte en acicate creativo. La imagen lábil, magrruitica, inestable, de menor 

definición, ha favorecido y estimulado unos mamres niveles de manipulación. 

La creación se orienta, por el contrario, a investigar los valores plásticos de la 

imagen electrónica, su estructura, el tratamiento de la luz y del color, la 

percepción, etc. 

En la imagen electrónica se puede realizar un montaje espacial de sus elementos 

plásticos, por planos, campos y formas adyacentes o superpuestas y no sólo un 

montaje espacial temporal, secuencial, propio de los relatos lineales del cine y de 

la teb~isión. 

La tecnologia favorece esta manipulación de los elementos propios del lenguaje 

,-ideográfico, las tramas y texturas de la imagen electrónica, las mezclas de colores 

y de imágenes, la luminosidad, las incrustaciones, la )CLxtaposición de imágenes 

por razones de afinidad estética v no sólo por la sucesión de tiempos. En el ddeo 

se produce una ,~entaja adicional: la posibilidad de controlar, ,~erificao y modificar 

en tiempo real las características de la obra, igual que en el proceso de pintar un 

cuadro. 

El ,-ideo es tiempo, es una señal que se despliega en el tiempo, la imagen 

electrónica es una trama que está constituyéndose permanentemente. 

AUTORRETRATO Y VIDEO 

"El sopone ,-ideo fa,~orece en grado sumo la creación, dada su mayor versatilidad 

en la producción de la imagen. Penrute, a semejanza con los procesos más 

personales de la pintura y de la literatura, adentrarse en el territorio de la 

intimidad Y de la autobiografía"'"'."iumerosos artistas de video han realizado 

autorretratos además de incluir múltiples referencias de sus viyencias personales, 

de su trasfondo social y familiar . 

.... lbidcrn, pag, 87 
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Todas las obras contienen, en Cierto sentido, referencias autobiog.cáficas, 

a'J.torretratos mas o menos explicitos. ]eill."'í-Ll.lc Codard, por ejemplo, es L:.no de 

los autores que ¿elibe:::acmneJJ.te se l:1Coxpora a sus propias obras. Se "retratan y 

pos<>. frecuentemente durante el proceso de producció:c. de sus hliágeGes. 

EX1sten tres factores tres ~.:andes ámbitos, escenanos y formas de autorrctral:OS 

el cuerpo en cuanto 'espejo del :mundo", en la meciida en que el :tr..icrocosmos es 

reflejo del macrocosmos, e~ la luedida e!1 que el individuo representa a la 

humanidad; en tercer lugar, los elementos técnicos que pennitcn reahzar 

autorretrztos y guardar memoria de la propia biog..::afía. 

El artista se autorretrata tanto en la performance ante públIco como en las cintas 

en las que el personaje prtnclpal y frecuentemente el único es el propio autor de la 

obra. El cuerpo que presenta v expone al público es el espejo de su persona. El 

cuerpo habla de su biografía de su historia personal r también de la cultura, del 

pueblo al que pertenece. 

" En esa imagen de auto contemplación se configura un narcisismo tan endémico 

en los trabajos de video que hasta desearia generalizarlo, como Sl fuera la propin 

condición de todo el video.,,45 

?\arClSismo que, sm embargo, es una negaóór.. de los modelos dornmantes de 

auto contemplación y de fetichismo en 'a imagen social del cuerpo, tal como se 

impone en el lenguaje de la publIC1dad, de la tele,'isión, de los medios de 

comunicación en general. 

El autorretrato se sitúa por tanto al lado de lo analógico, de lo metafónco, de lo 

poético, mucho más que de lo narrativo. 

La posibilidad que resulta para el autor a la hora de introducir su cuerpo mis 

ne.:.trd y ±rectamer:te eL la i.~ager:, ¿e -:::ene::: por tantO un acceso cllieco a su 

pro?ia imagerc, a :rr~se a la h'1timidad ele Sl: propia :nirada. 

-\~ :bí2c:n, pag. 8-:-
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La imagen-video es por tanto más apta para traducir las impresiones de los ojos, 

los movimientos de! cuerpo, e! proceso de la mente. 

Las transfo=aciones que sufre la imagen parecen más naturales en la medida en 

que la imagen-video es por si misma, desde su origen, una imagen más precaria, 

más artificial. 

El autorretrato comienza ante todo a constituirse a partir de la experiencia del 

cuerpo, del propio cuerpo del autor como lugar y teatro de e,--periencia. 

El autorretrato es la búsqueda de una imagen de mi mismo, que incluye, aunque 

a su vez sólo sea una imagen ilusoria, hUldiza, y que es necesario renoyar SIempre 

en mayor o menor medida. 

El ,"ideo es una herramienta con la cual se e"-presan ideas. Es una herramienta 

que \-e, que obsen:-a, que proyecta, sobre todo, para mi, es una extension del 

pensamiento, de la memoria, de ser extensiones con10 observ-o ivic luhan. 

ARTIFICIOS 

Muchas experiencias artisticas con el ,"ideo prescinden de los principios en que se 

funda el realismo de la imagen cinematográfica y tele,"isi,-a ,- se sm-en de 

diferentes re=sos y artificios para elaborar y posproducir las unágenes 

electrónicas. 

_Algunos artistas construyeron artesanalmente- con la ayuda de ingenieros- los 

primeros ,"ideo sintetizadores para manipular las imágenes. Los procedimientos 

que introducen diferentes y graduales ni,-e!es de artificialidad en el lenguaje 

culminan en la creación con el ordenador de imágenes totalmente digitales o 

sintéticas, solas o combinadas con la imagen real. 

Los pioneros en el uso de estas tecnologias inten"ienen sobre la imagen mediante 

tres procedimientos que equi,-alen a otros tantos útiles: los colorizadores y 

mezcladores de imágenes; los equipos que permiten manipular la trama de la 

imagen y los ,,.deo sintetizadores. 
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:bxiste unaüuwdad en otorgarle a Paik la pnmacía en la :n~anipulación de las 

.. , '''..c:: S . l' ~' .. , l.." , illlagcncs ,,-lGeO¡::'l.a.rJcas. '- us pr.úTIeras 4.LteraCIOiles úe la cOmpOS1GOn J. ... onzontal y 

,~ertical de h imagen se efectl"aron con nnanes, con la aphcación de ULa fuerza 

magr:ética que las ceform2.ra. 

Los video sÍ1!tetlZadores constltuyen u:r:a de las hena:mientas artísticas más 
- ... , ... " . 

en la rUs'.::OD-4 Gel \--:c..eo exper_,.trlenta~ por mas q-..:;.e s-..:;.s :?reSillc:o:r:es T 

efectos estén superados y estén cllsponibles en los actuales equipos de 

posproducción. Las posibilidades de exper.Lmentar e inycstigar las Llterioridades 

de la tecnología electrónica, fundamento del lenguaje del video, es mas 

importante que el catalogo oe prestaciones que ofrecieron en su momento. El 

reto para los artistas se plantea hoy en dia en los trusmos témunos que a 

principios de los setenta: experimentar, mnovar, extraer de las maquinas nuevos 

recu.rsos lmgliísticos y expresivos. 

Con la utilización del video sintetizador o colotlzador de Paik se abre una nueva 

etapa en la historia del \rideo experimental. Se introducen~ por pnmera vez, 

signos, señales, h'TIágenes que no proceden de la realidad representada. Las 

imágenes creadas por la cámara se mezclan con estas señales que son producidas, 

generadas desde el interior de la tecnología electrónica. 

"]\Jan: June Paik y Stephen Beck comentan sobre la creación de los 

vldeosrntetizadores: La idea de crear un videosrntetizador surgió entre 1963 y 

1968. Se construyo a partir de dos componentes: ,"anar el barrido de 11llagen e 

introducir color art1ficial. 

Construí mi primer sintetizador de video en 1968, descomponiendo un televisor 

en color y conectándolo a una cap externa, 10 que me mo un control inmediato 

sobre el color. La Idea de que una imagen de televisión no estuviera originada en 

1:1:a cámaIa Se ir..~:::eible." ..1.6 



El ,";deo independiente abre nue,·os formatos de producción entre el documental 

tradicional y el ensayo personal. A ,·eces, la linea de di,";soria se sima entre lo real 

y lo ficticio. A Yeces, esa frontera es mas tenue y apenas perceptible. Son formas 

de mirar el mundo, formas de interpretar la realidad. Obras que pueden llegar a 

adoptar el estilo de los diarios, de las biografias e incluso de las autobiografias. 

Estas variaciones en torno al documental dan lugar a géneros de dudosa 

clasificación porque se impone una permanente entre lo objetivo y lo subjetivo, lo 

rea! y lo imaginario, lo exterior y lo interior, lo ajeno y lo personal. Se ha dicho 

que son documentales de creación en la medida en que también es posible 

convertir este genero informativo en materia de escritura audim";sual, de 

investigación, eAl'erimentación y de creari,";dad forma!. Son, de todos modos, 

nuevas formas de realizar documentales, de conocer la realidad ,. de construir la 

memoria colectiya de este conocimiento. 

El documental es un genero de gran implantación en el eme y la te!e>";sión, 

medios que desde sus orígenes rei,,-;udicaron e! derecho a filmar todo lo que 

existe. en genero a! que los realizadores independientes de ,";deo apenas aportan 

innovación alguna durante los años sesenta y setenta, pues sus fines no eran la 

creatividad, sino la contra infonnacÍón, la producción de :información alternativa, 

a la que ofrece la tele,";sión. 

"Podemos decir que un documental es una forma de subjetiv";dad, Ullil obra que 

oscila entre diferentes grados de subjeti,";dad, de manera que no podemos hablar 

ni de objeti,";dad, ni de subjeti,";dad. Esa paradoja de! documental es la que mas 

me interesa, por lo tanto, he llegado a usar elementos de ficción, fantasías para 

comunicar ideas" 4-:-

La te!e,";sión y e! ,";deo companen la misma tecnología y e! mismo lenguaje. La 

tele",sión ha sido siempre e! principio referente del ,·ideo e'-l'erímental, bien para 

confrontarse y oponerse a! más poderoso medio de comunicación, bien para 

r hrcz,José Ramón El arte del video, Serbal, Barcelona, 1991, Pdg 163 
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utilizar su lT..1SmO potencial tecnológico con Ímes artíStiCOS, mas allá de la 

act1Ylaad h"1dustrial j- comercial que pre\~alece en las producciones y errl1S10nes 

cOEvcnclOnales. 

Entre artistas y televisión se ha l"Llanter.t1¿o slc:.npte llila ambigu2. relación de 

rechazo y atracción. Relación que se ha :materializado en tomo a estas dos 
. . ." " ." -' ..,. - .. 

8.-::::~xc.es: CC1:testz.C:C;:l c..el s:s-::e:;:;::a teiev:s-...:ai GeSGC ;.~ prOGL;.CC10~ :;r,.depe:Gcuentc, 

tanto con fmes artísticos como i.iJ.fortnati\~os, o búsqueda de acuerdos de 

cooperación cuando no de mecenazgo eje::cido por parte de emisoras de todo el 

mundo. Esta colaboraC1ón entre artistas y profes10nales de la televisión ha sido 

fecunda y ha proporcionado gran parte de los mejores ejemplos del ,~ideo de 

creación. Autores y obras que han constituido, en Cierto sentido, la vanguardia de 

la televisión, su cara artistica. Nunca está la tele,,'"islón mas cerca del arte y de las 

artes plásticas que con el Video experimental. Además, buena parte del video de 

creación se ha producido directa o inchrectamente con el concurso de las 

televisaras de 105 diferemes paises. 

"Creo que el videoarte se desarrollo al principio como una oposlCión a la 

televisión. Los artistas de finales de los sesenta y principios de los setenta 

adoptaron una postura de desconfianza hacia la teleyiSlón. La consideraron como 

un enerrigo y las obras que se realizaban eran criticas al medio o programas que 

intentaban proponer una alter.J.ativa. 

Pero otros muchos artistas se Sienten atraídos por la telensión y qmeren utilizar 

los recursos que el mundo del arte no puede ofrecerles o no les ofrece tan 

fácllrnente. Estos recursos son, entre otros, presupuestos altos, aUdienCl:lS, nuevas 

tecnologías. De ahí que muchos artistas colaboren con la televisión, bien con 

obras que son adquiridas por 12.s emisoras bien con la producción de trabajos 

';:;' l-'d .. C- ., 1 ." 4,3 espeCl1Calnent2 conee!..)1 os para su ClDJ.Sl0n '.:elCVlsual. ' 



Sucede que muchas de las inquietudes del videoarte han sido asimiladas, a lo largo 

de los últimos siete u ocho años, por los elementos más creativos de la televisión, 

por la publicidad, por los videos musicales, etcétera. Por otra parte los artistas se 

interesan ahora por la narración, por la comedia, por la música, por obras que se 

ajustan mas a los gustos del publico. De hecho, las mejores obras que se hacen 

actualmente combinan la tradición, las ideas y las inquietudes del videoarte con 

algunas de las exigencias e intereses de la teb-isión. El ,-ideoarte desempeña, por 

lo tanto, un papel mu)" significati,co e interesante para el futuro de la imagen en 

mm-irniento, a cuyo enriquecimiento visual y artistico puede conrtibuir por sus 

planteamientos mas libres y artiesgados. 

Los Museos y la teleüsión pública son las dos instituciones que más han 

conrtibuido a la implantación y desarrollo del .. ideo de creación. Los museos 

prestan mayor interés a los aspectos amsncos y fayorecen en mayor grado la 

libertad de creación, mientras que la teleüsión esta mas preocupada por las 

audiencias y por los gustos mayoritarios del publico. 

"Después de muchos años de colaboración entre los artistas y la tele,-isión- ahora 

que muchos museos comienzan a producir obras audiov-isuales- se ha llegado a 

una situación en la que los emisores tienen que admitir el valor altemati,-o, la 

fuerza creanya de los artistas." 49. 

El problema no es tanto la presencia del programa independiente de ,ideoarte en 

la tele,isión si no el complejo discurso que plantea las relaciones entre arte y 

cultura popular, entre arte y entretenimiento 

"La tele,isión es una cornucopia de tendencias posmodernas y no solo de 

apropiación, pastiche)" reciclaje, sino también de nostalgia. La teb-isión tiene que 

ser considerada seriamente como un sistema de disrtibución del videoarte al igual 

que los circuitos artisticos de difusión .. 

.. ~ lbideI!'., p2g, 150 
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Después de todo, el \~ideoarte ha entracio ya en la gcneració::1 de artlstas de la 

teleyisión pero seguirá desafiando a pensar y ver la teleyisión de otra :-:1ancra, a 

El \~ideo nace de la 'Lecnologia de la televisión y del arte de la mÚslCa. Pa:k. inventa 

su "::cle'lrislór: 8.bstract2." e0 l:D CO~C1erto de músic2. .ElUA""""US. El video es h:. p~cra 

tecnología que nace con la Dosibilidad de g.cabar sirnultár..eamente imagen y 

sonido en el mismo soporte. 

"Los intentos de asociar música e Ltnagen se remonta a prinClpios de siglo. 

Compositores-como Alexander Scriabm y Amold Schonberg- y pmtores- como 

Kanmsonberg- y pintores- como Kanmsky y Picabia-intentaron conseguir la 

fusión de música e imagen, color y sonido, en diferentes expenenclas sinestes1cas, 

como S1 se pudieran oír los colores y \~er la música. Solo con la L"iTIagen en 

mOvll!llento, con el cme, fue posible combinar música e imagen."': 

El cme, las vanguardias, música popular y k tecnología electrónica 

proporC10naran los e1Clnentos lingilisticos, eA-preS1YOS y técrucos para la 

construcción del lenguaje de la música Visual que culminara, ya en los ochenta, en 

los video clips. 

La tecnología electrónica de posproducción que alcanza en los ochenta su pleno 

desarrollo con los eqUlpos digítales, con prestaciones que en el cine habrían sIdo 

muy lentas y costosas, proporcionan el 11npclso y toque deflmtiyo a la estética del 

,"ideo ehp. La tele\"islón de la ultima década ha sido el banco de prueba de esa 

tecnología y de ese nueyo lenguaJe auruoyisual. La música es el genero de 

programas tele\"':sl .... -os en el que ttadiciona:r1J,-e~lte ha sido posible, desde sus 

'il' ,bíJc::n, p{:g. ¡:lÓ 
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inicios, la e"l'erimentación Y la im~estigación .. El hecho de que la creación musical 

no depende siempre de un texto, de un relato o de una narración, ha favorecido 

su traducción ,-isual, su mezcla con la imagen .. 

La música se inspira, a yeces, en las imágenes y, a veces, PO! el contrario, son las 

imágenes las que brotan de la música. Hay una tercera categoria de creaciones en 

las que las imágenes se transfonnan en música y la música en imágenes. 

Durante los primeros años del ,-ideo se produce una frecuente ,~ fructífera 

colaboración entre artistas de la música y los artistas de la imagen. 

El ,-ideo de creación le da a la tele,-isión la calidad, la riqueza y nriedad del 

sonido de la música, mal reproducida, mal retransmitida y mal recibida en los 

tele,-isores durante tantos años- hasta finales de los ochenta- debido a las 

deficiencias técnicas de la tecnologia te1e,-isiva en el tratamiento de las señales de 

audio. La televisión suena como nunca ha sonado gracias a los videos musicales. 

El ,-ideo v la estética de la imagen electrónica se nutren de las principales 

tendencias v manifestaciones de las ultnnas vangrutrdias. En primer lugar, se 

retoma del arte pop su repertorio iconográfico y la atención a los productos de la 

sociedad de consumo, de la publicidad y de los medios de comunicación. 

El punto de partida del ,-ideo de creación es eb~ar a condición artistica uno de 

los mayores simbolos del desarrollo tecnológico y de la sociedad de consumo, el 

tele,-isor. 

El ,-ideo adopta del pop algunas de sus técnicas de acumulación de lenguajes 

diferentes( comic, pintura, medios de información, publicidad y otros signos de 

la comunicación urbana), la seriación y repetíción- como en las obras de Warhol­

, la estrecha ,-inculación entre arte y tecnologia. La confrontación, oposición y 

mezcla de imágenes anacrónicas y de estilos contrapuestos, de diferentes epocas y 

lugares, como en las obras del pintor Robert Rauschemberg, es un metodo de 

trabajo recurrente en toda la videografia de Paik, entre otros ejemplos. 

48 





"El arte minimal, termino que se implanta a partir de 1965, es una de las 

tendencJas que, en sus diferentes ,-ementes, mayor peso ha ejercido en la historia 

de los primeros años del ,-ideo. Se funda en obras minimamente complejas en 

cuanto a los elementos materiales que las confonnan pero fuertemente 

organizados a través de estructuras repenm-as. La e'-"tremada simplicidad de las 

primeras cintas, manifestada frecuentemente en la ausencia de montaje o edición, 

son una de las constantes de las época pionera del ,-ideo. Con el minimal 

comienza a producirse la desmaterializaclOn del arte, comienza a interesar el 

proceso, la rormación de la obra, mas que la propia obra terminada y concluida. 

Deri,-an del ro.inimal, n a finales de los sesenta, el conceptualismo y el Land_-'u:t 

,. con las manifestaciones annobjetuales la acntud de ruptura con la producción 

de objetOs comerciales." " 

L na de las huellas del arte conceptual mas ,-isibles en e! ,-ideo es la in,-esogación 

formal del medio, de sus caracterísncas crean,-as, especialmente de! espacio ,. del 

nempo de la imagen así como la importancia concebida a la percepción, tantO en 

las !!lstalaciones como en las obras que se realizan sobre sopone de C!!lta. 

:\.lgunos de los principios de! conceptualismo ,·a estaban !!lsinuados y adelantados 

por e!_-'u:te Op, termino acuñado en 1964, y por el arte cinénco-Iumínico. 

El Op enfama aspectos relacionados con la percepción, los efectOs ,-isuales que 

postulan una respuesta acnva del espectador. Si el Op es el arte que ha terudo 

ma,·ores aplicaciones comerciales también es cieno que muchos de los efectos de 

la posproducción ,-ideográfica guardan analogía con aquella esténca al margen de 

que ha sido constante en la hístoria del ,-ideo la tentación de recurrir al efecto 

por el erecto. 

Existe Iaffibién una mfluencia latente del cine uJlderground o e)..-perimenral, aunque, 

paradójicamente, son muy pocos los cineastas que, a lo largo de la pILonera dccada 

de! ndeo, han cambiado el soporte filnuco por e! electróruco. El construcunsmo, 
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el futurismo y la bauhaus, son algunos de los antecedentes mas claros que es 

forL:oso relacionar con la estética del "'ndco. 

CAPITL'LO 4 

lMPRES10NES ACERCA :JEL VEDE:O: 
661UN Vlft..\.I~ 

La realización del video, que titulo "Un Viaje", resultó una experiencia fo=ativa 

en mi desarrollo como vldeoasta, actividad en la que me desemuelvo desde hace 

varios años, dentro del campo de las artes \~isuales. 

Este trabajo fue grabado dentro de las instzlaciones del sistema de transporte 

colectivo, metro, de la emdad de México, cíe manera clandestina. Esto le dio una 

trillada más fresca a las escenas, por la razón de que la gente no sabía que estaba 

siendo grabada. Es decir, que no fue afectado su comportamiento, considerando 

que la presencia de una cámara puede alterar el comportamiento de las personas. 

Para poder reahzar esta acción fue necesario introducir la cámara de ,'ideo en una 

caja de cartón, la cual tenía un orificio del tamaño de la le:1te. El registro de las 

1!llágenes fue obtenido sin un encuadre tradicional, ya que no hubo la posibilidad 

de obsenTa! a través del ·visor. De esta fonna hice participe al azar, sL11 que esto 

determinara la intención de im propuesta. 

La mayor parte de las tomas fueron realizadas con un lente gran angular, a :fin de 

tener un xnayor campo de obturación. Incluso, en algunas ocasiones "illYe la 

oportuf1iciad de poder ro2...nipular la imagen con el 200m. El slUlple hecho de no 

poder Ye~ lo Cjue se es::aba grabando, me provocó un replanteamiento en la 



hace participe de la acción, del hilo conductor del argumento de la ohra. La razón 

de que yo salga en el yideo es para reflejar 1111 realidad am:e el entorDO que :n1e 

rodea, ese a-::nblente donde diZn2.1ncnt~ :rnc dcscn\-:.Ieh~o. 

Para logr2.t las secuencias donde aparece!!. mis ?ies fue necesario 8.tar la caja, 

donde se encontraba la cámara, a un mecate para poder arrastrarla por el suelo. 

Esto dio COlTIO resilitacio un ángulo de toma dirif;-1do a los pies de las personas, 

difícil ce realizar técnicamente. Es imporuLte1::esaltar que la conducción de la 

cap de canón con un mecate por uno de los 2.:1c.enes del metro resulta una 

cuestión conceptual por la importancia de la acción realizada. La cuestión 

procesual no está dOCllillcntada, es decir que no existe un registro de la acción. I..,a 

eruC1ón ayudó a enfatlzat esta parte del proceso, que es la que da significado a 

cada una de las tomas y al vídeo en general. Esto representa una gran parte del 

trahajo realizado para la elaboración de la obra. 

El proceso de ediCión comienza con la selección de las tomas, donde intervienen 

factores como el encuadre, el TIempo de duración y el orden en el que serán 

presentadas dentro del programa. 

En las instalaciones del metro suceden acontecimientos que reflejan los 

comportanuentos, acciones y formas de actuar y ser de la mayoría de los 

capitali.nos. Lo que se puede entender como un simple ir y venir couchano de los 

usuarios es un hecho estéTICO, donde se mezclan formas, colores, bnllos, ritmos, 

texturas, luces, sombras, rruradas, cuerpos, olores. Todo esto lo hace un lugar 

idór..eo pa~a c::prura po~ la rn~',a¿a electrórjca un tipo de acontecer chano. e 1:a de 

las fInalidades de este video es convertir una . '" rutl.tla ruana, como es el 

transportarse en metro, en una manifestación artística apoyada con el lenguaje 
,. , 

aUCUOY.íSUaL 

En este trabajo se refleja una cultura suburbana, una presentación sin fIltros de la 

realidad, ill:a :-nirada fresca sobre el andar de quienes recorremos diar~lliliente los 
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pasillos, las escaleras, los pasajes del metro. Esto pennite al espectador mirar al 

mundo que le rodea desde otra perspectiva, ofrece la posibilidad de adentrarse en 

ese mundo de manera distinta a como se vi,-e dia con dia. Este trabajo muestra 

aspectos que muchas '-eces pasarnos desapercibidos la mayoria de los usuarios. La 

materia de trabajo es con\Tertida en un hecho artístico, las situaciones son un 

puro pretexto visual para construir un discurso audiovisual a través de la 

interacción entre los usuarios la cámara y yo. Considero que mi ptincipal objetivo 

es el de mostrar, desde un punto de VIsta estético, una de las situaciones más 

comunes en la Ciudad de l'.féxico, como la del transporte colectivo. 

Cabe señalar que la forma de presentar las imágenes también ofrece al espectador 

la posibilidad de obtener di,-ersas interpretaciones, ya que cada individuo entiende 

las imágenes según sus Yivencias personales dentro del metro. Esto la hace una 

obra abierta. 

En este trabajo también se e''1,er1menta con la combinación del audio ambiental 

con pista musical, lo que refuerza el discurso audiovisual. 
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E~ ~l desarrollo de ias m\~es¿gacluncs tcanca \' practlca, se presc:::ltaron 

problelTIds formales \- de contemdo, los cuales se confroncaron, dando como 

'1' 1 1 
::;{),cU0 ;:,UulT lZ~ 

rc1aClón que se establece entre el ?1:'oceso creat1\~o \- el uso los rLemas 

tecnológicos, en este caso el ndeo_ como Dlema de expreSlO!1, ofrece la 

posibilidad, de presentar los hechos estéticos de una maner~~ msonta a los med10s 

r:radiClOnales de representación plást1ca, por lo que se cOüyiene en una obra 

abierta ,ya que la lectura del esrimulo yaria notablemente según el bagaje culrural 

de cada espectador, ofreCIendo un abanico muy amplio de posibilidades de 

lilterpremción, este estí..rnulo es un mensaje polisérnico, este adqUlere \-arios 

signIficados complementanos, opuestos o contradictonos, por lo que adlT'.J.te 

di\'e~sas lecturas pos1bles, pn\--ilegiando una u otra :ngnificaclón, í,­

proporcionando en Clerta ~TIedida mayor mfonnaclón que un mensaje ',1m\~oco. 

2\IeruanIe la \-aloración de los elemento~ tanto formales como conceptuales que 

se generas durante el proceso creati\~o, se genera un desempeiio ~n benefiClo ue 
la utilización de medios no con\~enclOnales en especial sobre '\-ldeo , con el apo:;-o 

de la b1bliografía se ennqueCló el contenido de la investtgacÍón formal, y del 

esquema comparatIyo, con el cual se analiza la obra a partir del co~texto donde 

se encuentra el trabajo, temendo así el respaldo teórico de otros autores en otras 

épocas, destacando de esta manera la rmportancla que üene el uso del mecllO en 

nuestros días. 

~-\l analizar y comparar con otras obras la manera de UTIlIzar el lenguaje 

3..udio\~isual por !nema de la arbCulaClón entre los planos, fe!ló:::neno escnClal 

soore el que esta asentacio el montaje dentro de lL."1 discurso aUdiO\-lS:.r.al, se 

den:::.restra que en el montaje del \~ideo ;'un \--iaje" existen equl\~alencias ,con otras 

maneras de abordar este problema :orrnai. Ya que el piano enc:erra en si iTl.J.S;TIO 
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mfinitas pos1bilidades expresi,~as, derindas de la utilización creadora de los 

, , -; r , '1', , -; 1 ., 
ClCme:m:os que 10 aeIlne:!: encuaore, campo. anbJUlo, mov1l1Qaa y OillaClon. 

El lenguaje de los símbolos suele oErecer una riqueza prote1ca y una flexibilidad 

de la que carecen muc~l.as veces las dunhcac:oncs óuticas SC1:\~llcs del a~LC 
"- 1 1 

rrúmético, ya ql:e el sL<--:J.bolo está basz.do en un eqwYoco de gran plasticidad y 

productividad poéticas. Yuesto todo símbolo nace al atrioUir 1dentidad 

significante a algo que no es idéntico, e ilcluso es muy dish'nilar, desde el punto 

de "\':3ta de la percepCión lCÓ::lca. 

En este video se realizó un montaje espacial de sus elementos ?lásticos, por 

planos, campos y formas adyacentes o superpuestas y no sólo un montaje espacial 

temporal, secuencial, propio de los relatos lineales del cine)' de la televisión. 

La imagen lábil, magmátlca, inestable, de menor definicIón, favorece y estimula la 

manipulación de los elementos propios del lenguaje videográfico, las tramas \' 

texturas de la imagen electrónica, las mezclas de colores y de llTIág=...nes, la 

lU.tyli..~osldad, las incrustaciones, 11. yu.,"'{taposiclón de l..tnágenes por razo!:.es de 

afinidad estética y no sólo nor la sucesión de tiemnos. ., , 
La edición ayudó a enfatizar esta parte del proceso, que es la que da significado a 

cada una de las tomas y al vídeo en general. Esto representa una gran parte del 

;:rabajo realizado para la elaboración de h obra. 

El color como dato sensible, es metaboI:izado e Lf}terpretado por su observador 

no sólo a partir de sus ,~alores físicos, sino mediatizados profundan:cnte por 

cuatro variables decislvas: las del macro contexto y del micro contexto 

soclOcultural en que tal color se erunarca, la de sus contrastes en h esUUct"illa 

pohcroma dispuesta sobre su soporte, y hs características concretas de la 

subjetividad del observador. 
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El y-ideo es una herramienta con la cruU se expresan ideas. Es una herramienta 

que ve, que observa, que proYecta, sobre todo, para mi, es una manifestación del 

pensamiento. 

En el video se controla, verificar )" modifica en tiempo real las características de la 

obra, igual que en el proceso de pintar un cuadro , pero el video como pantalla, 

como tenninal en donde las más diversas imágenes y los más diversos signos se 

deslizan incesantemente, luego son elevadas a la enésima potencia con la difusión 

del elaborador, máquina uni,-ersal, "metamedium" por excelencia, 

Ligereza, multiplicidad, visibilidad, rapidez, exactitud, estos valores son 

subrayados o auspiciados desde muchas panes para el lenguaje del video. 

Dentro del marco de las unágenes electrónicas, las de la televisión, se han 

caracterizado por su insignificancia. Son imágenes que hablan al telespectador, 

pero que a mas de medio siglo de su inwnción no ha podido avanzar como 

lenguaje. 

Cabe señalar que la forma de presentar las imágenes también ofrece al espectador 

la posibilidad de obtener diversas interpretaciones, ya que cada indi,-iduo entiende 

las imágenes según sus vivencias personales dentro del metro. Esto la hace una 

obra abierta. 

Mas que la palabra, la imagen es la que inventa el relato. 

Dos elementos deben destacarse aquí: primero, la presencia de la imagen en 

tiempo real, disponible para el que la quíera ver; segundo, la posibilidad de formar 

un bando de imágenes que son al fin Y al cabo el principio de una memoria 

colectiva. _-ldemás, existe la posibilidad de tratar esta imagen y transformarla. 

Por lo que esta investigación sustenta de manera categórica, sobre la constitución 

de un lenguaje propio dentro del ,-ideo de creación o ,-ideoarte, ya que como se 

pudo observar en el desarrollo de esta in,-estigación , la utilización del ,-ideo 

propone el resolver problemas de carácter fo=al y de contenido, distinto a otros 
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medios aUillO\~lSUales, creando así un escenario el cual debe de ser resuelto, en 

" .." , ,. , . _. • 1 . 
pnmer lUgar apoyanaose Qel teüguaJe mas proX1íno a este que sena, el lenguaje 

c1nelnarog_táilco, claro que este es únicarr:cnre un apoyo ya que en el ,~idco se 

presentan o~o 'ipo ele p::::oble:nas de artIculación del lengua;e, es otra for:t~a de 

abordar los hechos estéticos. I...a presente híYeSt1gaclón, l~cita a lli"1 desarrollo mas 

profuncio soore el uso del lenguaje de~ videoarte en nuestros Gias , dentro del 

campo de las artes yisuales. 

El proceso de edición eSG1VO determLlado por la ~ecr:ologí2 que teni::: a ~as 

manos, esta era un isla de edición de formato S-VHS, su sistema es analógico, 

por lo que se presentan fallas de sincronización de l1TIagen entre las maquillas. 

Esta cuestión es una característica de este tipo de formato, actuahncnte con la 

edIc1ón digital se presentan brincos ó droops digitales, que son ruidos visuales, 

fáciles de borrar, en cambiO con la tecnología análoga de grabación, esos brincos 

son lmposibles de borrar. 

C2.da fOrn!ato Úene una característica U['i.1ca que deterrnma el carácter de cada 

obra. 
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GLOSARIO 

0.ie parece necesario defir..1t claramente los conceptos de tOina, plano y encu2..dre. 
Tn1lfl7!a' Ps ",,1 +"'a~=-n{-r. ,10 ..... "'i:~.,I" :-1-"es~n<'ad" ,-Ies 'le C"r~ s~ non"" p"1 Ynr,-rrr.-;1 ",,1 
.Lo J',,", , .. _ _~ ~~ 5ÁÁ"'~~-'-'-' u'- .::~c ...... '-<.!ld -'-1-1 .l:-'~ ,-,-'-.H.. a '-' u J. 0.... '- 1:"' d __ ..... L_ .. "-_¿c-'- .... __ "'- '-~ 

motor de ia cárrw.ra hasta que se denene. 

Plano: La forma en que la toma es contenida defmitivamente por la pelicula. 

Cuadro: Los elementos diegeticos q'--le ~z..n de ser tomados. eocelde con el 
concepto de campo, aunque puede distingurrse la relaClón de continente y 
conter.J.¿c. 

E¡tcuadre: La forma de organizar ill toma, que comprende la composlCión del 
cuadro y el ángulo de tOina 

Gran plano gelleml: Selecciona un paisaje, alguna construcción que necesitamos 
destacar. 

Plano completo: Cuando tenemos un personaje o vanos de cuerpo completo. 

Plano medio: Es una toma a la mitad del cuerpo, de ia cintura hacia arl~ba. 

Gran primer plano: La cara humana. 

Plano general: Destaca vanos elementos de ese paisaje, un grupo de personas, 
lh'1a pla?Oa. 

Plano amenca'Jío: Dcter1Illi1ado por la figura humana, corta el cuerpo a la altura 
de las rod!J1¡s. 

Primer plano: Recorta el busto humano o cualquier objeto dentro del cuadro del 
objetivo. 

Plano de detalle: Es la seíección de la parte de un todo, como los oJos. 

Angulo medio: Cuando el plano se encuentra perpendicular al n.1vel de la rnrtada 

humana. 

Picada: Cuando el plano es tomado desde arriba. 

CO?2trapicada: Cuando el pb:c.o es :offiaGO desde cebajo de la lnJ.I~da. 

Nadie"': Es e: contrapicado absoluto; el punto de vista adoptado se encuentra 

debajO del personaje. 
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Cenital: Cuando la toma es totahnente yerlical desde arnba. 

Holandés: Cuando la toma rompe con el equilibrio del horizonte. 

).i contmuación enhstare los :movl.l"11Íentos de cámara lnás usados: 

Paneo: Puede ser horizontal; o vertical, montada sobre un tripie, la cámara 
descubre paulatinamente el paisaje, las escenas o Jos elementos significantes que 
se quieren mostrar. ::=ste procedll-mento ?uede tener un gran efecto drrunático :;,1 
descubrir un ambiente o detenerse en su recorrido un ambiente o detenerse en su 
recorrido sobre algún personaje u obJeto importes en la traina. 

Movimiento de acercamiento: La cámara se acerca al objeto filmado, atrae la 
atención sobre un personaje o puede significar la penetración a un mundo nuevo 
que se va descubriendo paulatinamente. 

Movimiento de alejamiento: Cuando la cámara se aleja podemos significa!: el 
abandono de alguna situación o el descubrimiento de otros elementos que 
interesa mostrar para contextu21izar a algún personaje o para crear alguna 
atmósfera de suspenso. 

iillovimiento de acompañamiento: Es un recurso descriptivo que nos pelnllte 
conocer el entorno en que se desen\~Llelve nuestro personaje o la trayectoria de 
algún objeto o una maquina. 

Movimiento latera!: En este caso la cámara se desplaza )' los objetos o 
personajes permanecen en su lugar. 

Movimiento circular: Conslltuye un recurso para detenerse en Jos detalles 
fíSiCOS o las reacciones de algún personaje, en las caractertstlcas de los objetos o 
los lug2.res, tlene un 5uerte valor expresivo. 
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