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INTRODUCCION: DEFINICION DEL PROYECTO. 

Se busca analizat" la posibilidad y la necesidad de desarrollar y 

producir videos que sean el trabajo terminal de an.:1lisis 

fac:tuales, ic:onoló9icos y sociopoliticos de obras plásticas. El 

resultado de los análisis permitirá que el ojo de la cámara haga 

recorridos visuales dentro ·de las obras de tal manera 9ue los 

video-cuadros o video-catálogos de una exposición sean una 

invitación práctica a interpretar creativa y activamente la 

imágen artística y la realidad en general. 

La cámara de video seria el instrumento mediante el cual se busca 

la calificación visual que propicie la polisemia con 

las artes visuales. 

respecto a 

Socialmente la idea es que dichos videos funcionen como un 

dispositivo tecnológico apto para circular internaciona'lmente de 

una manera simultanea tanto en los paises que son centro de 

prodLlc:c:ión c:L1ltural dominante, como en los que hasta el momento 

no han tenido ac:c:eso ni a la recepción 

corrientes artísticas de las sre.ndes urbes, 

de sus propios productos culturales. 

simultánea de las 

ni a la exportación 

Hasta el momento la distribución de libros. revistas y postet's no 

suple la necesidad de capacitación no solo rae ion a 1 sino 

principalmente sensible hacia el arte contemporaneo, el cual cada 

vez parece mas distante de las paL1tas de observación inmediata y 

super~icial de la imagen de la cultura de masas. 

Para lo anterior se reqLliere: 
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l) Conocimiento de los componentes Tundamentales de una obra 

plástica 

2) Conocimiento y selección de los tipos de análisis semiológico 

iconológico y sociopolitico propios para el análisis 

de la imagen artística. 

3) Práctica y conocimiento de las técnicas de producción de video 

principalmente artístico. 

4> Aplicación de los resultados de los análisis en la producción 

de videos que mas que explicar el significado de las obras, sean 

coreo9rafias televisivas calificadas 

icen icamente al espectador las 

e intencionadas que abran 

principales fuentes de 

signiTic:ación al interior de las obras. 
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CAPITULO I: LA PERCEPCION HUMANA Y LA HISTORIA 

1.1 JUSTIFICACION HISTORICA DEL PROYECTO 

En un mundo de imágenes, la publicidad, las artes decorativas y 

los mensajes comerciales de los medios masivos suplen casi en su 

totalidad las necesidades de reproducción simbólica del poder de 

las clases dominantes y por tanto son las imágenes privilegiadas 

para circular en extensión y en rapidez en los espacios 

cotidianos de distribución y consumo visual. 

La imagen de las artes plásticas en relación con dichas 

necesidades ideológicas ha perdido vinculación dit"ecta con la 

sociedad civi 1 y aunqLle ha sanado en libertad temática y 

esti listica, se ha aislado de los espacios cotidianos. Eso se 

debe a que su consumo critico y libera.dar está 

no tiene capacidad de competencia simbólica 

mensajes visuales del mundo con~emporaneo. 

muy restringido y 

con 

Por otro lado tanto la historia del arte en 

pedagógicos tradicionales como en los museos y 

difusión, tiende fundamentalmente a la in-formación 

Jos demás 

los espacios 

medios de 

y no a la 

sensibili=ación social de los sentidos estéticos del hombre. 

Es importante que todos los que intervienen en el circuito del 

arte se t•esponsabilicen no solo de la producción y distribución 

de los productos plásticos sino tambien de la distribución de las 
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capacidades sensibles necesarias para consumirlos Ct"'eativa y 

polisemicamente. La rebelión del arte ante la banalización de la 

cultura de masas, antes de destruir y negar los espacios y 

objetos artísticos tradicionales, podria generar las condiciones 

sociales que permitan la comprensión ampliada de su critica 

social. 

Consideramos necesario que después de casi un si9lo de arte 

tendiente a la negación formal y conceptual de si mismo y de la 

sociedad, que se eHperimente plasticamente nuevas formas de 

distribución y consumo en este caso a través de la apropiación de 

nuevos canales códigos y espacios de distribución no de los 

objetos plásticos en si mismos, sino de las capacidades 

allá de la necesarias para que su consumo social vaya mas 

posesión comercial del objeto. 

En este sentido. el video puede ser un canal de distribución y 

archivo social del mensaje plástico en la medida en que se le 

habilite para responder a proyectos culturales alternativos a los 

interses de la producción comercial masiva de la televisión y a 

la limitada búsqueda de di-fusión social de las artes visuales por 

parte de coleccionistas,galerias y museos. 

La idea no es ceder nuevamente y con mayor intensidad a las 

demandas de reprodLtcción del poder Ue la sociedad c:ontemporanea, 

sino acceder a los medios y técnicas de archivo,distribución y 

consLlma 

hacerles 

mensaje 

actualmente dominantes en materia de imagen, para 

responder a los paradi9mas de 

plástico, bLlscando ante todo, 

producción visual del 

la sensibilización de 

p~blicos mas amplios ya que es importante que desde la producción 



CAPITULO I 

plástica 

sociedad 

se construyan 

civil y sus 

consumo cu 1 tural. 

O Llevas 

espacios 

estrate9ias de 

cotidianos de 

s 

relación con la 

distribución y 

Consideramos pues que el museo y la programación destinada a la 

difusión de las artes plásticas en los medios masivos no es 

suficiente y que principalmente la televisión es un medio que 

tec:noló9ic:amente tiene posibilidades de creación y distribución 

de imágenes diferentes a las convencionalmente atribuidas a dicho 

medio , prueba de ésto son los videos considerados experimentales 

o artísticos de las GUe hablaremos posteriormente. 

Estas capacidades creemos 

culturales alternativos 

que podrían 

dentro de 

responder a proyectos 

los que una de las 

prioridades seria la mayor facilidad de intercambio internacional 

de las artes plásticas principalmente entt~e los paises 

desarrollados y subdesarrollados. 

Nos interesa buscar una intención peda9ó9ica en la distribución 

del mensaje plástico, pero al mismo tiempo un rompimiento con la 

televisión educativa que por lo 9eneral reproduce televisivamente 

esquemas de comunicación autoritaria y univoca. 

El proyecto de real i :::ación de v l deoc:a 'tá legos y videocuadros 

parte del siguiente cuerpo hipotético: 

El objeto de arte es un mensaje que puede responder mejor a sus 

propósitos comunicativos y estéticos, en la medida en que sus 

productores y dist1~ibuidores no solo se preocupen unicamente de 

su ejecución forma 1 y concep tua 1, sino que sean capaces de 

relacionar la distribución de dichos mensajes c:on nuevos 
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lenguajes, códigos y medios que les permitan vertir una auténtica 

intenc:ionalidad artistic:a, mas allá del circuito comercial que le 

ha otorgado la c:ul tura dominante en la sociedad ac:tt.tal. 

El mensaje artistic:o de los paises dependientes como México puede 

acercarse a medios de distribución cultural hegemónicos como la 

televisión, pero alrededor de instituciones o grupos ideológicos 

que hayan pet'dido fuerza .frente a la cultura de los medios 

masivos, como la escuela o la familia. 

La función del at·te podría vertirse mas ali~ de los museos, 

libros y c:olecc:iones privadas, en la dina.mica cotidiana de la 

construcción social del sentido de una sociedad decadente pero 

aún capaz de convertirse en otra, en la medida en que haya mas 

hombre capaces de ver critica 

realidad misma. 

y creativamente el at"te y la 

El videocassette es un pbjeto potencialmente óptimo 

distribución y consumo internacional de exposicions 

plásticas de un modo audiovisual y casi 

el mundo. 

simultanea.mente 

para la 

y obras 

en todo 

La televisión es un medio c::iue si bien conforma su imagen a partir 

de puntos y en el CLtal la reproducción de éstas no es muy 

-fidedigna, es también un medio en constante perfeccionamiento 

tecnoló9ico. 

Las corrientes de p reduce i ón plática c:ontemporanea podrían 

conformarse y confrontarse con mayor simultaneidad en diferentes 

puntos culturales, interviniendo en esta dinámica, elementos de 
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culturas que hasta el momento no han tenido ac:c:eso mas que 

esporádico a los espacios de exhibición he9em6nicos 

internacionalmente en el mundo plástico. 

La maduración de paradigmas for•males y conceptuales en la 

producción plástica puede darse con mayor intensidad si se funda 

en una dinámica de asimilación y reprodución plural 

mas fluida y con mas focos de retroalimentación. 

1.2 LA VJSION HUMANA 

El hombre ve mas con su cerebro que con sus ojos. 

y polisémica 

La visión no 

puede estat" aislada de otras actividades mentales y ésta depende 

de la historia del sujeto y de la cultura del grupo, lo que 

fundamenta la necesidad de una edLtc:ac ión de la mirada. 

Físicamente parece ser que el hemisfet .. io izquierdo cerebral 

gobierna el pensamiento abstracto y el lenguaje, mi entt"as que el 

hemisferio derecho es el del pensamiento concreto e intuitivo, 

asi como del espacio y las formas. 

La escuela gestaltiana habla de que la per·cepción de una imagen 

es inmediata e intuitiva, a la vez sensible y co9nitiva, según 

ellos, el sujeto percibe Lln Gestalt, conjunto estructurado dentro 

del que no distingue los elementos, lo que apat"ece por ejemplo en 

el juego de errores donde son presentadas dos imágenes percibidas 
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como idénticas pero dentro de las c:¡ue los elementos diferentes no 

pueden ser distinguidos mas que mediante un esfuerzo de atención 

y por un afocamiento visual sistemático y ordenado. 

De hecho, la imagen no puede ser conocida mas que gracias a un 

análisis preciso. 

Sin embargo: l) El todo domina y Jet•arquiza las partes, lo que 

permite que la percepción complete mentalmente las fisuras que 

son presentadas incompletas. 

2) El todo no puede ser asimilado por la simple adición de sus 

partes ya que si omitirnos un elemento de un conjunto , 

obtendremos un conjunto diferente y no el mismo conjunto menos un 

elemento. 

3) Si rempla:;:amos un elemento por otro, el efecto es como el 

anterior. 

4) Si suprimimos un elemento de un conjunto para transferirlo a 

otro, éste elemento tomará significaciones nuevas y diferentes. 

5) Todo campo perceptivo se disocia en un fondo y una forma. 

6) La naturale~a del fondo puede alterar las características de 

la figura, provocando frecuentemente ilusiones ópticas. 

7) Un conjunto de elementos es percibido como una forma en razon 

de las siguientes leyes: 

a> Ley de la pe9L1eñez: una forma pequeña se nota mas en un fondo 

mas 9rande. 

b) Ley del contorno: una -forma o contorno cerrñdO se remarca 

mejor que una forma no delineada.. 

e> Ley de la simplicidad: la forma simple se impone sobre las 

complicadas. 
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d) Ley de la regularidad y de la simetria: se trata de la 

tendencia a la repartición regular o simétrica 

de una forma ... 

de los elementos 

e) Ley de la diferenciación: una forma original se percibe mejor. 

f) Las leyes de segregación de unidades completan las anteriores 

principalmente en lo que concierne a los signos no figurativos. 

Los elementos son percibidos 

segun tres c:ri terios: 

como constitutivos de una forma 

Criterio de proximidad,criterio de semejanza y de continuidad: 

La continuidad de un conjunto de puntos de una curva tiende a 

mantener la dirección de cada una de sus partes dentro del 

sentido que exige el conjunto. 

Estas leyes son utilizables dentro de la búsqueda tanto de 

grafistas como de pintores no figurativos, por ejemplo •Candinsky 

daba ejemplos de ritmos fundados en la t"'epetic:ión de rec:tas o 

c:urvas. 

1.3 PERCEPCION Y CULTURA 

En el desarrollo de las ac:titudes per-c:eptivas y 

cultura, en el sentido antropológic:o, tiene 

cognoc:itivas, la 

un lugar muy 

importante, durante muc:ho tiempo ignorado, por lo que ahora es 

importante profundizar sobre el papel del aprendizaje de 

valores visuales. 

roles y 
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LA TERCERA DIMENSION. 

No se debe confundir extensión y espacio ya que la primera es 

aprendida por el ni~o de una forma intuitiva e inmediata mientras 

9ue el concepto de espacio requiere para su dominio de una 

reflexión de tipo abstracto y matemático. 

Con respecto a la percepción de la distancia en profundidad, la 

percepción se debe mucho al aparato sensorial, pero el la se afina 

y se prolonga dentro el concepto de espacia gracias a los aportes 

de cada cultura. 

Las capacidades visuales de los niños pequeños son importantes: 

ellos tienen muy rapidamente la intuición de los volL1menes. 

La percepción de la distancia se establece muy rapidamente 

gracias a los fenómenos sensoriales siguientes: 

-El paralela.je binocular , es dec:ir la diferencia entre las dos 

imágenes retinianas que permite la visión estereosc:ópic:a; 

-El grado de convergencia de los ojos que ven un objeto, y se 

expresa dentro de una fórmula matemática: ts X/2 = 2E/D, siendo X 

el ángulo de convergencia, D la distac:iB entre el ojo y el objeto 

y E la apertura entre los ojos. 

-El 9rado de acomodación del ct•istalino. 

-El movimiento aparente de los objetos cuando el observadot• se 

despla~a (o paralaje de movimiento). 

-Entre O y 2 años, el n iYío adquiere los primeros esquemas 

senso-motores, de los ~ue habla Piaget. 

vistos serán percibidos por el niAo 

F'oc:o a poco, los objetos 

corno exteriores a él y 
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autónomos. Tambien hac:ia el final del segundo año, hay el 

sentimiento de una extensión que en9loba los objetos, los seres y 

a si mismo. 

Asociados, la locomoción y el tacto pet"miten al niño apreciar las 

distancia, asi como explorar 

gracias a la coordinación 

las superficies y 

de los datos 

tac:tilo-quinésic:os, 

dimensión. 

el desarrolla su percepción 

los volümenes: 

visuales y 

de la tercera 

La memorización de estas e~<perienc:ias le permiten af inat" su 

conocimiento de los objetos , asi como la sensibili~ación a 

difet~encias de color, de forma y de tamaño segdn la distancia. 

El niño será cada ve~ mas sensible a: 

las 

la disminución de la dimensión de los objetos, 

hasta el hori~onte; 

desde sus ojos 

contraste de valores, variable según el alejamiento. 

la desaparición de detalles con la distancia; 

cambio de colores según la lejanía. 

DE LA F'ERCEPC!ON DE LA EXTENSION A LA CONCEPCION DEL ESPACIO. 

La inteligencia liga los otros datos sensoriales a la percepción 

visual y juega un doble rol de síntesis e interpreta e: i ón 1 sus 

juicios dependen de la memorización de experiencias perceptivas 

anteriores y de las e:·:plic:ac:iones dadas por los grupos sociales. 
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Tambien el sujeto pasa de lo vivido de la extensión al c:onec:pto 

de espacio, un espacio abstrac:to y geométrico que representa la 

esquematizac:ión, la cristalización de mdltiples experiencias 

motrices y visuales de los individt..1os dentro de un lugar. 

Un problema. esencial del arte gráfico y de la pintura se plantea 

aqui: (Cómo c:onstruir sobre una tela de dos dimensiones un 

espacio que tiene tres? y al respecto sabemos que la solución 

euc:lidiana que condujo a la ley de la perspectiva na es la única; 

los conceptos de espacio, obligatoriamente se suceden dentro de 

la historia ya c:¡ue son tributarios del conocimiento. 

1.4 LA VISION Y LA VIDA PSIQUICA. 

El funcionamiento psíquico ase9ura las ligas 

visual, memoria, actividades cognocitivas, 

imaginario .. 

entre percepción 

subconsciente y 

-Percibir es recordar dec:ia Ber9son. si, dentro de la medida que 

l~ memoria permite anticipar la percepción siguiente, constituir 

las pre-percepciones. dicho 

rol de la memoria dentro de 

percepción, tan simple como 

filósoTo también 

la percepción: 

insistió sobre el 

Dentro de nuestra 

uno quiera tomarla, hay siempre 

recLterdo, constitución, resumen de experiencias. Lo que e~:plica 

que un paisaje pare~ca otro anteriormente percibido pero tambien 
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a un Corot o a un Van Gogh. De éste hec:ho, 

Osear Wilde es 1'La naturaleza imita al 

paradoja". 

13 

la fórmula célebre de 

arte, es a penas una 

-Hay que precisar que la vista es tributaria de nuestras 

pulsiones, 

imágenes, 

ellas mismas prodLlc:toras de emociones ,sentimientos e 

susceptibles de mantener la atención despierta. La 

intensa actividad que se efectúa dentro de estos laboratorios 

intimes y secretos conduce a una c:onc:epc:ión muy proyectiva de la 

percepción: 11 yo veo el mundo tal como soy" dice Gasten Bac:helard, 

y la famosa prueba de Rorschac:h, de interpretación de manchas de 

tinta, muestra cuanto la percepción visual está ligada a nuestro 

aparato psi~uic:o y sobre todo al inconsciente. 

El arte no figurativo, el tachismo en partic:ular, se vuelve 

transmisible gracias a sus potencialidades psiquicas del sujeto 

observador .. André Breton, en su obra "El amor loco" teori=a sobre 

estos fenómenos de interpretación calificada por Dal i como 

paranoia critica, quien agrega que 1'el ejercicio puramente visual 

de ésta facultad que uno ha calificado a veces de paranoica ha 

permitido constatar que si una misma mancha, casi siempre es 

interpretada diferentemente por dos individuos distintos, en 

razón de deseos distintos, pero esto no quiere decir que uno de 

ellos no pueda hacer percibir al otro lo 9ue él vio 1
'. 
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CAPITULO II: FACTORES SOCIOCULTURALES 

2.1 FACTORES SOCIOCULTURALES 

En relación a Ja relevancia del contexto cultural en la 

percepción del hombre tomaremos como primer elemento la len9ua ya 

que ésta traduce las diferencias de interpretación entre una 

c:ul tura y otra, por ejemplo, un término masculino en Ltna lengua, 

es femenino en otra; para ciertos pueblos Jos colores 

percibidos por nosotros como distintos no son mas que los tonos 

de uno mismo para otras culturas. El simbolismo ligado a ciertos 

objetos y signos lingüisticos varia de una cultura a otra, lo ~ue 

permite afirmar la influencia determinante de una lengLta en la 

percepción. 

Los cuadros de la percepción evolLtcionan con relación al espacio, 

pero también al tiempo.Estudiando la inf luenc:ia del medio natural 

y del medio técnico sabre 1~ percepción, Fricdm.:\nn, en 

11Siete estudios sobre el hombre y la técnica" dice: en lo que 

concierne a la percepción, como a sus cuadros, las relaciones d~ 

tiempo y espacio, habrían sido las mismas que hay, en los hombres 

que no conocen nada mas que el paso de su caballo o del de sus 

toros? el los parecen no observar el mundo con los mismos orsanos 

naturales que nosotros, sus sensaciones o mas e>-:actamente sus 
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percepciones visuales 

olfativas y gustativas, 

desbordar la vista. 

son menos ricas que las auditivas, 

éstas sensaciones parecen preceder y 

Es asi 9ue los escritores del S. XVI no saben hacer un 

cro9uis,captar una semejanza, describir un personaje +rente al 

lector. Esta relativa debilidad de la vista que es, además, como 

lo hemos hecho notar, el sentido mas abstracto, el sentido 

geométrico por excelencia. 

•• En la edad media , el hombre por su condición general de vida 

en el medio natural, rural y artesanal, su c:ontac:to incesante. 

directo con los elementos y ritmos 

hac:ian 

naturales asi como su 

impregnación del campo, de el los, seres mas 

particularmente concretos, alimentados sin cesar de un rico flujo 

de imágenes sensuales." (1) 

La percepción visual depende 9randemente de modelos, 

valores culturales. 

patrones y 

Sin educación, sin transmisión, el individuo aislado queda 

prisionero de una visión muy utilitaria. En 1900, en una 

conferencia, v. Jaurés se~aló esta carencia trágica: 11 Yo vi a 

veces en nuestros campos, viejos que re9resaban del bosque; ellos 

traían sobre sus espaldas toda Ltna carga de verdes ramas, y el 

viento que pasaba sobre su follase despertaba alrededor del viejo 

campesino, como un vasto ruido del bosque; pero el no oia y 

caminaba con un paso automático, sin comprender esta canción de 

sue~o que murmuraba a su oido , y bien, el proletario campesino 

va tambien, envuelto de un viento de la naturaleza, pero no tiene 
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el derecho cultural de oir nada. Esto habla de como las 

capacidades sensibles 

desigualmente. 

El prejuicio, la edad, 

en una misma sociedad se distribuyen 

la pre-percepcón, el deseo creador de 

fantasmas conducen a frecuentes errores perceptivos. 

En nuestro proyecto todo esto es importante pues toda educación 

VÍSLtal debe tener en cuenta esos fenómenos para buscar el 

descubrimiento en éste caso por parte del público artistico de 

las múltiples significaciones de un mensaje. 

Por otro lado es importante penE>a~" en los espacios alternativos a 

los canales de televisión en los gue puede circular mas 

libremente el video y el mensaje artistico en general. 

2.2 CONCEPTO DE ARTE EN LA ESTETICA MARXISTA. 

El arte participa en la actividad de lo real como circuito de 

producción, 

simbólicos . 

significados , 

distribución y consumo de bienes cul tut"ales o 

los productos artisticos dan lo real nuevo~ 

vivificándolo a través de imaginario. El 

cometido de una estética materialista, en 

lo 

el ámbito de una 

intención transformadora de la sociedades históricamente 

determinadas, 

una visión de 

como lo ha 

má~ que auspiciar una práctica del arte fundada en 

la realidad y del mundo optimista y progresista, 

sido la del realismo socialista, consiste en hacer 

surgir, sobre el fLlndamento de una dialéctica viviente entre 
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ima9inación 

artistica-

y realidad, 

de ser una de 

la necesidad 

las modalidades 

para 

del 

lñ producción 

proyecto de la 

volLlntad humana hacia un porvenir siempre distinto y en revelar a 

los humanos el sentido mutable y permanente de Sll propia 

e:-:istencia. 

El arte según Duvignaud constituye una hipótesis formulada acerca 

de lo posible y por lo tanto, sobre lo gue pueden ser la vida y 

la experiencia de las colectividades y de los individuos. 

Segón Adolfo Sanchez Vazque:: la observación del arte puede 

conducir a un efectivo aprovechamiento del mismo, 

un arte de la observación. 

solo si eHiste 

Si bien es cierto que el hombre es el mas dotado de sentido 

artístico de todos los animales, es cierto asi mismo que tal 

disposición puede ser desarrollada y puede decaer. 

Esta reflexión contradice la hipótesis de que la obra de arte 

es universal y el goce estético es natural y automático para 

contraponer en última instancia la concepción histórica de la 

cultura y del arte 

parte el hecho 

en tanto manifestación humana y por otra 

de que la visibilidad del hombre es selectiva 

e histórica y culturalmente determinada. 

" La obra de arte explica la realidad que representa, refiere 

y traduce las experiencias que el artista ha llevado a cabo en la 

vida, enseña a ver justamente las cosas del mundo " (2) 

" El ojo se ha convertido en ojo humano, del mismo modo que su 

objeto se ha convertido en un objeto social, hLtmano, procedente 
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del hombre y para el hombre ••• El hombre solamente no se pierde 

en su objeto cuando éste se convierte para él en objeto hLtmano 

o en hombre objetivado ••• '' (3) 

De ahi que el oido musical o el ojo capaz de captar la belleza 

18 

de la forma sean considerados como sentidos culturalmente 

desarrollados como parte de lo qL1e Sánchez VázqLtez l lamaria 

la naturaleza humanizada , pues según dicho autor , la -formación 

de los cinco sentidos 

anterior. 

es la obra de toda la historia universal 

1
' ••• no es eNacto el hecho de que cualquier· persona puede juzgar 

una obra de arte escuchando simplemente la voz interior de su 

alma desnuda Es bien sabido que las personas a quienes les 

as rada mirar cuadros, han observado muchos y lo hacen 

ct:.1nt1nuamente, por lo c:¡ue están mejor capacitados para juzgar una 

pintura, sea esta buena o ma 1 a, que a9uel los que carecen de este 

conocimiento. Y aquellos que han tenido la paciencia de comparar 

sus propios juicios con los de otras pet•sanas, tratando de 

compt"ender por9ué estan de aCL\erdo o no lo están, estos han dado 

un paso mas hacia el enriquecimiento de su sensibilidad ya c¡ue la 

acción rec!pt"OCa de la sensibilidad y las ideas es escencial para 

la cultura artistica. C4> 

Y ya gue la capacidad de ver tiene su historia, lo importante es 

descubrir el estrato o estratos ópticas reales del que pat"te Lln 

espectador medio para enfrentarse a una obra pictórica contem 

poranea, para comprender que el punto de desarrollo visL1al en gue 

se enc:L1entra la pintura actual está muy lejos de la capacidad 

visual que desarrolla la cultL1ra cotidiana en general. 
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"Es verdad, no se ve más 9ue a9Llel lo que se busca, pero tampoco 

se busca más de lo que se puede ver" (5) 

Arte Contemporaneo y Cultura de Masas 

Se puede decir 9ue el ar-te ha tenido momentos de mayor y menor 

c:erc:ania hac:ia las c:ultl..tras populat"es asi 

romanticismo conquistó muy pronto el pueblo, 

viejo arte clásico no habla sido nunca cosa 

por ejemplo, el 

para el C:Ltal el 

entraY>ab le. El 

enemigo con quien el romanticismo tuvo que pelear fue 

precisamente una minoría selecta 9ue se había quedado anquilosada 

en las formas arcaicas del antiguo régimen cultural. Después de 

ese momento, el arte nuevo tiene a la masa en contra suya, y la 

tendrá en tanto que la dirección cultural de la cultura de los 

medios masivos, sobre todo los mas comerciales, sustenten un 

proyecto contradictorio al c¡ue se desarrolla en las artes. 

Por otro lado el tipo de respuesta generada por el arte 

contemporaneo frente a un público desprovisto de los mecanismos 

para comprenderlo, es de un rechazo a veces sistemático pues el 

disgusto c:¡ue la obra caLlsa nace de c:¡ue no se la ha entendido, el 

hombre c¡ueda humillado, c:on una oscura conciencia de su 

inferioridad 9ue necesita c:o111pa-nsa.r mediantE2 la 

a+irmaciOn de si mismo frente a la obra. 

indignación como 

"Para ver un objeto tenemos que acomodar de una cierta manera 

nuestro aparato ocular. Si nuestra acomodación visual es 

inadecuada, no veremos el objeto o lo veremos mal. Imaginese que 

estamos mirando un jardin a través del vidrio de una ventana. 

Cuanto más puro sea el cristal menos lo veremos. Pero luego, 

haciendo Lln esfuerzo, podemos desentendernos del jardin y, 
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retrayendo el rayo ocular, detenerlo en el vidrio, por lo tanto 

ver el Jardin y ver el vidrio de la ventana, son dos acciones 

incompatibles que requieren de ejercicios visuales diferentes. 

Esta analo9ia es interesante pues 

incapaz de acomodar su atención 

la mayoría de la 

en el vidrio 

gente seria 

que seria 

simbolicamente la obra de arte; en vez de esto, pasa a través de 

ella sin -fijarse y va a revolcarse apasionadamente en la realidad 

humana que en la obra está aludida, cuando la encuentra, pues si 

no, la indiferencia es total, tanto hacia el vidrio como para lo 

9ue hay detrás. 

Si se le invita a detener la atención sobre la obra de arte, dirá 

que no ve en ella nada, porque en efecto no ve en ella las cosas 

humanas, sino 

abstrac:c:iones 

vi rtLlül ida.des. 

sólo las 

ajenas .. su 

transparencias 

mundo visual, 

artísticas c:omo 

es decir puras 

De ac:uerdo c:on la perspectiva Marxista 

del arte la tarea mayor de una sociedad 

sobre la 

es doble: 

func:ión social 

Por un lado , 

c:onduc:ir al publico hacia un disfrute correcto del arte, es dec:ir 

despertar y estimular su comprensión:¡ y por otro lado acentuar la 

responsabilidad social del artista. Lo que no si9nific:a que este 

acepte los dictados del gusto dominante, ya que la func:ión del 

arte no es la de derribar puertas 

abrir puertas cerradas. 

abiertas, sino más bién la de 
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El arte en este sentido, es quien descubre nuevas zonas de la 

realidad haciendo visible y audible lo 9ue no lo et"'a antes, por 

lo 9ue nos parece imper .. ativo buscar nuevas formas para 9ue la 

compt"ensión artística pueda ser aumentada y ajustada más 

finamente con la realidad contemporanea. 

Este proyecto busca poner al video al servicio de la 

tal manera que sensibili=ación visual hacia la obra plástica de 

éste funcione como medio transmisor de las ob rets, en tanto 

mensajes visuales que estan siendo vistos por un ojo calificado y 

sensible que es capa;: de encontrar las pL1ertas de 

obra de la cual podemos hacer multiples lecturas. 

Esto se hace más necesario en un momento donde el 

atrás el ale9orismo clásico que atribuia a 

entrada a Ltna 

arte a dejado 

cada figura un 

referente perfectamente determinado, tendiendo más a un 

simbolismo abierto que pretende fundamentalmente ser comunicación 

de lo indefinido, de lo ambiguo, de lo polivalente. 

Es importante que en la distribución social del arte se busque la 

conciencia de la indeterminación de la obra,no solo es necesario 

difundir las obras sino la necesidad de que estas entren en vigor 

pLles no se concluyen hasta 9ue son vistas o leidas cre.::i:tivamente. 

es por eso que la idea es poner de mani~iesto un nuevo 

signiTicado de la relación entre obra y consumidor,una 

inteBración activa entre producción y consumo, una superación de 

la relación puramente teor~ética de presentación contemplación de 

Ltna obra. 



CAPITULO II 22 

Se presenta la obra y se e::i9e una interpretación activa la 

cual no se resuelve mas que mediante una educación del gusto, una 

renovación de la sensibilidad perceptiva. 

2.3 HISTORIA DEL ARTE Y PUBLICO MASIVO. 

Debido a que la creación de una imágen plástica es siempre una 

selección, una simplificación, una abstracción, su prác:t ica 

significa la constitución de códigos, de códigos de conocimiento 

gráfico que historicamente determinan la posibilidad o 

imposibilidad comunicativa del arte con la sociedad es por esto 

que a continuación haremos un pequeño resumen de los principales 

para.dimas 9ráficos que han regido la historia del arte : 

Los artistas prehistóricos utili;:an modelos ritualizados dentro 

del dibujo y la pintura de animales. 

Los egipcios adoptan un sistema convencional de representación: 

dibujo-contorno de superficies coloreadas, rostros de perfil pero 

con ojos de frente para insistir en lo esencial de ciertas 

actitudes estereotipadas. 

En la Edad Media el dibujo sobre todo encargado de definir los 

motivos propios de la pintura, es muy claro y firme tanto en la 

pintura como en el vitral. Se reali~a a partir de modelos, entre 

ejemplos 9ue encontramos el más célebre es el albLtm de Villard de 

Honnecourt, dentro del cual los personajes se inscriben dentro de 

figuras geométricas simples. 
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Con el renac:imiento italiano, el dibujo se convierte en un medio 

de c:onoc:imiento de la anatomia y de la perspectiva. Con este 

doble titulo aparece el fundamento de las artes plásticas c:omo 

9énero autónomo, beneficiándose también por la generalización en 

el uso de materiales como el papel, la piedra negra, la sanguina 

y el carbón. Se busca lograr una gama muy amplia de valores, de 

sombras y luces, a través del ashurado paralelo ó entrecru;:ado 

9ue 109ra la sensación tridimensional del espacio. 

Después de 

linea como 

De Vinci ciertos artistas de la época consideran la 

artificial por que no e:: i ste en la naturaleza. Para 

evitar los efectos de corte brutal que provoca, es reemplazada 

por un jue90 de degradaciones de blanco a negro gracias al empleo 

del ashurado de carboncillo, etc., asegurando el pasaje del 

dibujo a la pintura. 

Al final del siglo XVI en Italia, una teoria de las artes 

plásticas y del dibujo se constituye y es resumida por F. Zuccari 

9uien distingue el 1'Dibujo Interno'', de origen divino, ~·cosa 

Mental" del e>, terno c:¡ue es el 9ue se ensaya en las Academias por 

referencia a los modelos antiguos con sus ca.nones y proporciones. 

Ourant8 el Si9lo XVII y XVIII tanto el dibujo como el grabado se 

afirman como a1·tes autónomas codificándose los criterios del 

barroco y el clasisismo, el Romanticismo busca la vida y el 

movimiento, los caricaturistas crean un genérico en porvenir, los 

Impreslonistr.is desvanecen el dibujo-contorno y es en el 

post impresionismo donde se gestan los principales fundamentos 

del arte contemporaneo con Cézanne, Gauguin y Seurat quienes 

vuelven a la cerrade: del tra:o. 
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Se9ún Arnold Hauser siempre ha habido una oscilación entre 

formalismo y antiformalismo, pero la obligación de que el arte 

sea sendero para la vida y fiel a la naturaleza nunca ha sido 

puesta en duda fundamentalmente desde la Edad Media y en este 

sentido, 

que ha 

el impresionismo fue la cumbre y el fin de un desarrollo 

durado más de cuatrocientos a;:J'os. El arte 

postimpresionista es el primero en renunciar por principio a toda 

ilusión de realidad y en ei:presar su visión de la vida mediante 

la deliberada deformación de los objetos naturales. 

Cubismo, construct i vismo, 

surrealismo se apartan 

futurismo, 

todos con 

impresionismo naturalista y afirmador 

expresionismo, dadaísmo y 

la misma decisión del 

de la rea 1 id<3d, y es a 

partir de este momento 9ue el arte se ocupa de la producción de 

objetos 9ue existen junto a la realidad , 

el lugar de ésta. 

pero na desean ocupar 

El arte moderno de esta manera 

expectativa visual del pdblico en 

se aparta poco a poco de la 

general, el arte moderno es un 

arte que olvida la eLt-fonia, las atractivas +armas, tonos y 

colores del impresionismo, destruye los valores pictóricos 

pasados , el sentimiento y las imágenes cuidadosas y coherentes en 

la poesia, y la melodía y la tonalidad en la música. Implica una 

angustiosa huida de lo agradable y placentero de todo lo 

puramente decorativo y gracioso. 
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" El nuevo siglo está lleno de tan profundos antagonismos y la 

unidad de la visión de la vida está tan profundamente amenazada , 

que la combinación de las más grandes contradicciones, se 

convierte en 

arte" C6) 

el tema principal, muchas veces el único , de su 

Según Hauser, la apreciación de un arte más complicado se 

presenta a las masas con mayores dificultades gue el arte menos 

desarrollado, pero la falta do comprensión adecuada no les impide 

necesariamente aceptar este ar·te, aunque no sea exactamente a 

causa de su calidad estética. El é:-ci to entre el las está 

completamente divorciado de criterios cualitativos, 

Parecería ser que las masas no reaccionan ante lo que es 

artísticamente bueno o malo, sino ante lo que les impresione, 

pero por las cuales se sientan aseguradas o alarmadas en sLt proia 

esfera de e>:istencia. Toman interés en lo artisticamente valioso 

con tal de 

mentalidad, 

9ue les sea presentado de forma acomodada a SLt 

esto es, con tal de que el tema sea atractivo. Al 

respecto creo 9ue no es necesario satanizar el concepto 

al cual no basta para eHplicar el mal funcionamiento del 

de masas 

arte en 

la sociedad contemporanea ya que valdría mejor explicar las 

causas -fundamentales de la actuación burda de las masas frente a 

las etcpresiones artísticas contemporaneas. Sin embargo no creo 

imposible el hecho de presentar en forma adecuada a la mentalidad 

de un pt.lblico mas amplio un arte 9Lte ha 11 egado a Ltn punto de 

desarrollo en el 9ue el problema de su relación con el espectador 

no se sitda en la producción art!stica sino en su distribución, 
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cayendo asi la responsabilidad no solo en el artista sino en los 

aparatos ideológicos encargados de la conformación ideológica y 

cultural de la sociedad. 

A principios de nuestro siglo, en diferentes paises de Europa, 

las bases de una estética nueva, la del arte abstracto, cambian 

las directrices del 

De lo espiritual 

arte, para lo cual la publicación del libro 

en el arte de t<and isnsky ( 1910> puede 

considerarse como un manifiesto de la no figuración. 

A partir de éste momento el creador no se siente ob 1 igado a 

utilizar significantes con referente. 

De 1914 a 1939, el movimiento no figurativo está caracteriz~do 

por el geometrismo presente en el supremat ismo de Mal evi tch, 

los holandeses del grupo De St i j 1, a la manera de Mondrian, no 

utilio=.ando mas ~ue án9ulos rectos y colores primarios asociados 

al negro, al blanco y al gris. Rechao=.ando el realismo y el 

naturalismo, intentan e>:presar las relaciones dialécticas entre 

di1nensiones y colores. 

Paralelamente en la Bauhaus, escuela fundada en Weimar en 1919, 

un estilo international de arquitectura y de artes decorativas se 

elabora, Warter Grop1us , su director escogió como pro-fesores 

artistas de van9Ltardia como l'~andinsl~y ,Malevitch y Klee, 

posteriormente transladado a Dessau en 1925, será cerrada por los 

Na=is en 1933. Sin el Bauhaus, no se podria hablar ni de éstetica 

industriül, ni de diser>o, pues Lino de sus fines era reconciliar 

la ciencia~ la indL1stria y la éstetica. 



CAPITULO 11 27 

DespLtés 

srandes 

Pi l let 

d" 1945, la no figuración se desarrolla segun tres 

tendencias: 

y Dewasne, 

Geometrizac:ión, principalmente en Parls con 

abstracción lírica, como una suerte de 

e::presionismo abstracto con Hartun9, Soulages, Atlan, Nic:olas de 

Stael,Mathieu y action paintin9, en 

Por otro lado, el surrealismo, 

paralelamente a la no figuración, 

Estados Unidos con Pollock. 

"º pintura, se des aro l la 

en éste movimiento se 

espacio pictut~l mítico y onirico que además utili:;;:a a 

crea un 

veces la 

perspectiva central y otros, motivos perfectamente reconocibles. 

Los procesos fundados en los automatismos como los (frattages, 

collages, fumases, décalcomanias, paranoia critica) facilitan el 

acceso del creador a este universo surreal y a la significación 

nacida de la mezcla de motiVOS, DE FORMAS, DE COLORES. Es decir 

de reglas de composición puestas al servicio de un disfrt..tte de lo 

fantást ice que estt·uc: tura de ésta manet•a un orden frecuentemente 

retórico. 

F'or lo anterior la función comunicativa en relación a la éstetic:a 

en la obra de arte se deteriora y con el nacimiento de los medios 

de difusión masiva principalmente desde la aparición del cine, el 

arte progresista, dice Hauser, se convier .. te en un libro casi 

cerrado hoy para los iniciados; Es intrinsecamente impopular" 

porque sus medios de comunicación se han transformado en el curso 

de un largo y autónomo desarrollo en una especie de cifra 

secreta, mientras que aprender el lenguaje del cine que se iba 

desarrollando era un 

pllb 1 ico de cine" <7> 

jt..1e90 de niños hasta para el mas primitivo 



CAPITULO I I 28 

Según dicho autor el lenguaje que 

llega 

cualquier arte va 

de 

él 

evolucionando de tal mantera que 

abstracción cada vez menos popular , 

a un 

de ahi que 

estado 

según 

talvez todos los medios cinemato9ráf icos de 

ya inteligibles en la pró:-:ima generación 

expresión no sean 

y ciertamente más 

pronto o más tarde surgirá el 

separe al lego del entendido. 

Parece ser 9Lte solo un arte 

abismo que incluso en este campo 

jóvcn puede ser popular, 

pronto como se hace viejo es necesario para comprenderlo, estar 

familiarizado con los estados anteriores de su evolución. 

entender un arte significa ver la vinculación necesaria entre sus 

elementos formales y materiales • Mientras un arte es jóven hay 

una relación natural y sin problemas entre us contenido y sus 

medios de expresión, es dec:ir, hay un camino directo 9ue va desde 

su tema a sus formas. En el cur$o del tiempo estas formas se 

hacen independientes del material temático, se vuelven autónomas, 

más pobres en signi+icac:iones directas y mas dif ic:iles de 

interpretar, hasta que resultan ac:cesibles sólo a un estrato muy 

pequeño del público. 

problema no es limitar el arte ~l hori=onte actual d~ la~ 

9randes masas, sino e::tender el hori=onte de las masas tanto como 

sea posible. No la simplificación violenta del arte, sino la 

educación de la c:apacidad de juicio estético es el medio por el 

cual podrá impedirse la constante monopolización del arte por una 

pequeña mi noria." (8) 
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Ya que si no es el productor de arte, nadie en la realidad eKi9e 

una visión critica y plural de las co.sas, es necesario que este 

intervenga en otros medios de distribución cultural de tal. manera 

que se creen tambien al lado de los productos artísticos nuevas 

formas de ver la realidad. 

2.4 PROBLEMATICA EN EL CONSUMO SOCIAL DEL ARTE CONTEMPORANEO. 

Parece ser 9ue la pintLtra esconde más c::iue enseña, o mas bien, que 

por el artif ic:io de lo que enseRa, 

Maria José Bauddinet,y con esto 

se oculta a la 

habla de la 

mirada, dice 

visibilidad 

organi~ada socialmente , la cual tiene como función pr·incipal la 

justificación y selección visual de los da tos que permitan la 

reproducción del poder social tal cual. 

En este sentido el arte, y en este caso la pintura tiene una 

función especifica en Occidente, 9ue no es la de eHaltar el orden 

óptico y visual sobre el cual el Occidente prospera.pues por el 

placet~ c:¡ue busca pravoc.:lr hace sentir lo ar·bitrat"io, la 

precariedad y cuando la historia lo e::ige, el escándalo. 

Cuando se cree c::¡ue el arte está en Termo, debería de 

hablarse del cuerpo social, 9ue no acaba de ir del todo bien, se 

h~ de descifrar el cuerpo invisible en el cuerpo visible de la 

pintura. La invisibilidad de la pintura tiene 9ue ver con la que 

de la no es mas c:¡L\e el efecto del oscurecimi~nto ideológico 

mirada en el deseo alienado Esta simple observación no tiene 
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otro objeto 

pintura no 

que anunciar 

es un efecto 

que la invisibilidad ideol69ica de la 

de la ignorancia, de la miopia o del 

azar, sino que una máquina institucional organiza una opacidad 

legitima y jerarquizada de la pintura, 

"Un distanciamiento amable que regirá 

una ceguera de buen tono~ 

también las visitas a los 

museos, o a tal curso de historia del arte, o a cual conferencia 

sobre estética, de la misma manet•a c:¡ue" el mercado de valores 

seguros, en el 9ue la contrapartida monetaria por lo menos 

muestra claramente 9ue lo visible no es otra cosa que la opacidad 

de la mercancia en el circuito luminoso de la economia bien 

temperada" (9) 

" La venera.e ión y la ceguera van juntas: no ver, recha~ar ver o 

estat" privado socialmente de los medios pat"'a 

mas o menos en satélite de otro deseo, 

ver, es convertirse 

el de la ideología 

cuerpo entero, el dominante, el placer de vet• es el placer del 

ojo es un orificio que nos abre a todo, cráter minúsculo como la 

puertecita que se traga a Alicia y de golpe la lanza a un abismo 

de tenebrosos vértigos dice Baudinet. 

La relación estética aparece como Lln cuerpo a cuerpo en el que la 

mirada va a llevar a cabo un desciframiento del invisible cuerpo 

del deseo, sobre la visibilidad del cuerpo social. Es el cuerpo 

entero el que es interpelado en lo vivo en SLl deseo, por un 

objeto que se le en~renta'' C10) 

Contra la que tendria que luchar toda alternativa de proyecto 

cultut•al es contra la idea del goce 9ratuito y espontaneo del 

arte, contra la relación automática que se hace de éste con Ltn 

concepto estereotipado de belleza intemporal y por último con el 
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olvido pertinaz de que el arte no solo está hecho de la obra 

producida y de 9L1ien la produce sino que es un proceso histórico 

c:ul tural mucho mas complejo en el cual intervienen para hacerlo 

funcionar quienes lo 

lo consumen. 

producen, quienes lo distribuyen y quienes 

El espectador también ha de realizar un trabajo sobre el 

objetivo: La observación del arte., que no es 

percepción exige un gran esfuerzo. Las figuras del 

fácil y SLI 

deseo no serán 

nunca las de la simplicidad. Al contrario , son del ámbito del 

rodeo y de la elaboración. El trabajo invertido en el arte, el 

saber 9ue e::ise tanto por parte del creador como del espectador 

componen esta opacidad especifica que produce el p 1 ac:er, 11 Saber 

para sentir mejor y sentir para saber mejor" Baudinnet. 

Si al9unos grupos sociales están tan facilmente fascinados por el 

único virtuosismo y por la trampa de la similitud t~ealista, es 

porque su situac:iOn corporal en el trabajo social, y a la vez en 

el plac:er, los somete a la patologia cultural de una sociedad 

avara de sus privilegios y no pueden ver, porque están privados 

de los medios de la visi6n; el acceso mas inmediato a las obras 

no derribará jamás la opacidad or9anziada relativa a SL\ goce, es 

decir, el invisible mecanismo por el cual deshace lo real y no lo 

imita. 

Es por esto que las tentativas de democratización del arte 

basadas unicamente en una mayor distribución del arte 

cuantitativamente hablando, resL1ltan tan superficiales como el 

discurso que promueve un arte revolucionario, entendible de un 

solo golpe por un p~blico masivo. 



CAPITULO rr 32 

La invisibi 1 idad del arte no es inmediata para nadie. La 

invisibilidad pictórica no es más que el resLtltado de una 

elaboración de la mirada en el reconocimiento de las figuras del 

deseo, Asi el goce del arte es la cosa peor repartida del 

mundo. Aprendido o heredado, el saber es a la vez fuente del arte 

y fuente de su goce" <11> 

El goce de las obras exi9e que se disponga de instrumentos gue 

prodLlzc:an 

sobre el 

su evanescencia subversiva. Sin información histórica 

trabajo, 

siguen cerrados en 

sin liberación de la mi rada y 

una invisibilidad ininteligible. 

del cuerpo, 

El arte no 

libera mas que a a9uellos que ya 

para su liberación. 

disponen de los instrumentos 

La idea es pues, 9ue los productos artistic:os accedan a otros 

espacios de distribución cultural como 

través de éste u otros nuevos medios, 

es la video, pero que a 

se distribuyan nuevas 

formas de ver, se capacite directamente al ojo para recorrer 

recorrer una obra y gozarla hasta las invisibilidades últimas. 

El objetivo de la opacidad ideológica montada por el poder es 

reservar el acceso al deseo • 

concepto de arte, funcionan 

or9ánica del poder. 

El aparato de los museos, el mismo 

como comp 1 ices de la ocLt 1 tac i ón 

Se trataria pues de buscar no solo el acceso a la obt~a sino a 

todo lo 9ue permite, descifrar la historia, la ciencia, la 

técnica que rigen esta producción de lo visible. 

Pero si ésto fuera cuestión de información, cualquier curso de 

historia del arte nos llevaria al 9oce de las obras, sin embargo 

el problema no solo es rae ion a 1, parte de los sentidos y la 
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selectividad tan restringida 9ue cada vez se tiene para 9o;:ar y 

para comprender los fenómenos sociales, se necesita una 

capacitación de la sensibilidad. 

Lo visible aparece como la máscara del tirano c:¡Lte dicta leyes, 

9ue gobierna, 

trabajo y el 

que engaña, que se aprovecha. Lo invisible es el 

inconsciente, dice Baudinnet,y según dicho autor, 

después de Cezanne, por diversas vias, los pintores no han tenido 

otras obsesiones que la de escapar a lo visible, 

de la policía. 

Sin embargo la sociedad vigilante se aprovecha 

como se escapa 

de todo; ahora 

convierte en 

invisibilidad 

visibilidad ominipotente y fetichista cualquier 

que se le proponga. Los técnicos del comercio 

visual han aprendido incluso como nosotros el poder invisible del 

deseo y aquel otro, oscuro, 

evocar la pub 1 icidad que 

rechazado por la epidermis: se puede 

tiende a crear un mercado de lo 

recha:ado, liberado al fin por la ima8en: el sexo, el olor, todos 

los tert'itot~ios del goce entran actualmente en la retórica 

comercial pero no para cuestionar sino para exaltar lo prohibido 

en sus capas mas superficiales, sin embargo estas aparentes 

osadías de la ló9ica comerc1al principalmente publicitaria, hacen 

la ceguera de lo interiormente invisible mas complicada pues lo 

que el artista haria visible del cuerpo social no es su piel 

desnuda sino el desmembramiento del cuerpo y de SLI razón., en un 

ffiLtndo en el gue el deseo no tiene más que un porvenir patoló9ico. 

Sin embargo, actualmente es paradójica la relación entre los 

paradigmas plásticos y publicitarios pues la lógica comercial 

retoma cada vez mas rápido los espacios descubiertos en la imagen 
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artistic:a y los integra y banaliza dirigiéndolos hacia una lógica 

come re: i a 1, 

dimension, 

la cual tamb ien genera nuevos medios o canales 9ue en 

multiplicidad y materia tambien han influido 

ultimamente desde el movimiento POP y en última instancia desde 

el dadaísmo a los artistas plásticos, quienes buscan desacralizar 

el objeto de arte , asi como sacarlo del circLtito de producción y 

consumo comercial dominante. 
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CAPITULO III: PERSPECTIVA SEM!OLOGICA Y DISCURSO PICTORICO 

3.1 LAS ARTES PLAST!CAS DESDE LA PERSPECTIVA SEMIOLOGICA. 

El arte se halla íntimamente unido a la esfera de los signos de 

la comunicación, pero también constituye -segun Mukarovsky la 

negación dialéctica de la vet"dadera comunicación, la verdadera 

relación c:on la realidad resulta, a tal nivel, múltiple qLte 

remite a realidades que son conocidas por el usuario pero que 

son expresadas o sugeridas sólo indirectamente por la obra. 

Las realidades con las cuales la obra de arte puede confrontarse 

en la conciencia o en el subconsciente del USL1ario radican en su 

actitud intelec:tual,sentimental y relativa hacia la realidad en 

general. MLtkarovsky también subraya que el cambio que SL1r9e en 

estas e"perienc:ias a partir de la percepción de la obra de arte, 

sed en la transformación de la imagen 9lobal de la realidad en la 

mente dGl usuario. 

Lo indeterminado de la relación de la obra con 1 a real id ad, 

resultaría, por consiguiente, compensado por el hecho de que el 

usuario no responde con una reacción parcial, sino con todos los 

C'Spectos de su actitud hacia el mundo y la realidad. 

Desde el punto de vista del usuario, la intencionalidad se 

manifiesta como tendencia a la L1nificación semántica de la obra, 

sólo una obra con sentido unitario se presenta como un signo. 
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Todo aquello que en la obra se opone a dicha unidad y la. 

dificulta es advertido por el usuario como la falta de intención 

Según Mukarovsky, la percepción del usuario ose i 1 a como Ltn 

continuo entre un sentimiento de intenc:ionalidad y otro de no 

intenc: i ona 1 i dad, en e.l sentido de que para él la obra es signo, 

fin de por si,sin nin9una relación univoca con la realidad y es 

al mismo tiempo cosa. En una representación esquemática, estos 

conceptos podrían delinearse del sui9uiente modo. 

CARACTER SEMIOTICO-INTENCIONALIDAD-SENTIMIENTOS ESTETICOS 

REALIDAD-IN!NTENCIONALIDAD - SENTIMIENTOS DIRECTOS <12l 

Como todo si 9no 1 la obra de arte media entre dos partes; por un 

otro la lado, el autor del signo, que es el artista, y por el 

pat~te receptora, que es el usuario. 

La obra de arte es, ciertamente, 

gue entre otras cosas, cada 

un signo de tipo complejo,puesto 

una de sus partes contiene un 

si9nificado parcial. Estos significados 

sucesivamente en el sentido 9lobal de la 

parciales se componen 

obra. Solamente cuando 

su sentido global es complejo, la obra de arte se convierte en un 

testimonio de la relación de su autor con la realidad y en una 

llamada al usuario para '1Lle estable:;:ca con la t"eal idad Llna 

relación propia, a un mismo tiempo sentimental, congnocitiva y 

volitiva, Mukarovsky dice al respecto 9L1e todas las componentes, 

sin ninguna distinción,son portadoras de significado y, por lo 

tanto, elementos del sentido global de la obra. Todas las 

componentes participan en el proceso semántico, es por eso que el 

problema empie;::a par aumentar la posibilidad soc: ial de percepción 
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de tal mantera que el receptor artistico sea capaz de distinguir 

todos los componentes de una obra ~ara posteriormente generar un~ 

verdadera interpretación libre y creadora. 

En la obra pictórica contribuyen a la formación de su totalidad 

tanto los componentes tradicionalmente considerados, como la 

linea el color, el contorno 

intervienen :la or9anizacón de la 

o el volúmen pero tambien 

super-ficie del CLtadro, las 

maneras de utilizar loas componentes y las 

entre el los. 

relaciones reciprocas 

Mukarovsky en el ámbito de la producción artistica, los 

significantes pueden: a) determinar, 

absoluta a nivel de transparencia 

por un lado, la negación 

comunicativa> de los 

significados, dando lugar, de tal Terma, a una situación que se 

puede caracteri=ar como de autosignif icación. 

El caso más evidente de dicha situación puede encontrarse en la 

pintura abstracta e informal; b) por otro lado, se puede 

introducir una multiplicidad de significados posibles, dando 

lu9ar a una plurisignif icación, siendo el caso de todos los tipos 

de arte temático, 

cultura les 

evidente. 

asumen 

o sea de aquellos en los cuales los contenidos 

un papel determinante y hasta cierto punto 

A nivel de significados, la -función estética es portadora en 

el ~"~te, de todos los significados posibles y esto precisamente 

debido al carácter polisémic:o del arte considerado como lenguaje; 



CAP ITULD I I I 38 

2> A nivel de significantes, la fLlnción estética tiene Ltn 

caracter 9lobal; este carácter se expresa en la capacidad, por 

parte del artista, de incluir en el proceso formativo de la obra, 

niveles semánticos y cL1lturales 9lobales, que se depositan en las 

unidades estilísticas de la estructura de la obra 

artistica. 

En este sentido nos parece fundamental que este proyecto se 

destine a la capacitación sensible del espectadot" hacia el nivel 

de los si9nificantes de tal manera que sea ésto una invitación a 

que éste acceda por si mismo al nivel de los si9nif ic:ados 

posibles. 

El códi90 

posibles 

artistic:o como sistema de los principios de división 

en el aes comp lementat"i as del universo de las 

representaciones ofrecidas a una sociedad dada en un momento dado 

del tiempo , tiene el carácter de una institución social. 

En este sentido, cada época organi=a el conjunto de las 

representaciones artisticas según un sistema institucional de 

clasificación que le es propio y a los individuos les cuesta 

trabajo pensar en otras diferencias que las que el sistema de 

clasificación disponible les permite pensar. 

Al respecto, la cultura d~ masas h~bl~ de la pintura renacentista 

o elástica como el momento mas sublime de las artes visuales y 

reconoce en todo lo que no tiene una intención imitativa de la 

realidad el ''at'te moderno'' dentro del cual con mucha dificultad 

distingue entre 

pro-fL1nd i =ación. 

arte abstracto y ~igurativo pero sin mayor 
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E 1 arte tiend un lugar priviliegiado en cuanto a la función 

estética ya que tiende gracias a ella a la polifunc:ionalidad más 

rica y vat"iada sin impedir por ello que la obra ejerza una acción 

social ya que dicha función ayLtda al hombre a superar la 

unilateralidad de la especialización, que empobrece no sólo su 

relación con la realidad, 

en relación con la misma. 

Entre mas elementos tenga 

sino también su posibilidad de actuar 

el hombre para observar profunda y 

creativa.mente el arte mas elementos tendrá para percibir y actuar 

sobre SLt t"eal idad, fenómeno que se da dialécticamente. 

Nos interesa buscar ciertas categorias de analisis pictórico que 

nos permitan buscar a través de la cámara de video recorridos 

visuales pertinentes según la obra analizada, 

Sin embargo los anal is is semioló9 ic:os bLlscan en 9eneral como 

producto final del análisis la elaboración de un discurso 

lin9üistico que muchas veces no tiene equivalencia o traducción 

en términos visuales o pictóricos y al respecto Louis Marin dice 

que la semiología tiene por 

cualquiera que sean sus limites., 

en la medida en c:¡ue los cuadros, 

objeto todo sistema de signos, 

como escribe Barthes, pero que 

los gestos, las melodías no son 

objetos lingüisticos, la constitución de la se1niologia y en 

particular de 

nec:esat"la del 

la semiología 

lengua je • 

pictórica implica la mediación 

Sesún él, ésta dificultad es bien conocida y ha sido superada por 

la distinción del lenguaje objeto y del metalenguaje. 
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Pero si bien el discurso que uno pronuncia sobt'"e un discLtrso no 

se instaura al mismo nivel que su objeto habría que buscar 

devolver el análisis si no a su contexto a un código cercano, es 

por ésto que para exponer el resultado de un ánalisis pictórico, 

nos parece pertinente el video que puede e::presar visualmente el 

resultado de una calificación visual resultado de una 

sensibilización analitica y profunda de la mirada humana. 

3.2 SEMIDLDGIA APLICADA A LA CAPCITACION DE LA MIRADA 

Desde la perspectiva semiológica el 

mirada cumpla un circuito frente a la 

interés es buscar que la 

imagen plástica , que una 

capacitación optico-conceptual le ayuce a superar obstáculos, a 

retardar o diferir , a acelerar o detenerse como ante un proceso 

espacio-temporal. 

Es pot"· eso que la mi rada humana es considerada pot" Louis Marin 

como una totalidad estructurada cuya dinámic:a está -formada pot" 

se9uimientos de direcciones u orientaciones y jalones hac:ia 

puntos estratégicos o nudos de direcciones •• 

Es importante también que el circuito de la mit"ada sobre la 

superficie plastic:a es un cit~cuito aleatorio, con mdltiples posi-

bilidades No es jamás necesario.Los jalónes plásticos son 

signos de movimientos virtuales 

elección. 

y comportan posibilidades de 

En este proyecto éste punto es fundamental pLtes nuestro interés 
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es descubrir a partir del video los jalónes Tundamentales de un 

cuadro de tal manera que a partir de eso los recorridos sean 

personales y múltiples. 

De ésta manera si bien es una experiencia peda969ica, no es 

directiva ni univo ya que es la forma aleatoria del circuito de 

la mirada la que hace aparecer en la sucesión temporal de los 

recorridos posibles el carácter sincrónico de la unidad de 

visión como totalidad estructurada de miradas. 

La relativa libertada de recorrida que implica vacilaciones, 

vueltas y diferencias, no compromete jamás la mi rada en un 

movimiento lineal irreversible. El tiempo de lec:tLtra se 

espacia.liza por esto mismo, se instala o irt·adia alrededor de 

puntos estratégicos del cuadro. Se convierte en espacio dinámic:o 

y cuaslitativo en las modulaciones y los acordes de los valores y 

de los colores. 

La imá9en plástica desde este punto de vista es una unidad 

espacio-temporal que se debe leer como tal y eso es importante 

pues antes que los puntos estratégicos para leer un cuadro 

aceptar que nuestra vista reconstruye la imagen en un debemos 

proceso de recorrido visual la vista no es un sentido 

dirigido solo hacia los esp~c1os sino que estos 

el tiempo. 

La suma abierta de los recort"'idos posibles realizados o vistuales 

forma un sistema. En tórminos fenomenológicas~ se podria decir 

que cada recorrido es un perfil pare: ial sacado sobre la visión 

unitaria, que implica la puesta en juego simultánea de tt~es 

actividades: perceptiva, estructurante y memori=ante. 
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Según Louis Marin , 

primera es que el 

este análisis prodLlc:e dos consec:uenc:ias: la 

objeto pictórico para el estudio semioló9ic:o 

está constituido por el conjkunto indisoc:iable del cuadro y de su 

lectura entendida como totalidad encadenada y abierta a los 

recorridos posibles. El cuadro forma una matriz de recorridos de 

la mirada a partir de la cual 

cuasdro. 

son generadas las figurdas del 

La segunda c:onsec:Ltenc:iad es que el cuadro como sistema de lectura 

comporta dentro de la libertad aleatoria de los circuitos de la 

mirada, diversos grados de presión. E'.ste punto nos parece muy 

importante: Cada recorrido es 1 ibre, pero es la sucesión 

abierta, indefinida, de los recorridos la que les hace solidarios 

Linos de otros, como elementos n direcciones privile9iados. 

La significación, como hemos visto, 

articulación, de un desglose y para 

n9 puede nacer más que de Ltna 

ello Louis Marin considera 

como condición necesaria la indisociabnilidad de lo visible y de 

lo nombrable como origen del sentido , 

sentido del cuadro son determinadas, 

para él 11 Las unidades de 

gracias al análisis de la 

estructura narrativa y la -figura se presenta en el sintagma 

fi9urativo como el equivalente de lo que el semioticista del 

relato llama una función.•• (13) 

Se9ún dicho autor al pasar al cuadro sin historia - como el 

paisaje o la naturale:a muerta, el problema que nos preocupa no 

hace mas que desplazarse. Si no tenemos aqui posibilidad de 

el desgloce del análisis estructural del relato, para intentar 

sintagma pictórico disponemos aLtn como sustancia visual 

articula.ble , de lo 9ue es nombrable en el cuadro: árboles, 
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ar1 .. oyo, puente, nube , vaso de cristal o 9uitarra, y el reparto 

de esos elementos nombrables en unas zonas de la superficie 

plástica que presentarán asi mas o menos densidad informativa. 

El sinta9me del cuadro se or9an1zará en zonas informativas 

diferenciales articuladas entre si, en y por 

la teoría 

el 

de 

sintagma. Por 

la pintura de ejemplo, seria interesante hacer 

naturaleza muerta a partir de un análisis de la sinta:-tis 

figurativa de los cuadros; es decir, de la articulación de los 

objetos entre si y de la articulación de las 

densidad informativa y de la escasa densidad.'' 

zonas de al ta 

Un estudio del 

tipo del intentado por J. R. Demoris sobre Chardin permite llegar 

a diferenciaciones finas y significativas de la naturaleza muerta 

flamenca y de la de Chardin. Por ahi aparec:eria y seria verdad 

igualmente del retrato -

del sintagma del cuadro, 

la posibi 1 idad de e:: tender el análisis 

mas allá de las figuras, hasta un 

desglose de subunidades y a su articulación sintáctica en la 

figura que constituye asi la unidad de integración de sentido de 

los signos figurativos. " (14) 

Desde éste punto de vista vemos al cuadro como un conjunto 

significante .. como un sistema de signos que se articula en 

recorridos visLtales donde se efectúa la interpretación. 

Pero antes de las interpretaciones el problema se plantea a nivel 

del discet'nimiento del modelo de lectura ,pues no hay un 1nodelo 

lingüístico sino sistemas est i 1 isticos gue permiten darles un 

sentido dnic:o a cada cuadro. 

La interpretación parece asi implicar uno o dos códigos de 

intet"pretac:ión y lectura para reconocer y comprender el sentido: 
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En primer lu9ar la pet""spectiva representativa 9ue dispone del 

c:ódi90 perceptivo inmediato para enfrentar una ima.gen. 

A medida c¡ue la obra adc::¡uiere cuerpo, ocut"re fac: i lmen te que se 

incorpora una asociación de 

manera series paradigmáticas, 

interpretación. 

ideas 

c¡ue son 

compondrian 

el se9undo 

de cierta 

códi90 de 

Este es un proceso individual y particular en cada momento que 

cada perceptor se enfrenta a un cuadro pues en general también 

hay una disposición a veces un poco forzada a la interpretación 

fi9urativa, a la comparación con realidades conocidas en el 

contexto de cada quien. 

Al nivel de la le9ibilidad primaria del cuadro, es el código de 

desciframiento y sólo ese, dice Marin, el que se utili:a al 

parecer por la inmediación analógica de la representación. 

El cuadro es atravesado como representación del mundo, el cuadro 

es percibido como es percibido el mundo. No es leido, descifrado. 

El cuadro es captado como analogón del mundo o de las cosas. 

Dicho de otra manera, la lectura del cuadt"o se bloquea y se fija 

en lo que no es todavia un sistema de fi.guras articuladas, sino 

una simple sucesión de imágenes. 

Si la imagen pictórica- en una pintura representativa-

fi9urativo, esto significa que además de su función de 

designación, posee una e~~presión. 
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Se dirá pues., 

de expresión 

que un sistema c:onnotado es Ltn sistema cuyo plano 

por un sistema de está constituido él mismo 

si9nificac:ión· mientras que el plano de connotación revelará, 

segLtn las pinturas y las épocas, en la estt~Ltc:tura e>:presiva 

significados diferentes. 

Es por eso que en el nivel expresivo de la obra es donde se 

constituyen las series paradigmáticas particL,lares de cada obra y 

donde jerárquicamente los planos de connotación acceden al plano 

superior. 

Un signo pictórico, tiene un valor definido por la situación 

reciproca de los signos en el sistema de un cuadro. Como indica 

R.Barthes la comparación de los ignos se instaura en el plano 

de las reservas virtuales paradigmáticas o campos a.sociativos de 

un cuadro. 

Co1no observa 

asociativas, 

De 

los 

Saussure. a 

campos carecen 

propósito de 

de orden 

las relaciones 

determinado, se 

comprenderá entonc:.es 9ue el valor de Lln signo figurativo o de un 

figura pueda modificarse en cada lectura profunda de la obra .. 

El concepto de valor 9L1e se encuentra igualmente en Panofsky es 

LlnO de los conceptos claves también pa1~a el análisis comprensivo 

de las evoluciones, de los cambios o de las mutaciones de 

estilo, pues a.si como el valor de un signo depende de su relación 

con los demás dentro de una sola obra, éste tambien puede 

relacionarse con el lugar que ocupaba en otras obras de un mismo 

autor o si es un signo que se 

época 

reitera entre los pintores de una 
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Semiológicamente, debido a que cada cuadro se considera un 

interior de si mismo, cada c:L1ad ro es sistema de significación al 

él mismo su propio código 

propio. 

y es en éste sentido un Nombre 

Esto signif ic:a que un término de su código no puede ser definido 

fuera de su referencia al mensaje. Sin embargo, el cuadro se nos 

presenta como símbolo indicia!, pLtes los si8nos figurativos, y 

hasta los grafismos y sistemas cromáticos dependen de códigos 

culturales específicos. 

Pero los campos paradi9máticos quedarian vactos si los signos y 

figuras, no se ! lena.sen de sentido gracias a su integra.e: ión 

particular en un discurso pictórico dado, si no se actualizasen 

en un cuadro. Un cuadro pintado, pero también necesariamente 

visto. 

Cada obra tiene referencias a otros códi9os, 

posible construir siempre Llna paradi9mática 

temática a partir de un cuadro, pero es igualmente 

descubrir su propio códi90. 

es necesat"ia y 

estilística o 

necesario 

El conjunto de las series connotativas no tiene si9ni+ic:ac:ión más 

que en su ac:tuali=ación, en la significación primaria del símbolo 

indicia.l. El mundo y la. cultura están en el cuadro en todak 

pintura y por ahí se af"irma la absoluta autonomía del orden 

pictórico en el cuadro, es decir, no se puede leer un cuadro sino 

por recurso a todos los cuadros, a toda la pintura, pero todos 

los cuadros no adquieren sentido más que en ésta lectura. 
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3.3 NIVELES DE LECTURA DE UNA OBRA PICTORICA 

El acto de lectura desarolla un tiempo, una sucesión en el 

interior del instante de visión, despliega una multiplicidad en 

la totalidad ofrecida a la unidad de la mirada, una sucesión 

englobada, integrada en el instante de unidad de visión. 

El problema que se plantea al análisis semioló9ico es analizar la 

articulación de los diferentes tiempos y más particularmente, 

pre9untarse como la unidad de visión será articulada y dividida 

por la discursividad de la lectura sin jamás cesar de ser una. La 

unidad de visión del cuadro es una totalidad estructurada, 

organizada por movimientos del ojo, una estructura de miradas y 

el cuadro es el jalonamiento de la superficie plástica por un 

conjunto de signos - a la vez tópicos y dinámicos destinados a 

9L1iar la mirada hacia diferentes puntos y direcc:iónes. 

Según la esc:L1ela de Sausst.1re también podriamos distinguir una 

doble orientación de la paradigmática, una estilística y otra 

temática. La lectura de un cuadro establece las categorías 

esenciales de la sintagmática: percepción, realidad, presencia. 

segmentación en secuencias de lecturas o figuras unidas por 

contigüidad en el sintagma del cuadro. Pero la lectura del cuadro 

es un sistema de recorridos: cada figura que el recorrido de 

lectura analltica hace aparecet' invoca en la memoria una clase de 

f i9L1ras asociadas in absentia. diríamos en lenguaje 

saussuriano, en serie virtual. A la superficie de lectura que 

define el nivel de legibilidad primaria del cuadro, se articula 
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un espacio de lectura o nivel de le9ibilidad secundaria en el 

CLlal se abren la series sustitutivas de -figuras, espacio 

metafót"ic:o donde se descubre la tercera dimensión de los códigos 

pictóricos, y que, en la misma medida,. se constituye como espacio 

de cultura, lectura c:ul ta gue no implica necesariamente la 

conciencia personal de una sabiduría tanto en el pintor como en 

el contemplador, pero que debe ser art i C:Ltlado por un espectador 

preparado para hacerlo 

Nuestro interés no es suplir los cuadros referenciales de cada 

contemplador por un discurso directivo y pedagó9ico de las 

si9nif icac:iones, sino por el contrario, nuestro objetivo se 

diri9e hacia la sensibilización de los elementos sintagmáticos de 

una obt"a que si son descubiertos en sus signos expresivos y en 

sus relac: iones de identidad y oposición al interior de la obra 

9enerarán evocaciones paradigmáticas mucho más ricas en cualquier 

espectador. 

La. relación sintagmática está en presencia mientras la asociativa 

que es tarea e>:clusiva y particular del espectador está en 

ausencia. 

No se puede leer un cuadro sino por recurso a todos los cuadros, 

a toda p intut"a, pero todos los cuadros no adguieren sentido más 

que en su lectura. 

El cuadro como objeto en lectura es asi, una instancia espacial y 

temporal .. El cuadro-lectura se presenta como siempre presente, 

siempre ostensivo en una suerte de eternidad del objeto 

contrapartida, la instancia de lectura p ictól"'ic:o. 

actual i=.ar 

En 

el discurso pictórico sino por 

no puede 

el rodeo 
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paradigmático, desple9ando debajo de la superf ic:ie de lectura un 

espacio de legibilidad cuyo sentido se encuentra 

encontrarse más c¡ue en la actual izac:ión presente. 

y no puede 

Asi podemos 

decir 9ue en 

contemporáneo, 

su presencia misma, el cuadro no es nunca 

que huye, se escapa de si mismo por una suerte de 

evasión de las figuras y de los signos fuera de su superficie en 

el espacio de lectura, figuras y signos que, sin embargo, el 

contemplador debe hacer volver sin cesar, 

en la superficie plástica que anima por 

mi t"'ada. 

reconducir sin 

el recorrido 

tregua 

de su 

Si cada recorrido de lectura es relativamente aleatorio eso 

significa que en el sistema de las lecturas las figuras se 

rehacen sin cesar. Los acentos que cada lectura pone se 

desplazan, surgiendo entonces al9L1nos signos sobre los cuales la 

lectut•a se apoya sucesivamente, 

nuevas energías. 

t,...ansfiriendo en cada momento 

''La tela que teje el tejedot• es, como lo indica la etimología, el 

texto figurativo en el cual las figuras son los nudos, ofreciendo 

al desciframiento su polisemia activa, productora de numerosos 

sentidos" C15> 

Creemos como Lou1s Marin que para cualquier análisis semioló9ic:o 

de la pi~tura es impor·tante retomar la noción de Greimas de eje 

semántico - denominador común de los dos términos, fondo sobPe el 

cual se separa la articulación de la significación Asi, la 

oposición blanco-negro permite postular el eje semántico de 

ausencia de color, como la oposición 9rande-pe9ue~o, la medida de 

lo continuo. El análisis de los ejes semánticos fundamentales de 
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un cuadro nos lleva a las estructuras significativas vistas como 

las relaciones polarizadas a partir de las cuales se articula el 

sentido. 

Cuando Klee define los modos plásticos primarios: lineas, 

valores, ce lot"es, los subsume bajo las tres categorias de la 

medida, la densidad y la cualidad: la linea depende de la medida, 

los valores admiten medida 

densidad y cualidad~ 

y densidad, los colores medida, 

A pesar de sus diferencias fundamentales, los elementos plásticos 

resultantes de la e>:tensión, 

entre si ciertas re 1 ac: i enes. 

aparece en este breve e:-~amen: 

el peso y la cualidad mantienen 

La naturalez~ de esta solidaridad 

El color es pt•imeramente cualidad, 

luego densidad, por9ue no tiene solamente un valor cromético, 

sino también un valor luminoso. F'or último, es medida, porque 

también tiene sus limites, su contorno, su extensión, todo lo 

que es medible en él. El claroscuro es primeramente densidad, y 

luego medida en su extensión y limites. La linea por su pat~te es 

unicamente medida, dice Klee pero nosotros pensamos ~ue la linea 

es tambien 

e:-tpresivo. 

densidad pues su grosor es también un elemento 

Estas cate9ot~ias dadas por Klee, as! como el principio de los 

ejes semánticos serán fundamentales para el modelo de análisis 

que propondremos mas adelante. 

El objeto nos presenta, en efecto una SLlCesión productora de 

significantes cuyo conjunto 

abierto. 

está al mismo tiempo abigarrado y 
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Shefer c:omenta sobt"e el discurso de lo pictórico c:iue el objeto de 

la semiológic:a pictórica es la multiplicidad de los movimientos 

discursivos por los cuales un cuadro es dicho, reiterado sin 

cesar en los nombres que le convienen y que, por otra parte, el 

conjunto de los nombres designan un centro ausente, un foco vacio 

y ciego, un "oú topoc", la utopía es aún el simulact"O 

dramático. 

el cuadro. 

No puedo decir nada del cuadro y no puedo sino decir 

No eHiste otro sistema que esta búsqueda constitutiva 

que relaciona, en una unidad sin cesar despla:=.ada, el cuadro- la 

lectura, y el te::to. 

Al respecto, consideramos en éste caso la perspec: ti va 

te:<to y ni semiológic:a no se dirige como último destino al 

siquiera a la verbali:ación de la interpretación del observador 

fundamental es de una obra pictórica, 

construir recorridos 

cuadro-lectura en el 

ya que nuestro interés 

visuales 

tiempo y el 

como actualización 

espacio televisivo, 

del 

de tal 

manera 9ue el descubrimiento de los elementos constitutivos de un 

cuadro se pon9an al servicio directo de la mirada y no del 

discurso lingLlistico. 

Sin embargo, al pt•incipio y al fin~l de la experiencia esta el 

cuadro mismo frente al espectador, 9ue lan:ará su mirada desde 

un espacio existencial c:¡ue será siempre el espacio vivido 9ue se 

anula en el lugar del espacio existencial de la pintut"a; pues 1
' 

fiesta útópica; es es el espacio vivido 9ue se conviet"te en una 

el contemplador 9ue ve 

pintura mira '' (16) 

en el centro de la pintura y que la 
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Habiendo definido el cuadro como un recorrido de la mirada, no 

podemos olvidar que es una totalidad encadenada y ligada. 

Passet .. on retoma a Louis Marin para decir que él sobrepone la 

descripción profunda de los procesos de producción y recepción, 

de creación y de lectura de la obra pintada sobre c¡ue la retórica 

-figurativa. 

Al final de cuentas lo que buscamos es atraer la atención hacia 

las obras y no a su descripción o comentario, a su reprodLtc:c:ión o 

c:op ia. Creemos que no hay libro, repleto de reproducciones, que 

supla este contacto directo entre el ojo y la obra. Delante de la 

obra es donde la mirada comprende y capta. Delante de la obra, el 

discurso 

F'asseron. 

semioló9ico puede -modestamente- insi1"1uarse, dice 

Sin embardo Klee dec:ia que uno debia se9L1ir las vias c::¡ue han sido 

trazadas por las obras y en ese sentido consideramos válido 

proponer su actualización a partir de un proceso sensibili:zador 

de la mirada acostumbrada a posarse momentaneamente 

en su mayoria planas y esc::¡uemáticas como 

representativas de la cultura visual contemporanea. 

La mirada está sometica a la regulación, 

en imá9enes, 

son las mas 

histórica y 

psicológicamente variable de los centros de interés. Mirar un 

cuadro se plantea asi, como una operación perceptiva con las 

posibilidades intencionales mas dispares. 
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Lo peor es que cada uno esté tan orgulloso de 

llegando a veces hasta reducir la obra a las 

su propia lectura, 

lecturas que puede 

hacer de ella. Cuando la obra es ocasión para C:Ltalquier lectura, 

es la clave de su propia diversidad, siempre y cuando haya obra y 

lec: tura. 

Es por eso también que en Ultima instancia los video-cuadros o 

tiene como intención buscar cuando menos la vídeo-catálo9os 

1 ec: tura vi sua 1, la mirada activa frente a la obra pues no basta 

una ojeada para echar a funcionar los mecanismos signif ic:ativos 

contenidos en una obra es necesario concebir a ésta como una 

unidad espacial y temporal por la que hay que pasear nuestra 

mirada lo mas profundamente posible. 

La relación de alteridad interpersonal que une la obra a quien la 

ama, accede al silencio, ~ue es el estatuto superior de la 

admiración dice Louis Marin. 

En este mismo sentido nos parece importante recordar que la 

relación del espectador con la obra de arte 

las categorías semiológicas, CLtalquiera 

no puede limitarse a 

que sean pues el 

espectador se comportaria ante la obra de arte como aquel que 

para conocer mejor una pe1•sona, se contenta c:on hacerle responder 

a Linos tests. 

La estética exige que se pase por la emoción, pero una emoción no 

es una re9resión al 

gratuito y natut•al 

estado inTantil o mágico, 

en el caso de la pintura, 

no es un estado 

por lo que la 

es hacia el aprendizaje de una sensibilidad que se 
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inspire verdaderamente por la pintura y no se contente con cerrar 

los ojos con sorpresa, 

ponga a ct .. ear. 

sino que por el contrario, 

Creemos que de la semiolo9ia de lo pictórico se puede 

a su vez se 

escribit" o 

hablar, pero para hacerla verdaderamente se ha de ser capa;: de 

pintar el cuadro de miradas nLlevas y sensibles. 

3.4 DISTRIBUCION SOCIAL DE LA CAPACIDAD DE MIRAR. 

Hasta el momento raras son las eHcepciOnes de artistas cuyas 

obras tensan como público fundamental la mayoría de la población. 

Los at•tistas han trabajado para una clientela rica y hol9ada, 

para el Estado que les hace encargos o para instituciones como la 

Iglesia que tuvo la he9emonia cultural durante mucho tiempo. 

Sin embat"'SO la demanda que hace 

cultural hegemónica que es la 

del arte la nueva Institución 

de los medios masivos, es casi 

nula. Es por ésto que el sostén económico de las artes plásticas 

está dada por una elite cada vez mas peqLteña y poderosa de 

coleccionistas o por los reducidos espacios o.ficiales que 

organizan exposiciones y conc:Ltrsos. El resto del público decia 

f•roust: gente , en sl.lma , para qLtien el arte carece de existencia 

salvo por algunos nomb1·es que no pasan de ser nombres. 

La escuela por· su parte, es un aparato Ideológico de la sociedad 

que practicamente no desempei?>a ningun papel con respecto al arte; 

la enseY>anza artística se reduce casi siempre a lecciones de 

dibujo, en donde los alumnos apt•enden a copiar bustos egipcios y 
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romanos, en fin, a copiar un modelo de papel. En la Universidad, 

las cátedras de arte son en general, optativas y poco abundantes 

y dispensan asi Ltna enseñanza reservada a una minoría que aprecia 

más la información que la sensibilización, la c1•onolo9ia del arta 

9ue las obras como tales. 

Sin embargo, estamos en un momento tecnológico en el que 

cualquier utopía seria posible y si la distribución y consumo del 

arte no cumplen la función liberadora y creativa que tiene como 

escencial es porque el proyecto cu 1tura1 dominante de ésta 

sociedad no tiene ni a la ima9inación, 

creatividad como valores fundamentales. 

ni a la libertad ni a la 

Como ejemplo de ésto hablaremos de las reproduce iónes. La 

percepción de las imágenes del mundo ya no funciona como hasta 

hace poco tiempo, a par'tir de su presencia directa, del contacto 

sin9ular de un concepto de cLtl tura tan diferenciado que 

una distribución ordenada en objetos, ideas y aseguraba 

categorías. Actualmente ese tipo de cultura va cediendo cada vez 

más espacio a un campo de intercambios permanenetes cuya 

reproducción industrial no cesa de multiplic~r las formas, desde 

lo meramente impreso hasta la imagen televisada: El artista ahora 

forma parte de una continuidad cultural densa e incontrolada que 

carece de principio y fin. 

La reproducción que es el medio de acceso mas 9eneral izado hacia 

las artes plásticas hace depender la existencia de la obra como 

tal de la decisión particular del espectador ya que segLtn sea la 

actitud éste podrá disolver la reproducción como tal 

r~eemplazándola por la representación mental del original como 
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ima9en y no como objeto 

común de los casos, la 

fetichizado pues en el peor y mas 

reproduce ión l le9a a ser cosa material 

entre las manos: papel,cartón, tejido, que puedo recortar, usar 

etc. y que en la mayoría de los casos obstaculiza y disuelve la 

intención comunicativa del original. E 1 marco de referencia 

temporal cambia tembién según la actitud que el espectador adopta 

ya que se requiere de una conciencia de presencia diferida con 

respecto a la obra, aspecto que en lo general es obstac:Ltlizado 

por la finalidad de los objetos en los que éstan i mp res as 1 as 

imágenes. Por otro lado, las obras que componen ésta extraña 

herencia CLtltural integran parte de objetos que en su mayoría no 

propician la contextualización, ni histórica, ni artística de la 

obra, pues éstas experimentan una especie de metamorfosis 

sin9ularmente compleja. Al proclamar que las at•tes plásticas 

habían inventado su imprenta, André Malraux ya habia insistido 

sobre la transformación operada por la reproducción y en 

particular sobre el hecho de que con ella se borran las fronteras 

tradicionales entre bel las artes y artes menores pero sobre todo 

en materia de percepción, el marco, la iluminación, el ángulo de 

visión, la escala (ampl1acion o reduce ion> produciéndose asi, 

artes ficticias o sugeridas • 

y ya que no es una simple sustitución el cambio de canal, la 

operación 

reestructuración del mensaje. Por 

una desestructuración 

una parte el ffiL\ndo 

y una 

de los 

ori9inales y el mundo de las reproducciónes tienden a mantener un 

paralelismo, a conservar su aLttonomia y por otra, disminLtyen sus 

fronteras, se interfieren los mundos, se interpenetran, se traban 
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entre si. Todo lo que se basa en una fidelidad, se resquebraja; 

las distinciones se vuelven elásticas; las formas suTren una 

amenaza de metamorfosis permanente dice René Ber9er 

aventura de Pigmaleón 

en su 

Este fenómeno también ha influido a los productores de arte, por 

ejemplo el arte Pop que trata de incorporar éste fenómeno, 

diluyendo aún mas la distancia entre arte culto y popular como en 

el caso especi fice de Andy Warhol. 

Actualmente, las técnicas de reprodLtcc:ión se han industrial izado 

y por un lado ha habido un mejoramiento técnico y por otra una 

disminución de los preciós • El repertorio de las reproducciones 

vendidas sueltas o enmat"'cadas se amplia considerablemente y 

permite que cualquiera tenga la oportunidad de estar con los 

Girasoles de Van Gogh, sin embargo éste proc:eso no ha dado 

tomado a las artes plásticas como imá9en prioritaria, sino por el 

c:ontrario, las imágenes de éste género son claramente 

minoritarias en comparación "1 uso de reprodLtc:c iónes de 

fotografías de estrellas cinematográ-ficas o deportivas e incluso 

de fotogra-fias de paisajes exóticos 

Tin comercial espec:iTic:amente. 

o diseños producidos con un 

Por otro lado dentro las imágenes artisticas difundidas tampoco 

es casLtal la preferencia por imágenes del renacimiento o de la 

antigüedad c:lásic:a º• (como más moderno), el impresionismo, en 

lugar de obras contemporaneas de las cuales pocos son los que se 

salvan.Parecería ser que el arte es sólo el consagrado en el 

pasado. 
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Pero no podemos ne9ar que la tarjeta postal llega a ser mensaje1~a 

de monumentos y pinturas; los calendarios en color logran que 

arte; pañuelos, mensual o semanalmente des+ilen los tesoros del 

chales, manteles toallas, tapetes, neveras se vuelven 

periódicamente los portavoces ni siquiera el papel de embalar 

la los folletos y las cajas de cerillos escapan a 

inclusión de estatuas griegas o bailarinas de Degas. 

Otro problema es que la reproducción de imagenes industrialmente 

insertan al arte en la forma dominante de mirar, que se ocupa 

para ver cualquier poster publicitario o caricatura, cuando en 

princ:ipio las ima9enes artisticas son de las pocas que tienen una 

de la mirada y que exige por tanto de recorridos histot"'ia 

visuales mas lentos y profundos. La mirada pictórica en última 

instancia va en c:ontra del consumo instantaneo e univoc:o de 

imágenes, pues no busca la memorización de sus rasgos mas obvios 

o evidentes como seria la finalidad de ! a imagen comercial, 9t..te 

necesariamente 

reconocimiento, 

perceptor. 

tiene como principio básico la búsqueda del 

recuerdo y asoc:iac:i.ón instantaneo por parte del 

Con todo lo anterior nuestro interés es profundizar en la 

problemática 

ac: tu ali dad 

de la 

la cual 

para acceder no "1 

distribución de las artes 

consiste principalmente en 

plásticas en la 

la dificultad 

mensaje en si, ni tampoco a canales con 

capacidad para ampliar cuantitativamente el público del arte, 

sino a las capacidades c:¡Lte permitan una lectura polisémic.a y 

creativa del mensaje visual, pues no sit'Ve de mucho distribuir 
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mensajes para los que no se tienen dispositivos culturales que 

permitan interpretarlos como tales y no como ima9enes de marca 

solamente. 

El proyecto de video-cuadros y video e>:posiciones se relaciona 

no solo con el problema de la distribución de las artes plásticas 

en 9eneral sino con la necesidad de una distt"ibución mas 

igualitaria de las capacidades sensibles del ser humano no solo 

para interpretar los mensajes plásticos sino el mundo en general. 

Los medios masivos desempeñan un papel qL1e no cesa de 

incrementarse pero parece que se ocupan de las artes plásticas 

mas bien como materia de in-formación de masas. V si bien 

hoy cada persona puede constituir su propio museo imaginario, 

enriquecerlo y perfeccionarlo mediante diapositivas en color , 

combinadas con el sonido gracias al magnetoscopio; la realidad 

cultural del público masivo nos indica que éste no lo hará po~ 

lo menos a corto plazo, pues la percepción es selectiva y parece 

ser que entre mas acceso a mensajes se tiene mas selectiva tiende 

a ser la atención, tanto por la necesidad de definir gustos y 

necesidades dentro de un continuo indiferenciado de imá9enes que 

penetran masivamente y sin pedir permiso dentro de la 

cotidianidad, asi como por la competencia de mercado de las 

que hacet• llamados principales industrias culturales 9ue tienen 

cada vez mas violentos hacia L1na población cada vez menos 

sensible. 
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CAPITULO IV: LA TELEVISION COMO MEDIO ALTERNATIVO PARA 

LA DISTRIBUCION DE LAS ARTES PLASTICAS 

4.1 LA TELEVISION MASIVA Y EL MERCADO DE LAS ARTES PLASTICAS 

La televisión es solo un instrumento técnico del 9ue se ocL1pan 

los manuales de electrónica , basándose en los cuales , una 

organización hace llegar al público, en determinadas condiciones 

de escucha, Ltna serie de servicios, que pueden ir desde la 

comunicación comercial hasta la representación de Hamblet. Ahora, 

hablar en blo9ue de estética de tal fenómeno, es como hablar de 

estética de una casa editorial dice Umberto Eco. 

Y al respecto, pensamos que un medio es usado según sus precisas 

caracteristicas técnicas, 

necesidades a las que se 

las cuales se van ampliando según las 

les haga responder pues son en última 

instancia éstas últimas quienes imponen una gramática y una 

sinta>eis particular al medio, las cuales en el caso de la 

televisión tienen un caracter principalmente narrativo y solo 

embrionariamente artistico. 

Sin embargo y a pesar de todos los adelantos técnicos de este 

medio,parece ser que la cámara de televisión otorga a la imagen 

un tono esférico y una tridimensionalidad distinta de aquella de 

la cámara cinematogréf ica y según algunos autores detractores del 

medio, la observación de un film not•mal transmitido por 

televisión pierde la mitad de SLI eficacia, pero éstas 
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características ni son eternas , ni nos deben llevar a c:onc:luir 

que la televisión carece de posibilidades artísticas pues éste es 

mas bien un campo dentro del c:Ltal puede habet" y de hecho hay 

mucha e~:perimentación tanto formal como de contenido. 

F'ot" otro lado hablando de la televisión masiva, tenemos que 

considerar tambien como caracteristica fundamental ,el hecho de 

que determinadas imá9enes sean transmitidas sobre una pantalla de 

dimensiones reducidas a determinadas horas del di a, para un 

púb 1 ice que se halla en determinadas cond i e iones sociológicas y 

psicológicas, distintas a las del cine o a las que presenta al 

visitar un museo o leer un 1 ibro, sin embat".go, es considerado 

como L1n medio técn ice de comunicación a través del cual se pueden 

dirigir al público diversos géneros de discurso comunicativo,cada 

uno de los cuales responde, además de a las leyes 

técnico-comunic~tivas 

determinado discurso. 

del servicio, a 

Al t"especto Eco dice que calificar a la 

las típicas de aquel 

televisión de suma de 

preexistentes modos y formas, no significa negar la eHistencia de 

un lenguaje televisivo: si9nif ica ir en busca de éste lenguaje a 

la lu= de la deTinic1ón señalada. 

Cohen -Sdeat habla de que la comunicación de una palabra pone en 

actividad, en mi conciencia, todo un campo semántico que 

corresponde al conjunto de diversas acepciones del término con 

las connotaciones afectivas que cada acepción comporta>; el 

proceso de comprensión exacta se verifica porque a la luz del 

contexto, mi ce1~ebro, por asi decirlo, inspecciona el campo 

semántico y locali::a la acepción deseada e:-:cluyendo las demás ( o 
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manteniéndolas en el trasfondo). La ima8en, en cambio, nos afecta 

pt"ec:isamente de modo inver·so : concreta y no general como el 

término lin9üistico, me comunica todo el complejo de emociones y 

significados a ella 

un todo indiviso 

cone>:os, me obliga a captar instantáneamente 

de significados y sentimienots, sin poder 

discernir ni aislar el que me sirve. Es la vieja diferencia entre 

"lógico" 

causa de 

e "intuitivo" La visión de efectos en acto se hace 

un saber alógico, complejo, entretejido de reacciones 

fisiológicas. 

Una comunicación 

partir del video 

como la que nosotros 

busca convertirse en 

buscariamos entablar a 

experiencia cultut•al, 

exigiendo una postura critica de la mirada, y por otro lado la 

conc:ienc:ia de la relación en la que se está inmerso, de tal 

mane1"'a que se aprenda la intencionalidad de gozar de dicha 

relación. 

Como hemos venido diciente, la percepción del mundo <como suma de 

experiencias selectivas) tiende a hacerse hipertrófica, masiva, 

superior a las posibilidades de asimilación; e idéntica 

inicialmente para todos los habitantes del globo. Por otra 

parte, este aumento de experiencia se da según modalidades 

cualitativas nuevas: por via sensorial y no conceptual: sin 

ent"'iquec:er la imag inac: ión y la sensib i 1 id ad según las modal id ad es 

de catarsis estética que requiere conciencia de la ficción, 

realización del acontecimiento representado y juicio de él 

dice Eco, sino imponiéndose con la evidencia de la real id ad 

indiscutible.El hombre de la era visual recibe vertiginosamente 

información sobre lo que ocurre en el espacio, en detrimento de 



CAPITULO IV 63 

los acontecimientos temporales, es por eso que buscamos la 

conciencia de temporalidad del p roe eso de lec tura de una imagen 

qLte tambien está inserí ta en un proceso temporal como es en éste 

caso el de la historia del arte. 

Pero, en general, el p~blico de esta civilización de la visión no 

renunc: i a a 

axiológica. 

crear modelos de conducta y puntos de referencia 

Pero paradoj icamente las élites que elige o mas bien 

aprende a elegir como modelos son élites irresponsables .. 

11 En todo tipo de sociedad existen cate9orias de personajes, casi 

siempre detentadores de al9ún poder, cuyas decisiones y 

comportamiento influyen en 

ha ido perfilando junto 

la vida de la comunidad, pero ahora se 

a las elites de poder una élite 

irresponsable cuyo poder institucional es nulo, y gue por tanto 

no está llamada a responder de su conducta ante la comunidad y 

CLlya postura sin embargo se propone como modelo, influyL!ndo en el 

comportamiento masivo.'' <17> 

Sin embargo Eco contrapone ést~ cultura a la cultur·a del libro y 

dice que una prudente política cultural( mejor, una p rLtden te 

política de los hombres de cultura, como corresponsables de la 

operación T.V.> será la de educar, aun a través de la televisión, 

a los ciudadanos del mundo futLtro, para c¡ue sepan compensar, 

según él la recepción de imágenes con una rica recepción de 

informaciones '' escritas'' lo que si bien, nos parece necesario, 

no creemos suficiente, pues la imagen difundida por la televisión 

masiva no es la única imagen del mundo y las capacidades visuales 

para percibir o analizar otro tipo de imágenes 

atrofiando. 

también se están 
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La necesidad de distribución internacional simultanea del mensaje 

artístico sobre todo c:ontemporaneo, 

segunda posguerra que en el arte 

es aún mas necesaria en esta 

sobre todo estadounidense y 

europero se expresa a través de un aceleramiento de los procesos 

de destrucción de la forma que a su vez. se 

cada vez mas 

tradu~en en ciclos 

breves para cada rápidos de novedad y obsolencia, 

t.tna de las corrientes 9ue st.trge. 

Además como dice Angel f<alember9, 

de 9ue la distribución del arte 

es necesario combatir el hecho 

ya no se trata más de una 

cuestión de gusto, ya que aquel la relación de tres términos 

<mercado-interior y exterior gusto pUblic:o y producción 

artistica ) se han transformadn en una relación de dos :mercado y 

producción, o al revés, producción y mercado, ya que se produce 

para un mercado hecho, 

a producir .. 

que a su ve;: compra lo que sabe que se va 

Según éste mismo autor en el 1 ibro América Latina en sus 

artes", quien fija este nuevo criterio de valor en nuestro 

continente es por un lado el inversionista de la burguesía local 

y por otro lado el hecho de que la obra busca ser merc:ancia de 

e~:portac:ión de tal manera qLte se entabla una dependenc:1a respec:-co 

de los paises ricos , importadores, 9ue siempre ha e~; ist ido pero 

que actualmente tiene una nueva modalidad se9..::1n kalember9, quien 

dice que ya no se pinta como en N. y. sino para l'l.Y. lo que 

imp 1 ica para los paises que se considcr~n del terc:ermLtndo una 

ubicación propia y reducida dentro del 

interna.e ion al que no espera de el los mas 9L1e 

rasgos primitivos y foll,lóricos. 

mercado del arte 

manifestaciones con 
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Sin embargo, Kalemberg es uno de los autores 9ue estarla de 

acuerdo en que los medios de difusión pueden agrandar o acortar 

el desfase 9ue e:-:iste entre el consLtmo de los diferentes mensajes 

culturales según el interés de quienes dominan dichos medios, 

porque tienen un carácter instrumental y éste posee un sentido, 

una dinámica. Un modo particular de transmitir. El informante es 

el que determina Los meciios de difusión , por si mismos, no lo 

aumentan ni lo disminiuyen, lo dan de modos diferentes. 

Octavio Paz en su te>eto "El precio y SLl si9nif ic:ac:ión 1
' dice que 

para el mercado, las obras sólo tienen precio y, as! no impone 

ninguna estética, ninguna moral. Según él, en el pasado, el 

mecenas obtuso o inteligente,el bur9ués sensible o grosero, el 

Estado, el Partido y la Iglesia eran patrones difíciles y que no 

siempre han mostrado buen gusto, pero el Mercado ha rebazado la 

voluntad de sus promotores y éste ahora no tiene ni 

gusto. Es impersonal; en virtud del principio que 

sic::¡u1era mas 

lo mueve, el 

mercado suprime autométicam~nte toda si9ni+icación: lo que define 

a las obras no es lo que dicen sino lo que cuestan. Por la 

circulación, se transforman las obras, que son los si9ncs de los 

hombres( sus preguntas, sus afirmaciones, sus dudas y 

negaciones>, en cosas no significantes. 

voluntad de significar hace del artista y de 

cosas insignificantes, siendo éste uno de 

La anulación de la 

sus obras set"'es y 

los estatutos mas 

denigrantes para esta sociedad del Espectáculo en 

importante es SER VISTO. 

donde lo mas 
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4.2 ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DE LA TELEVISION Y EL VIDEO. 

1) El magnetoscopio.- Cinta electro-magnética delante de la cual 

desfilan algunas cabecillas lectoras de impulsos.Puede tener 1/2 

pulgada 3/4 de pulgada o hasta 1 o 2 pulgadas de largo; su 

duración no eacede en SLl mayoría los 60 minutos. Es fragil .. 

Actualmente se prefiere los cassettes de 3/4 

de una utili~ación mas simple. 

de pulgada que son 

2) El moni ter. - Para el color e>:isten diferentes sistemas de 

transmición Francia S. E. C. A.M., Inglatet"ra y otros P.A.L., 

Estados Unidos N.T.s.c., lo que no facilita la difusión de las 

cintas videograbadas. Además, la difusión de la televisión 

francesa se hace en 819 lineas mientras en la mayoría de los 

paises europeos utili;;::an 625 y en Estados Unidos 525 lineas. 

La cámara.- Está conectada al magnetoscopio y comprende a veces 

un micro moni ter 

La imagen negro y blanco Es Llna 

t ransfot"'1nac ión optico-alectrónica dP. 

imagen 

la 

basada en 

emisión, 

la 

y 

electronico-óptica a la r·ecepción. Al interior del tubo catódico, 

un ha~ de electrones, animado pot· un movimiento de vaiven, 

eHplora toda la superficie de la imagen a fin de def init• la 

lLtminosi dad de cada punto. 

Ima9en a color .. No es solamente la lLtminosidad la 9ue se define, 

sino el color de cada punto, la base de definición siendo los 

colores primarios del espectro: el rojo, el a~ul, el verde. La 

me;::cla en proporciones variables de estos colores permite la 
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reconstrucción de toda la gama del espectro y comprende el blanco 

y negro. Al interior de un tubo catódico especial para el color, 

la imagen real bajo sus verdaderos matices se obtendrá pues por 

superposición. 

3) Montaje. Es posible realizar montajes por medio de un aparato 

provisto de un dispositivo automático " editor 11 c:¡ue st..1prime las 

deformaciones de las imágenes no deseadas .. Se pLtede tamb ien 

conectar tres o c:uatr-o cámaras 

de monitores de control. 

a una tabla de me::c:laje equipada 

A éste dispositivo de base pueden agregarse utilizaciones 

variadas de los sinteti=aqdores , colorizadores y computadoras, 

lo que representa una gama casi ilimitada de medios que pet .. miten 

la manipulación electrónica de las imágenes. También, Ltna cinta 

en negro y blanco, o en color, pre-grabada, puede ser 

retrabajada con un colorizador. Gracias a los sinteti~adores 

capaces de generar formas y colores a partir de signos 

elec:trónicos que pueden ser modulados a volLtntad tan facilmente 

como los sonidos, Ltna simple modificación de componentes - por 

ejemplo, el acercamiento de un imón al tubo catódico perturb~ el 

trayecto de los electrones pudiendo estirar o retraer 

voluntariamente. 

la imC'!gen 

En fin, la síntesis de imágenes es la crea.e: ión de lmásenes 

artificiales que seran definidas por curvas, lineas o contornos, 

por los colores, las texturas, y después por los sistemas 

Ctranslaciónes, rotaciones, reflexiones) definidos anteramente. 
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El tratamiento de las imá9enes utili=ada muy -frecuentemente por 

Paik dentro de sus "c:olla9es" se aplica a las imá9enes 

preexistentes, tanto reales como artificiales. Consiste en hacer 

modiTicac:iones a los elementos que componen 

la posición de éstos, su naturaleza y 

la 

SLI 

ima.gen inicial 

luminosidad). Su 

tratamiento puede sel"" real izado sea de una forma analógica, sea 

de una forma numérica. según lo gue uno intervenga directamente 

sobre la señal de video a c:olor,o sobre los datos binarios de una 

imagen previamente nLlmerada. 

4.3 ESPECIFICIDAD DEL PRODUCTO TELEVISIVO. 

Es en el video donde se verif ic:a un fenómeno que se considera 

especif ic:o del Video arte y que sólo con éste medio permite 

contemplar la posibilidad de completar la acción, verla 

reproducirse simultaneamente en el monitor y a la ve;:, mostrarla 

a los espectadores: un artificio de increíble eficacia que puede 

set-... .:acrcccnt.:tdo sobre 

tempot•al por el CLtal 

todo cuando se utiliza 

la misma escena proyectada 

un desfase 

se acompar;'a 

simultaneame>nte de la repetición 

brevísimo des~ase temporal. 

conocido tape de dan Gt .. aham, 

como 

de la precedente 

ejemplo, en el 

o de un 

caso del 

titulado, today o como en otros de 

SLlS tt"abajos sobre los desfases temporales.) La repetición en 

tiempo real y la repetición en directa constituyen sin lu9ar a 
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dudas, los elementos más singulares de especificidad televisiva, 

lo 9Lle tambien se debe a SLl inmutabilidad. 

yuxtaposición de ras9os temporales>. 

( aún en los casos de 

Por otro lado, parece ser que los e+ectos de coartación, 

dilatación e interferencia temporal son, mas complejos en el 

videotape que en el producto filmico común porque, en ve;: de 

abarcar todos los efectos utilizados en el e ine, el video no 

utili=a ni inventa otros c:¡ue no puedan realizarse en ott"o media .. 

la imagen ; Esto puede aplicarse al efecto de desdoblamiento de 

la im~gen real del actor-operador y aquel la que es eventualmente 

pre-registrada y retransmitida simul taneamente. Asi para aquel los 

casos donde, en una representación del género "Body art 11 se 

asiste a la presencia en carne y hueso del atista que actúa en 

forma simultánea a su aparición en la pequeña pantalla; asi, 

también, en el caso de repeticiones distanciadas c:ronologicamente 

y yuxtapuestas a tiempos cercanos. Estamos a qui ante la 

utilización de un tiempo real y 

de la T.V.> casi derrotando 

debido al perfecto sincronismo 

a la realidad misma por su 

inmcdi~ción y alterAción cronológica. 

4.4 TELEVISION ALTERNATIVA Y SOCIEDAD. 

Durante los a~os 60, las industrias electrónicas pusieron en el 

mercado aparatos grabadores de sonido e imagen con los cuales 

fueron realizadas las primeras experiencias sobt"e la posibilidad 
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de hacer televisión al margen de las grandes emisoras. El video 

trai a, comparado con el Super 8, al9unas ventajas adicionales: 

lnmediaticidad, bajo costo operacional, a9ilidad para grabación y 

e>chibición, bajo costo por copia y capacidad de regrabación y 

reaprovechamiento de los tapes casi ilimitada. 

Internacionalmente 

independientes ocLtpan 

los grupos de producción de televisión 

espacios c:Ltl tura les olvidadas por las 

grandes emisoras, como ejemplo están los grupos que prodLtc:en 

material de stoclc sobre fenómenos naturales de los cuales aunque 

las grandes cadenas tengan al9unas tomas, en cuanto a calidad y 

cantidad no se pLteden comparar con las producciónes que son 

hechas por Ltn grupo especiali;:ado en ese tipo de trabajos. Este 

tipo de grLtpos tambien venden imágenes inéditas de 

acontecimientos internacionales que los noticieros de todo el 

mundo siempre están dispuestos a compt"ar como material visual 

inédito. 

En éste mismo sentido hay compañias europeas que producen clips 

de muy pocos minutos sobre temas variados y creativos los cuales 

segl.'.tn el los son prodL1ctos que siempre tendrán c:ab ida en una 

pro9r¿1.mar: l ón de canal pues habrá minutos que sobren o Tal ten en 

el ajustamiento de series y publicidad, los cuales pL1eden muy 

bien ser ocupados por prodLtcc iones independientes ya que además, 

las grandes cadenas de televisión 

sus superproducciónes periódicas 

9L1e más les red i tl.'.tan .. 

se preocupan cada vez mas en 

de larga duración que son las 
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Es evidente 9ue el poder de penetración y difusión de los videos 

es mucho menor , (hasta el momento> 9ue el de la T.V. pero los 

otros pueden conseguir un público organizado y muchas veces 

incluido dentro de proyectos bien definidos 

difusión y discusión. 

y sistematizados de 

En América latina éste tipo de producción televisiva también está 

prolifet"'ando y como ejemplo tenemos en Brasil al grupo c¡ue 

realizó el video de la fundación de la Central Unica de los 

trabajadores en 1983 él cual fue terminado a unos pocos dias del 

suceso y del cual fueron solicitadas 80 c:op i as en el mes 

siguiente sin c:¡ue hubiese la menor propaganda de video o 

cualquier estructura de distribución. Luis Fernando Santero en el 

libro Video, c:Ltltura nacional y subdesarro 11 o", dice al 

respecto que aún siendo un video fragmentado y desorganizado , 

demuestra la e::pectativa de éste tipo de producción pot• parte del 

movimiento sindical, agregando gue en los últimos meses muchos 

sindicatos han adguirido equipos de video por su agilidad ante 

la necesidad de información rápida y especifica. 

Según Gillo Oor+les, es necesario dist ingLti r ante todo entre una 

televisión transmisora de noticias, informaciones y eventos, de 

una televisión considerada como un verdadero medio expresivo 

aLltónomo y pi-·esente c:¡ue en sus intimas características técnicas y 

formativas, lleva la peculiaridad de su lenguaje. 

René Berger di+erencia entre 3 categorias fundamentales de la 

T. V.: una macro-televisión, 2 ) una meso-televisión y 3> una 

microtelevisión. 
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La macrotelevisión estaría constituida por la T. V. oTic:ial de 

cada nación o por la c:omerc:ial y monopolista que también tiende a 

transnac:ionali=ar todos sus productos, ésto es, aque 11 as redes 

televisivas decididamente monopolares heterod i rectas. La 

meso-T.V. es la t~e9ional, local o comunitaria, es tambien 

monopolar y heterodirec:ta, no salo porque el o~igen de su ra:::ón 

de ser es esencialmente comercial y utilitario, sino porque sus 

transmisiones son casi siempre mediocres y hedonistas. Esto tiene 

que ver con que SL\ prodL1cc:ión responde al mercado que se quiere 

formar se9t.'.tn el precio y tipo de productos que se anuncian en los 

diversos horarios de sus canales de televisión, también responde 

a que son ellos quienes han utilizado he9emonicamente el medio y 

por lo tanto son ellos quienes han hecho las 

televisivo dominantes, de tal manera que 

reglas del juego 

el público masivo 

aprendió a ver la televisión a través de sus ojos y no puede 

e:<igir mas de lo que siempre le han dado. 

La micro-televisión, es por el contrario, la televisión 

instrumento individual, o de grupo, utili;::a por 

característico el video portatil o la videograbadora de una forma 

mas que reproductora, productora o editora. Su interés es ofrecer 

no sólo un contenido nuevo de la nociones de edLtcacion, 

democratización, formación e información, sino poner a tt•abajar a 

la creatividad en una relación de emisor-receptor que no se de 

mas que en la interoperación. 

Esta clasificación se refiere mas que nada a la diferenciación 

entre el video producto de grandes cadenas de televisión que 

tienen asegurados canales de distribución permanentes de los 
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productos televisivos c¡ue tienen igualmente canales pero en 

conte:-:tos locales y por último de aqL1ellos que buscan otro tipo 

de espacios de distribución pues no tienen ninguno asegurado. 

Consideramos que la caracteristica fundamental por la que nos 

parece óptimo el video para la distribución ampliada de las artes 

plásticas y de las capacidades que permiten percibirlo como tal 

e-;:;; el hecho de 9L1e es un medio de imágenes como la pintL1ra y qL1e 

tiene movimiento como la mirada que requiere la pintura para 

funcionar. En otro sentido tambien nos interesa la posibi 1 idad 

de producir y distribuir casi simultaneamente en todo el mundo 

sus mensajes , pues un videocassette puede circular tan diferente 

de los canales de televisión como los discos musicales de la 

radio y como ejomplo solo basta citar la rapidez con la 9ue se 

han con so 1 id ad o internacionalmente los video-clubs como una 

industria subsidiaria del cine y los video-clips musicales como 

producto independiente de la radio y de los discos pero muy 

importante en la distribución de éstos mensajes 9ue eran solo 

auditivos, pero a través de la televisión. 

Esto habla hast¿:ii cierto punto de como todos 

comun i cae i ón, aparecer nL1evos canales de 

t .. eacomodan y generan subproductos que amplían y 

los medios de 

distribución se 

solidifican su 

condición cultural en la sociedad y al respecto parece ser 9ue el 

videocassette es un medio 9ue no ha sido suficientemente 

utili.zado par•a la distribución de las artes plásticas, pues si 

bien, en casi todas las grandes exposiciónes internacionaes es 

casi obligado el uso de videos, éstos en general son solo, o 
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mensajes art i st ices tambien en eHposición o entrevistas con 

artistas y críticos 9ue buscan la conteHtualizac:ión teórica de la 

exposición. 

Este tipo de videos podrian encontrar espacios de distribLlc:ión no 

solo en los cana les de T. V. cultural, sino como material de 

archivo 4undamental para cualquier videateca de museos, galerias 

universidades, videoclubs, cines y demás espacios peda9ó9ic:os 

donde podrian exhibirse periodicamente. 

Según Gi llo Dorfles la única distinción auténtica de la T.V. 

deberla establecerse por la diferencia existente entre aquellas 

operaciones artistic:as <o creativas), que son realizadas con la 

finalidad de conducir a un resultado videoartistic:o y se9Un él 

todas las otras: macro, meso o micro, c:¡ue res istran fenómenos que 

pueden ser artfsticos pero no en forma autónoma, en 

están destinadas a 

video, 

la repetición y a la transmisión a 

hablar de la T.V. como canal de 

cuanto que 

través del 

una nueva 

exp t"es i vi dad vi sua 1 

realizaciones que l> 

significa considerar solamente a a9uellas 

pueden efectuarse a través y solo a través 

del videotape; 2) que tienen una finalidad, ya en marcha, 

especialmente estética; 3) que , en una fase sucesiva, pueden ser 

utili::adas también en diversos circuitos T.V. o en 

pan tal las e inematográf icas pero con la condición de c:¡ue sus 

carac:teri st i cas no sean adulteradas por man ipu lac iones sucesivas 

o filmicas. 



CAPITULO V 75 

CAPITULO V: VIDEO ARTE 

5.1 DEFINICION 

Parece di-ficil definir de una forma precisa el videoarte. Talvés 

porql.te eHisten tantas formas 

contemporaneas, pero sobre todo 

como 

porque 

prácticas artisticas 

éste género oscila 

constantemente entre dos polos: el arte y la comunicación. 

Diremos por tanto, que el 

artista utilizando una 

videoarte define la producción 

cámara electrónica l i9ada 

de un 

a un 

ma9netos.copio, conectado a si mismo a Ltna pantalla de televisión 

llamado monitor que retransmite instantaneamente la imagen 

f i Imada por la cámara. Este instrumental permite registrar las 

imágenes y los sonidos sobre una banda magnética. la cámara busca 

la información, el ma9netoscapio sraba y el monitor la 

retransmite. A partir de estos tres elementos, podemos decir qLte 

el videoarte es Ltna forma de e:-:presión 9ue la mayor parte de las 

veces, utiliza soportes diferentes a los pictóricos. 

El video-arte es un hijo de la televisión, como esta también se 

encuentra estrechamente ligada a la radio y al cine, 

arte está relacionado con el teatro y a la foto9rafia. 

el video 
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La cinta ''objeto de arte'' no puede identificarse solamente a su 

material objetivo o maquinaria, sino mas bien a la manipulación 

de factores psicológicos y humanos que constituyen su objeto 

mismo como producción de imágenes. 

Históricamente la noción de arte tiene connotaciones pictóricas o 

escultóricas principalmente, que juegan un rol de transmisión de 

informaciones visuales, la mirada 

realidad a la obra. Esta realidad, 

del espectador 

en el caso del 

da su propia 

video nos es 

impuesta con la demanda de nuestra participación tanto psiquica 

como visua 1. El mensaje se ha convertido en ima9en y 

representación, transmisión en directo de eventos,acciones e 

informaciones. La obra ha cambiado de código. 

El videoarte se sitúa de hecho entre la obra de arte que con 

frecuencia se dificulta para el aprendi:aje y la emisión 

televisiva informativa/narrativa. 

5.2 HISTORIA DEL VIDEO ARTE. 

El video-arte está muy 

desarrollo del grupo Fluxus 

principales corrientes de 

ligado la 

el cual tLtvo 

vanguardia 

epoca de nacimiento y 

mucho que ver c:on las 

asi como c:on los 

principales happenin9s 

Unidos en los años 60. 

que tLtvieron lugar en Europa y Estados 
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Este grupo tuvo 

contemporaneo 

c::omunicac:íón, 

que ver con aspectos tan importantes del arte 

como el arte posta 1, 

de los la utilización 

particularmente el video, los performances, 

las artes de la 

medios masivos, 

happenin9s, arte 

conceptual en general, poesía concreta, coope1·ativas de artistas, 

espacios altet•nativos, 

ambulantes etc. 

música nueva, museos intermitentes o 

Este gr•upo tuvo como coordinador a Georges Mac:iunas quien 

pat·ticipaba mas con sus proyectos y actividades que con una 

e!:>trategia profesional. 

Los artistas Fluxus tienen en comL1n una actitud innovadora hacia 

el arte pero internacionalmente los focos principales fueron Ben 

Vautier en Ni:::a, Geor9es Mac:ionas en Nueva York, BeLtys y Vostel 1 

en Alemania. A fines de los años 60 su impacto desciende y a 

principios de los 70 vuelve a popularizarse a partir de la 

retrospectiva organi:ada por Herald S:eemann. 

Nam-June Paik dice qLte Flu>:us no es un movimiento sino un estado 

de espíritu con el cual uno vive y con el 9ue uno mot"irá .. 

Con el surgimiento de éste movimiento el video-arte tuvo un 

clima propicio pat"a De5de +ín~les de los años 50, en 

Estados Unidos, 

Johns y Robert 

Al lan ~<aprow, David Tudor, Morton Feldman, Jasper 

Rauschenberg, en el Black Mountain College, 

tienden a hacer e~{plotar los conceptos tradicionales del a1"te. 

Rauschenber9 osa instalar al púb 1 ico en medio de una pie:a, 

presentando pinturas gue eran espejos sobre los que j uge.ban la 

1L1::. y la sombra, mientt"aS un pianista golpeaba siempre la misma 

nota sobre SLI instrLtmento. Ese fue uno de los primeros conciertos 
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F l Lll<US 

poco 

en Estados Unidos. 

poco penetrando 

A partir de 1959 ,Rauschenbers 

la tecnolo9ia dentro de 

fue 

sus 

1'combine-paintin9s'1 

Warhol escribía 

mientras a principios de los años 60, Andy 

yo 9uiero pintar c:oma una má9uina, yo 9uiero 

ser una má9uina 11 Wesselman incorporaba postes de televisión a sus 

cuadros y Clément Greenber9 escribía: " Crear una obra de arte, 

es de mas en mas establecer una conver"gencia entre arte y 

técnica. La televisión juega un rol cada vez 

dentro de la vida cotidiana del americano medio; 

tamb ien escribir "Yo tuve una infancia 7 

mas importante 

Bill Viola pudo 

canales" Los 

''artistas en residencia'' comienzan a trabajar por la industria y 

los ingenieros a penetrar dentro del mundo del 

Es dentro de éste contexto 9Lu::? en 1963, 

exposición en la Galería Parnasse de Wuppertal, 

artistas Fluxus, el alemán Wolf Vostell y el 

arte. 

a partir de una 

en Alemania, dos 

coreano Nam-June 

Paik percibieron que acercándo un imán al tubo catódico de un 

poste de televisión se puede transformar la imagen. Nam June Paik 

"prepara 11 ahora sus televisores transformando los circuitos 

electrónicos, como sLt amigo John Cage, preparaba sus pianos de 

1938. Para Vostell, este ~ue el debut de los Decollages''• para 

Paik, el principio de una reflexión sobre las posibilidades de la 

distor~ión de la imagen televisiva. 

Sus investigaciónes daban lugar as i, al nacimiento del arte 

electrónico, o video-arte. 

Nam-June Paik comienza a pensar en el video en termines 

artisticos, Después de haber obtenido muy simplemente la 

deformación de la imagen negro y blanco, se va a Japón a estudiar 
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las propiedades de la imagen a color. y logra junto con el 

japonés Shuya Abe, construir el primer sintetizador de imágenes 

que 1 leva sus dos nombres y que permitirá generar cualquier forma 

coloreada a partir· de la imagen negro y blanco, no importando el 

sonido puede mezclar todos les géneros: mt.'.lsic:a, teatro, 

discursos, danza, de spots publicitarios, se9t.'.tn Llna 

repartición frecuentemente aleatorias. 

Pero para él, 9Lu? es Lln músico antes que todo, esto se trató de 

un piano a luces. 

En 1965 , Paik se instala en Nueva York y publica " Understandin9 

media". El mismo año Sony lanza su portapac:k, unidad ligera de 

video que Pailc utiliza para 9rabar todo lo que veia y oia desde 

la ventana de un ta:-:i que lo llevaba en Nueva York. Ese mismo año 

la banda será presentada dentro de una qaleria neoyorkina, con lo 

9ue el video-arte penetr•a debilmente en el circuito mercantil. 

A partir de ésta fecha, los principales canales do televisión 

americanos ofrecen a los investi9adores/artistas del video la 

posibilidad de real i :;:ar programas e~:per i menta 1 es 9ue seran 

difundidos regularmente. como la serie " El medio es el medio •• 

producida por Fred Barzyk <1969) 

Pronto, los laboratorios de las grandes universidades van 

igualmente a dar medios para la investigación a numerosos 

ar•tistas y ca fines de 1969' la Howard Wise Galle1~y de M.Y. 

or9ani=a la primera e::posición de video~rte titulada " T.V .. coma 

un medio creativo'' en la cual participaron numerosos artistas 

como Frank Gillete, Ira Schneider, Nam-June F'aik y charlotte 
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Moorman. sLt compañera violonc:hel is ta de formación e lásica c:¡ue se 

volvió Fluxus al contacto con f'aik con el cual ella reali2ará 

c:onc:iertos-happenin9s, y por la cual Paik concibe SLl famoso "T.V. 

Cel lo", performance c¡ue Lino reencuentra dentro de la mayor parte 

de las cintas. 

A partir de 1970, la revista Radical Software" va aparecer 

re9ularmente y Gene Youh9blood publica '' E::panded Cinema". Bill 

Etra y su esposa Louise, Woody y Stina Vasulka fundan en N.Y. un 

laboratorio de imágenes electrónicas c:¡ue es hasta ahora el mas 

importante de dicha ciudad. 

Canadá se interesa también muy pronto por las investigaciones 

sobre video-arte, en relación con las experiencias de televisión 

por cables y a partir de 1971 

a los habitanteD de la ciudad 

el Video9rafo de Montreal propone 

reali::a.r ellas mismos sus bandas 

que seran difL1ndidas rapidamente por todo el pa:!s. 

En Europa, todo surse a partir el 9rupo Fluxus y Wolf Vostell y 

sus udécoll/ages". En 1969 Gerry Chu1n abre su video-galería en 

Dusseldorf, y edita bandas de tirase reducido y nL1merado. El 

Mus~o de Essen crea la primera videoteca europea, se9uida. por la 

nueva galer:!a de Bet•lin. La 5a Documenta. de 

1972, una importante sección de videoarte; 

"Project 74" en Colonia consagra muchas 

Cassel propone en 

después, en 1974, 

salas para las 

instalaciones de video. La 6a Documenta - 1976 - propone un gran 

nL1mero de instalaciones y bandas de los principales artistas 

europeos y americanos. 
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En Suiza, las investigaciones son hechas desde 1969 por artistas 

teóricos como Minkoff,Dtth, 

en Lausanne la Galería 

Bauermeister, 

"Reencuentro" 

Olesen ) quienes abren 

donde son proyectados 

programas de video-arte; 

berger·, critico de arte, 

ellos son fuertemente apoyados por" René 

aLttor de numerosas obras sobre la 

importancia de los medios tanto a nivel artístico como en el 

plano de la comunic:ac:ión. 

En Italia, Luc:iano Giac:c:ari fL1nda su propia videoteca - 1967 -

en Vat"'ese ; en Bélgica, el Palacio de Bel las Artes de Bruselus 

con Mic:hel Baudson, ,El I.C.C. de Amberes con Flor Bex, presenta 

programas e instalaciones video de artistas belgas y extranjeros. 

En Ft"'anc:ia el A.R.C. propone la primera gran exposición 

internacional de video-arte ''Art Video con~rontation 74" en 

noviembre 1974. 

Los Paises Bajos, Inglaterra, Portu9al y Austria tambien tienen 

una producción de videoarte 9ue c:omien::-a a hacer autoridad. 

En cuanto a Japón, pais donde la tecnolo9ia de punta, da a los 

artistas las mas 9randes posibilidades de utilización de material 

~ofi~ticado, c::i~te una producción abundante dentro de la que 

destacan algunos artistas como: Yamamoto, Idemi tsu, Nakaj ima, 

Yama9L1chi - Situación c:¡ue le da un primer 1L19ar en 

video experimental. 

c:L1anto al 
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5.3 INTENTO DE CLASIFICACIDN DEL VIDEO ARTE. 

Dany Bloch en su libro "L'Art Video" intenta hacer un sistema de 

clasificación de dicho género artístico que es el siguiente: 

a) Las Cintas 

Cintas real i:;:::adas por medio de un 

sofisticado (sintetizador, colori~ador, 

estar rea9rupadas bajo el nombre de 

EHperimental 11
• 

Cintas reagrupadas - son 

vaga.mente "conceptLtales". 

b) Instalaciones 

las que los 

dispositivo electrónico 

computadora) que puede 

"Video formal" o 

americanos ! laman muy 

O video-esculturas , video-an1~ientaci~nes o video-dispositivos. 

En todo caso, 

reconstituido; 

inmobi 1 ismo, 

el videoarte oscila entre el documento y el evento 

y dentro de esta nueva préctica, el silencio y el 

tradicionalmente conferidos a las artes plásticas, 

van a estar reempla.;:ados pot" nociones nuevas, 

video: el movimiento , el espacio y el tiempo. 

especificas de la 
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a> Las Cintas.- formales o experimentales, son un tipo de trabajo 

que se refiere muy frecuentemente al cine del mismo nombre. Para 

ésto fue muy importante el desc:ubrimiento accidental de Nam-June 

Paik quien en 1963 descubre c¡ue se puede pr·oduc:ir imágenes sin 

tener el recurso de una cámara, al perturbar , descomponer o 

estirar la imagen televisiva • Paik dice que no tenia ninguna 

idea preconcebida, que sólo acumuló errores y salió un elemento 

positivo. En efecto, no habia mas que aplicar a la imagen 

televi zada, las prácticas utilizadas desde hace mucho tiempo 

dentro de diferentes formas de música expe,•imental, electrónica, 

electro-acust ica. Gracias a ese dispositivo electrónico, es 

posible en la actualidad, crear formas variadas, ritmos 

musicales, jue80S de colores. La utilización del color siendo 

mejor en este tipo de trabajo televisivo, de ser fria y abstracta 

como dec: ia M.J.c Luhan se vuelve caliente y sensual. Las 

combinaciones de formas y colores son casi infinitas y sus 

aspectos mas interesantes son: 

l>El dispositivo tecnoló9ico tomado él mismo como sujeto-objeto. 

cuando el colorizador permite colorea~ artificialmente las 

imá9enes según diferentes grados de luminosidad. 

El truc¡ueador que permite cortes e inversiones de valores, 

inc:rus tac iones, los cambios de color y sobre todo, la mezcla de 

la imagen sintética. la destrucción y su regener·ación puede ser 

explorada a fondo por Llna uti 1 izac:ión e>:perta del sintetizador. 
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Es interesante estudiar la plastic:idad de la imagen televisiva 

descubierta por el juego de los artistas dentro de éste medio 

pues la deformación de las imá9enes y colores se vuelve c:asi 

infinito, de cierta manera Paik hace identificar a la televisión 

con el arte y para ello construye pie=as tec:nic:as que conforman 

nuevos televisores que permiten comprobarlo, él decía que " la 

tecnologia no sirve mas 9ue para fabricar cosas que no podrian 

existir sin ella De ah i, que su sintetizador propondrá 

imágenes, a veces abstractas, pero nacidas de la alian:a entre la 

máquina y el cerebro humano. 

Las otras caracteristic:as de este tipo de cintas son: su 

configuración 9Lte mL1y seguido intt"OdL1ce un fluido de elementos 

que se combinan al seno de un espacio bien construido. 

El feedback televisivo es 

bandas , visto como el 

muy utili~ado pór los 

re9reso de la ima9en 

real i ::.adores de 

a su punto de 

emisión, tanto como el caso en el gue la c~mara es dirigida sobre 

la pantalla del monitor lo que la devuelve a si misma, o~reciendo 

como imagen una pantalla 9ue di~unde su propia imagen al 

infinito. 

Sin embargo la mayoría de éstos trabajos, si son perfectos 

tecn i e amen te , usan recursos repetitivos , a veces con falta de 

im.nginación o profundidad conceptual. 

Si en las primeras bandas JL1ne Paik jugó con los sinteti=adores y 

otras mágu i nas, él utilizó las tecnologías mas tradicionales 

como en ''Al len and Allan's ccmplaint'', 

actuales parecen transladat~se hacia otras 

rayo laser o transmi<::.ión via satélite. 

sus preocupaciones 

formas de tec::nolo9ia 

Bill Viola, uno de los 
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artistas del video americano quien tambien utiliza la tec:nolo9ia 

mas nueva , acaba de desc:rubt'ir en los laboratorios Sony de Tokyo 

que se puede hacer buen video , utilizando medios muy simples: 

9rabando las variando la potencia del objetivo de la cámara, 

sonidos ambientales y de ésta manera, c:ontr·olando perfectamente 

las dos características especificas del video arte: 

el tiempo. 

CINTAS DE VIDED-GRABACIDN 

el espacio y 

Parece ser 9ue a partir de los años 

diferentes disciplinas artísticas 

60, las fronteras entre las 

fueron a.bol idas. Cuando los 

artistas del comportamiento descubrieron que el video permitía 

una reproducción 

posibilidad de 

inmediata de la imagen grabada, todo dejando la 

regresar 

comprendieron que es Lln 

de borrar, de vol ver a grabar, 

medio 9L1e les abria las puertas de la 

investigación de ellos mismos y del mundo. 

Al respecto yo añadiría, CjLle éstas son características que 

también permiten a los creadores de miradas nuevas y sensibles de 

utilizar el video al servicio de l~ distribución de las imágenes 

art1sticas. 

En éste sentido, la banda de video se vuelve memoria viviente, 

permitiendo in ter rosar los factores humanos, sociológicos, 

psicológicos y pet~cep ti vos, pLtdiendo hacer intervenir otro'3 

lenguajes como el del cuerpo, la escritura y sobre todo 

lenguajes icónicos como el de la pintura. 
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Cuando el artista porta él mismo la cámara, y se incorpora a un 

pet"formanc:e, se c:onoc:e como Video-Performance. 

Cuando se graba mientras 

concierto por otra persona. 

un performance, un happening, un 

En éstos cu.sos, el video utilizó como instrumento de grabación 

las acciones artistic:as de otros, convirtiéndose asi en un medio 

de documentación infinitamente mas completo c¡ue la fotograf ia, 

mas prácti.co porque no necesita de revelar· posteriormente, menos 

caros, mas rápido que 

o ac:ciónes 

el 

de 

cine. Porque, los happenings, 

perf ormanc:es arte corporal no son objetos 

c:ul tura les convenc: ionales pero si fragmentos de un acto c:ul tural, 

frecuentemente hecho posible y viable por la utilización de un 

medio,c:omo el video 9ue gracias al feedback permite una 

vet"ificac:ión inmedicita y permanente de grabación. 

Parece conveniente diferenciar lo mas escuetamente posibles las 

diferencias entre happenin9, performance, bodyart y 

video-performance. 

El happenins E!S Une.\ ac:c ión inmediata espontanea que hace 

participar al pt:1blico no preparado previamente, según un tema 

establecido de una forma informal. Se define según dos corrientes 

principales: una de tipo teatral ( Al lan f(aprow> 

otra de tipo musical e John Case>. 

Las nociones esenciales que lo definen son el na profesionalismo 

de los participantes y 

en su desarrollo. 

la noción de indeterminación 9ue procede 

El arte corporal: Utili=a su propio cuerpo como medio de 

expresión y es una de las corrientes principales de los a~os 70. 
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Su importancia radica en las maneras de rec:ons i derar las 

relaciones entre los artistas y el público mas que en sus 

objetivos intrínsecos. Distinto de la teatralidad del happenin9, 

y del formalismo de la danza contemporanea, los cuales tienen 

influencia del performance y del cual el arte corporal es 

bastante cercano, pero ante todo es intimo e individual; posee la 

mayoria de las veces un contenido autobiográfico y sus temas 

esenciales son los ritos de Z\utotransformac:ión, las relaciones 

entre la sexualidad y la muerte, la hostilidad, la 

mar9inali~ación, la a.gresividad, el deseo reprimido y después 

liberado. El arte corporal puede tambien referirse a la situación 

del cuerpo dentro de un espac: io dado, dentro del tiempo a veces 

real, o a ceremonias y a transformac:iones a veces narc:isistas. En 

éste tipo de experiencias, la r·eceptividad es indispensable para 

el buen desarrollo de la acción. Como ejemplo están 

Schwar:::t<ogler, Muehl,Brus de Viena, Vito Ac:conci y Bruce Naumann 

en Estados Unidos, el Suizo Urs Luthi, Castelli en Alemania y en 

Francia, Mic:hel Journiac y Gina Pane. 

El perfo1·mance f recL1en temen te tiene lugar frente a públicos 

pasivo, funciona sobre la propi¿\ experiencia del at"'tista como en 

"1 arte corporal. Los términos ~ue la definen mas precisamente 

son: acción, intervención, evento, hechas mas para dirigir la 

atención del espectador .. El tiempo, la duración del pet•formanc:e , 

sus ligas al pasado, 

cambiada d~ l~ vo:::, 

los elementos que 

al -fL1turo, el sonido, la grabación normal o 

la coreografia,y el 

la constituyen.. La 

lenguaje forman parte de 

fusión de diferentes 
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disciplinas artísticas es cada vez mas numerosa pues se Lttilizan 

cada vez mas como: proyecc:iónes, mezcla de sonidos, efectos 

ópticos y sobreimpresiones. 

El Video Perfor·mance .. 

Se puede definir por la utilización simultanea del medio y del 

cuerpo de un artista mientras sucede un performance. la cámera 

tiene un lugar muy importante en el cuerpo de la obra y todo se 

juega con la misma importancia L" tecnolo9ia -funciona com 

complemento de la vida. 

El denominador común de los happenings performances y 

performanc:es-video, es el cuerpo, pero el c:Ltet"'po sobre las 

espaldas del video. El at•tista construye un cuerpo a cuerpo con 

los matet•iales empleados , como lo haría con la tela, el pincel o 

el tubo de color, ahora con la cámara de video, ayLtdándose del 

feedback le permite verificar a cada momento el 

desenvolvimiento de la acción ~ue desea. 

A través del video los performances pueden ser percibidos a dos 

niveles con un ligero desfase de tiempo entre la accion vivida y 

la observada. 

En este sentido nos interesa el lenguaje del video at·te como una 

C?:tploración mas profunda tanto técnica como conceptual sobre éste 

medio gue en nuestro caso 

posibilita.dar de 

contemporanea. 

una memoria 

queremos utilizar en su aspecto 

viv.a de la cultura plástica 
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Como ejemplos de video-performanc:es 9ue tienen c:omo sujeto el 

discurso sobre el arte estan artistas como 

Freed y otros. 

Lea Lublin, Hermine 

Lea Lub l in en su " Discours sur l'art" que expuso en la 

exposición ''Art Vidéo Confrontation 74'' en paris, ella proponia 

al público un cuestionario de 20 preguntas sobre el arte: 

operación que se repetia en Bélgica, Alemania e Italia. 

Ella grababa en video las respuestas y las reacciones del pL\blic:o 

y a.si acumuló un centenar de horas de testinomios brutos 

provenientes tanto de público· iniciado <critic:os, coleccionistas 

etc. como no especial izado 

intentaba 

pasantes, 

deTinir 

clientes de un 

supermercado>.Ella un discurso 

continuo/discontinuo sobre los conflictos y las contradicciones 

que el arte conlleva dentro el proceso histórico social actual. 

Esta e:<periencia de video da luz sobre la relación entre video y 

la percepción 

verbal. 

del arte pero en éste caso hacia el discurso 

b> Las instalaciones. 

Muy pronto, 

9rabada en 

la simple 

vi deo, no 

grabación, y la 

fue suficiente 

difusión 

para un 

de 

buen 

una banda 

número de 

artistas que deseaban eNplorar otros campos abiertos por el medio 

electrónico. Ellos se prendieron sobre las esculturas o 

ambientaciones video c¡L1e les parecían muy directamente 

las diferentes prácticas artisticas contemporaneas. 

1 igadas a 
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Como antecedente tenemos a principio de los años 60, artistas 

americanos como jasper Johns, Robert Rauschenverg o Tom Wesselman 

europeos como Wolf Vostell - 9uienes incarpor·aban objetos 

diversos, como radios o televisores a sus trabajos que ya no 

podían llamarse mas pinturas sino obras de tres dimensiones. 

Además las peliculas de Warhol o Vostell, proponian imágenes 

muchas veces fijas de un solo plano, que necesitaban una 

activa de los espectadores participación 

aburrimiento progresivo que se presentaba 

fueron las primeras tentativas de utilización 

para 

ante 

escapar al 

ellos. Estos 

del tiempo real, 

elemento c:onsitutivo de las instalaciones de video. 

F'ero , puede haber nada mas un;.\ camara, algunos monitores y un 

sistema sonoro con Ltn~l proyección de bandas, 

i9ualmente pantallas, proyectores o espejos, 

pero puede haber 

todo depende del 

lugar donde la instalación set"á presentada y de cual será. la 

relación con el público que se busca, pues en 9eneral en éste 

tipo de instalaciónes en lugar de observar pasivamente una cinta 

el espectador participa activamente de la instalación dentro de 

la que -::;e integra desde el instante en gue penetra. 

Al principio, el video-arte se esfor;:ó por generar Ltn movimiento 

circular en el 9ue el tiempo no ten!~ ni principio, ni fin, en 

lugar de segLtir Ltna progresión lineal y se9Ltn Dany Bloch, éste 

método implica una comunicación entre el espirito del 

p~blico y no una inteligencia individual y ot1·a. 

autor y el 

El video-instalación -en circuito cerrado- propone el paradigma 

de la experiencia del espejo. La imagen del espectador se 

desplaza, despues VLtelve a entrar en L1na c:ierta posición, 
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apareciendo y desapareciendo sobre los monitores y en las 

proyecciones sobre las pantallas 

ella enviste. 

instaladas en el espacio 9ue 

La instalación hace del espectador la 

visión del mundo creado por y para él; 

mirada del otro, es decir, del artista. 

fuente y el objeto de la 

él se vuelve objeto de la 

5.4 POSIBILIDADES TECNOLOGICAS DEL VIDEO FRENTE AL 

TRATAMIENTO DE LAS IMAGENES 

Tecnolo9icamente el video es un medio que sigue perfeccionando su 

imagen y los rec:ut~sos para jugar con el la asi que la imagen 

electrónica tal como la conocemos desde el origen de la 

televisión está adquiriendo otra dimensión. Esta dimensión 

resulta de la evolución y la conjunción de dos tec:nologias hasta 

a9ui bien distintas: La tecnolo9ia video y la tec:nologia de la 

informática. 

Conviene anali::ar la 

producción 

vertientes 

televisiva 

-formales 

entt"'ada de 

de tal 

dentro de 

desarrollarse creativamente. 

nL1evas máquinas dentro de la 

manera que descubramos las 

las que el video puede 

Los sistemas de tratamiento y s!ntesis de la imagen se dividen en 

cuatro grandes c:ategor:ías de sistemas: 

1) tratamiento de imá9ene• 20 
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= de tipo analógico; por ejemplo los sintetizadores: 

Movicolor < Marcel Dupouy ) 

Spectron I N A > 

Truqueador Universal de Coupigny 

Sintetizador ETRA= tipo numérico C utilizando 

memori~s de imágenes.) 

como el ADO y el Auto-fle:.: 9ue efectúan vistas de 

imágenes 

fil traje 

en perspectiva 

numérico. 

2) Sintesis de imágenes 20 

terminales video9ráf icas 

o con dispositivos de 

92 

= paletas electrónicas c:on posibilidad de animación 

de imagen por imagen). 

3) Tratamiento pseudo 30 

la caracter~f stica esencial de este tratamiento es la 

animación en tiempo real por una tecnologia híbrida 

analógica/numérica. 

4> Síntesis y Animación 30 

= creación de objetos 30 

síntesis y animación en tiempo real por representación 

vectorial (c:on prolon9ac:ión sobre los dispositivos de tomas 

de puntos de vista) 

Di~erenc:ia entre 

imagen .. 

síntesis de la imagen y tratamiento de la 
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= La síntesis de la ima9en corresponde a la creación de imágenes 

enteramente artificiales. Es el artista creador quien alimenta 

el total de informaciones que permiten componer esta 

deberá por eso: 

imagen • El 

definir por las CUt"Vas y las l !neas el desarrollo o los 

contornos de los objetos. 

después los colores, las texturas, 

con la ayuda de diferentes funciones dichas " de imagen 

editada 11 alimentadas por los sistemas <translación, rotación, 

reflexión>, definir la composición del conjunto de la imagen. 

=El tratamiento de la imagen que es el que nos interesa 

principalmente para el objetivo de nuestro proyecto, se aplica a 

las imágenes pre-existentes, en éste casa, las pictóricas, o sea 

reales o artificiales. Consiste en hacer modificaciones a los 

elementos ~ue componen la imagen inicial. después modificaciones 

sobre un solo pundo de la imagen donde se e:-!pandan hasta hacer 

modif icaciónes que afecten :onas enteras de la imagen. 

podemos modificar la posición espacial de los 

imagen. 

elementos de la 

-podemos tambien modificar su naturaleza <cromatismo, luminosidad) 

podemos hacer res a 1 tar sus 

transformaciones geométricas. 

elemntos dentro de series de 

Este tratamiento de la imagen será realizado: 

- sea de for•ma analógica, 
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sea de forma numérica, 

sea sobre 

numerada. 

los datos binarios de una imagen previamente 

En la actualidad e:.;isten múltiples programas de tratamiento de la 

imagen hechos para aplicaciones diversas , sin embargo en la 

televisión masiva este tipo de recursos tecnológicos no son muy 

utilizados pL1es el interés no está en la experimentación sino en 

la repetición de lo ya sabido comercialmente hablando. Es por eso 

9Lte nos interesaba hablar del video-arte ya que es el tipo de 

producción de televisiva 9ue en cuanto 

técnicos es la que mas PL\ede aportar a la 

intención y recursos 

realización de videos 

al servicio de las artes plásticas. 

La televisión es el arte de la comunic:ac:ión, y el arte ha sido 

siempre la mejor forma de comunicac:ión. 

Los artistas se refieren frecuentemente al video c:omo un espejo. 

Las cámaras y los difusores equipados de espejos para invertir 

! as im~9enes en combina.ciónes complejas faci 1 i tan el 

acercamiento de los espejos electrónicos. Como analogia creemos 

c¡ue el video puede darle un espejo a la pintura , la cual nos 

permitirá ver la mirada que se hace de si misma, el espejo es la 

mirada que no existe sin la b~squeda de reflejos y es en ese 

sentido que buscamos nuevas rutas para hacer 

pictórica. 

viva la ima9en 
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CAPITULO VI: MODELO DE ANALISIS PICTORICO APLICADO 

A LA PRODUCCION TELEVISIVA 

6.1 PLANTILLAS DE ANALISIS SEMIOLOGICO PROPUESTAS PARA REALIZAR 

RECORRIDOS TELEVISIVOS DE UNA OBRA PICTORICA 

Elementos constitutivos del análisis: 
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a) Ficha téc:n ic:a- <contextLlal izac:ión histórica,bio9t•áfic:a y 

pictórica de la obra) 

b) Plantilla compositiva- reticulado de la estructu1•a preicónica 

de la obra. espacios, lineas, puntos fundamentales, zonas de 

mayor o menor densidad informativa. 

e) Ennumet•ación de los modos plásticos utilizados en 

plásticas: 

1> -Fisura 

2) color 

3) linea 

4) textura 

5> el at·osc:Llro. 

las obras 

Detección y clasificación de los modos que están presentes en la 

obra analizada, de mayor a menor importancia. 
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d) Realizar plantilla sintagmática de cada modo plástico se9ón 

sus diferentes categorías 

e) Encontrar y hacer una plantilla de la obra que permita 

localizar las figuras retóricas dadas en la obra a partir 

diferentes modos plásticos. 

6.2 DESGLOCE DEL PROCESO DE ANALISIS. 

a) Ficha visual de la obra. 

Debe contener: Titulo de la obra, el cual se acompaña 

imagen de la obra analizada 

Nombre del autor con su fecha de nacimiento y muerte, 

de los 

de la 

éstos 

datos tendrc\n que ser ilustrados con fotos biogréf icas del 

autor,principalmente a la edad en 

de otras obras 9Lte haya realizado. 

que realizó la 

Año y país en el que fue realizada lo c:¡ue incluye 

obra, asi como 

imágenes internacionales y del pais en que fue concebida la obra 

en la época en que se real izó. 

Dimensiones y técnica del cuadro. datos que pueden ser ilustrados 

con otras obras real i ::::ad as en la misma técnica que pertene::::can a 

la misma época. 

b) Estructura preicónica del cuadro. 
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Esta plantilla equivale al retlculado de la obra a pat•tit• de los 

ejes virtuales y reales que rigen la ordenación de 

constitutivos de la obra. 

En ésta plantilla se señalarán: las lineas 

los elementos 

de fuerza 

manifiestas o latentes que rigen la dirección de las figuras, la 

l l.lm i nos i dad en los colores y en general la acumulación de 

elementos significativos en c:iet"tas zonas del cuadro. 

La cámara podrá hacer un seguimiento a través de los ejes para 

encontrar las interjec:ciónes de éstos c:on elementos 

significativos de la obra, señalando lo que se encuentra en los 

puntos aureos asi como lo se encuentre en relación de 

simetría. 

En éste sentido también se podran hacer recorridos hori:.ontales, 

o del centro a la periferia para diferenciar la acumulación o 

disperción de elementos de acuerdo a su localización alta o baja, 

central o periférica en 

Las lineas que rigen 

el espacio pictórico. 

la geometria oculta de la obra también 

pueden evidenciar los ritmos o módulos de elementos que se 

t~epiten en su dimensión dentt~o del cuadro, lo cual tambien puede 

ser objeto de seguimientos de 

sobrepuesta a la imágen pictórica. 

la cámara sobre la reticLtla 

e) Ennumeración por orden de importancia de los modos plásticos 

utili;::ados en la obra analizada. 
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Este paso consiste simplementes en se~alar cual es elemento o 

elementos mas importantes mediante los cuales el pintor construyó 

el sentido del cuadro sea: figLtra, linea. color, claroscuro o 

textura. Esto significará que el recorrido televisivo empe=ará a 

partir del modo plástico dominante en la obra y que no tomará en 

cuenta mas que los modos y categorías que aparecen de mayor a 

menor St"'ado en la obra analizada. 

d) Plantilla de los modos plásticos. 

Para hacer un se9uimiento de las categorías cromáticas o lineales 

de una obra es importante descubrir los polos dentro de los que 

se mueve la obra dentro de cada elemento e~:pt"esivo que utilice. 

Nosotros hemos tomado como fundamentales las siguientes 

categorias para cada modo plástico: 

En primer lu9ar pondremos las cate9orias comunes a todos los 

modos que son: cualidad, posición, densidad y extensión, las 

cuales se moveran dentro de diferentes 9amas de posibilidad según 

cada elemento o modo plástico de expresión por lo que 

mostradas: a) por gradación 

b> por contraste 

pueden ser 
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1> FIGURA: 

Cualidad: realista, alegóric:a,geométric:a, lírica. Televisivamente 

se harían cortes a diversos acercamientos de las -figuras 9ue 

contiene el C:Ltadro, según la naturaleza de cada una de ellas. 

Posición: descubrir las figuras del primer al último plano del 

cuadro en cuanto a SLl situación el orden mas evidente: adelante 

- atras, arriba abajo, izquierda -derecha o viceversa. 

Para ésto se propone hacer seguimientos televisivos por gradación 

de las figuras en el espacio. 

Extensión: bajo ésta c:ategoria deberán señalarse si el posible 

aisladamente las Ti9L1ras en relación a la totalidad del espacio 

pictórico. Se pueden hacer es9uemas donde solo aparezca una 

figura en relación al todo. 

Densidad: localizac:ión y recorrido de la cámara en las zonas de 

mayor convergencia de las figuras. 

A partir de éste momento los recorridos de la 

relación de c:ada figura con las demás y con los 

que éstan situadas. 

c~mara buscarán la 

espacios en los 

SEGUNDO NIVEL DE LECTURA DEL DISCURSO FIGURATIVO PICTORICO. 

De ésta m~nera se veran sus funciones mas importantes que son 

Dirección de cada figura u orientación. 

intersección de unas figuras con otras. 

Conjunción de Figuras 

Yul:taposición 
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En un nivel Ltn poco mas profundo de éstas c:ate9orias podemos 

encontrar las relaciones de oposición e identidad dadas entre las 

-figuras segl.'.tn su di-ferencia 

intersecc:iónes etc. 

o i9ualdad de posición ,orientación 

Con respecto al modo plástico de la -Fisura es pertinente hablar 

del análisis argumentativo y narrativo muy utilizado para el 

discurso literario y politice el cual ha sido desarrollado tanto 

en la antropolo9ia como en la lin9Uistica y otros métodos de 

análisis del discurso de la esc:Ltela estructural ista como Greimas 

y Todorov con sus esquemas de análisis actancial. 

Del análisis actancial proponemos: 

En primer lugar es importante entender que éste tipo de análisis 

de reali=a a partir del eje semántico de la acción lo cual en 

Ltna imagen tiene 9ue ver con las funciones 9ue relacionan 

figuras con otras y con los elementos 9ue la componen. 

a unas 

En éste sentido tambien es importante el tiempo de la acción 9ue 

en Ltna pintLtra narrativa expresat•ia el grado de dramaticidad en 

manejado en 

personaje5 

suc:ed i en do, 

9ue suceda. 

la escena que representa ya que si hay ciertos 

relacionados por Llna ~.c:c:ión ésta puede e~tat~ 

haber sucedido pocos momentos antes o en espera de 

Tambien la acción se da en general dirigida hacia algun objeto o 

espacio valor·ativo basic:o para la relación de los personajes 

elemento 9ue reconoceremos como OBJETO VALORATIVO BASICO. 

El corpus de análisis actanc:ial en la 

siguiente manera: 

pintura se pt•oponen de la 
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PERSONAJES Y ACCIONES 

Hacer un desgloce por personaje figurativo abstracto 

geométrico o lirico o realista > de primer a último plano. 

Esto quiere decir que se debe hacer una plantilla en donde se 

aisle primero al personaje mas importante y se analice por partes 

de tal manera 9ue se vayan agregando en la imagen primero los 

otros personajes de su misma especie con los que esta 

relacionado. 

2> Despues se incluirían 

otra naturaleza de los 

los espacios y objetos 

protagonistas con 

o elementos de 

1 os 9ue están 

relacionados por inserción o dirección, por ejemplo 

a los espacios) un personaje c:¡ue está situado en el 

que dirige su mirada hacia la tierra. 

Cen cuanto a los objetos) un personaje que tiene un 

la mano pero que camina hacia un conejo. 

e en cuanto 

cielo, pero 

cuchillo en 

De esta manera el procedimiento pat•a hacer el análisis actancial 

es el siguiente: 

I.- Reconocer la acción fundamental del cuadro 

rr.- A partir de ella se puede saber quienes son los 

protagonistas de dichas acciones 

III.- También según la acción tenemos que descubrir el objeto o 

espacio al 9ue se diri9e la acción de los personajes <objeto 

valorativo básico> 

IV.- Realización del esquema actancial que incluye: 

Ayud. ---- SUJETO ----- OBJETO VALORATIVO <---- OPONENTE --- Ayud 

ACCION ACCION 
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El es9uema se tendría c¡ue ir ilustrando paso a paso 

televisivamente. 

Esto quiere decir que se haria la reconstrucción televisiva del 

cuadro tantas veces como nümero de personajes haya en la escena 

del cuadro lo que equivale a partir de un personaje como 

principio 9enerador de toda la obra y después ir agregando los 

demás elementos de ac:Llerdo a la relación de mas cercana a mas 

lejana gue cada uno tenga con los demas personajes 

espacios .. 

PERSONAJES ACTIVOS Y PASIVOS. 

objetos y 

Posteriormente se haría una plantilla videográfica dentro de la 

cual se se~alaria la zona u objeto hacia el que se dirigen todos 

los elementos o en que convergen y a 1 rededor de él se 

seRalarian por orden 

el 

de importancia los personajes activos o 

personajes que dirigen su acción hacia o en contra de él. 

Con ésto se podrian encontrar los personajes opuestos o 

complementarios en función a la acción fundamental del cuadro, lo 

cual tambien se pLlede evidenciar visualmente a través de la 

televisión • 

Posteriormente se señalarian los personajes pasivos o receptores 

de la acción, es decir los elementos que en general tienen una 

función estética pet•o no dentro de la acción. 
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ANALISIS ARGUMENTATIVO 

Este tipo de análisis se puede efectuar con respecto a cualquier 

estilo pictót"ico pues no requiere de una acción ni narración solo 

des9lozará el discurso por : SUJETOS Y PREDICADOS 

OBJETOS Y PREDICADOS 

Iconologicamente los predicados se refieren a las caracteristicas 

de los otros modos plásticos C color, textura, claroscuro, linea> 

que califican a cada figura. 

Televisivamente ésto equivale a ir incorporando a cada personaje 

sus caracteristicas cromáticas y texturales pues hasta el momento 

el análisis de la -figura solo ésta planteado a nivel icónico pero 

no responde a las ciernas caracteristicas plásticas con las que 

cuenta de ésta manera se podria ver al cuadro visto como en su 

estr·uctura osea, es decir, a través de lineas de tal manera que 

se le fueran incorporando los colores primero a los personajes 

despt.tes a las cosas y por último a los espacios para después si 

tecnológicamente es posible hacer un close-up de la textura que 

tiene cada personaje objeto y espacio, 

reales. 

sean éstas virtuales o 
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2l COLOR: 

Para realizar la descripción analitica del color en la pintura 

,tenemos 9ue tomar en cuenta como categorias comunes con los 

demás modos plásticos: la cualidad, posición, extensión y en éste 

e: aso como carac:teristic:as part i C:Ll lares, el valor, 9ue seria 

equivalente a la densidad y la temperatura. 

Como func i enes en cuanto a la r"elación entre ellos tenemos: 

contraste, gradación, contigUidad, repetición, gradación. 

Como leyes de la teoría del color 9ue no podemos olvidar 

están: l ) Entre mas se alejan 2 colores en la rosa de colores , 

mas se resal tan .Los mas contrastantes son los complementarios 

juntos: amarillo y violeta, azul y naranJa , verde y rojo. 

Si los complementarios se me:::c:lan se destruyen. 

2) entre mas s~ acercan, mas se mezclan. 

3> un color c:laro al lado de un oscuro resalta mas ambas 

c:arac:teristic:as. 

4) l.a armenia está basada en el equilibrio y repartición 

de los colores fries y cálidos fries< amat"i l lo-verde, verde, 

azul-verde~ azul azul-violeta. 

cálidos amarillo, naranja, 

naranja-rojo, rojo-naranja, rojo, rojo-violeta 

El valor está dado por la 

c:olor. 

saturación de blanco y ne9ro en cada 

Se dice que los contrastes mas eficaces son: 

ne9ro sob1·e blanco 
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ne9t .. o sobre amarillo 

verde sobre blanco 

blanco sobre rojo 

amarillo sobre negro 

blanco sobre a;:ul 

blanco sobre verde 

rojo sobre amarillo 

azul sobre blanco 

blanco sobre negro 

verde sobt"e rojo 
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Cabe mencionar que uno de los primeros en hacer una teoria del 

color fue Chevreul en 1839, con su ley de armenia cromática en la 

que dice fundamentalmente que un color atrae a su complementar·io, 

que la saturación de un color puede ser efecto del 

complementario. Dice también que el ojo parece desear la 

totalidad 

destruyen. 

de la lu:: y gue dos complementarios me::::clados se 

A partir de todo lo anterior los recorridos televisivos que 

p t"oponemos se harían a partir de las siguientes plantillas de la 

obra anal izada: 

ll En ésta primera plantilla crométic:a se aislan los colores 

primarios y la sama 9isivos que 

proponemos se harian a partir de las siguientes plantillas de la 

obra analizada: 

1 l En ésta pt•imera plantilla cromática se aislan los colo1,.es 

primarios y la gama c¡ue e:-:iste de cada uno de ellos.Se harian un 

recorrido por colar para ver la posición y extensión de cad~ uno 

con respecto al todo y después se haría el recorrido para ver su 

gradación desde el mas luminoso hasta el mas oscuro. 
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2) colores secundarios : En ésta plantilla se procede igual que 

en la anterior para localizar tambien : cualidad, valor, posición 

y extensión dentro del todo. 

3) Contraste: Para el color se pueden hacer se9Llimientos de 

contraste independientes para cada cate9oria localizando: 

Los blancos y ne.gros. 

Los colores complementarios que trabajan juntos,. como ejemplo de 

mayor grado de contraste .. 

Colores primarios al lado de blanco o negro. 

Colores secundarios al lado de blanco o ne9ro. 

Colores contiguos, 

compone> 

< un secundario al lado de un primario 9ue lo 

Colores complementarios mezclados, siguiendo en ésta plc'lntilla 

desde el menor grado de suciedad hasta el gris total. 

Colores ft"ios y calientes, para mostt"ar los contrastes cromáticos 

por temperatura. 

3) LINEA: 

Para hacer un seguimiento de la linea en una obra consideramos 

importante definir a la linea como : dirección , como proceso de 

definición de la forma dado a partir de un instrumento con punta 

o capaz de reali;:::ar <z>ucesiones de puntos .La linea tiene como 

cate9oria.s similares a los otros modos plásticos: cual id ad 

densidad, e::tensión y posición. 



, ,_; 

CAPITULO VI 107 

Como en los otros modos, se haría un recorrido o señalamiento de 

cada una de las categorías anteriores que en éste caso señalarían 

lo siguiente: 

Cualidad: en esta plantilla se seguirían por orden de importancia 

los diferentes tipos de linea que se utilizan en la obra, ( puede 

haber una sola mecdnica o geométrica 

recta, angular - curva 

precisa - ambigua. 

manual o informal. 

Densidad : recorrido de lo mas grueso a lo mas delgado o tenue de 

las lineas utilizadas. 

Extensión: con ésta plantilla se señalan por gradación desde las 

hasta las mas cortas pudiendo con la cámara 

enfocar al 

pequeña. 

Posición 

final los contraste entre la mas grande y la mas 

Ac:¡ui se ha.ria el recorrido segün la estructura 

compositiva del cuadro 

el acomodo de las lineas 

centrifugo, aureo, simétrico> seAalando 

desde los espacios mas importantes del 

cuadro hasta los menos si9ni+icativos. 

Con10 funciones de relación de las lineas entre si , se hartan los 

siguientes recorridos: 

1) Local i::ación de los espacios de mayor a menor convergencia de 

lineas. 

2) Interjecciones 

3) Conjunciones 

4> Oposiciónes 

De estas cuatro funciones se harian 4 recorridos rápidos con sus 

respectivos subtitulas al pie de la pantalla. 
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4> TEXTURA. 

Para éste modo plástico de expresión 9ue está considerado como el 

c:onjunto de cualidades tactiles que posee una imagen proponemos 

las si9uientes cate9orias .. desarrollar en recorridos 

televisivos: 

Cualidad; a) texturas reales o virtuales. 

bl realista o abstracta < si refiere o no a texturas 

c:on referencia a la realidad o son meros recursos 

estéticos). 

Según sea 1 a obra se pueden hacer dos plantillas en las que se 

señalen por orden de importancia en cuanto a la extensión que 

ocupan las te:~tur~as reales y virtuales y en otra las reales y las 

abstractas o solo una de cada clasificaciOn si solo existe una de 

cada una o ninguna. 

Densidad: rugoso - liso. 

Este recorrido se puede hacer como todos los de las cate9orias 

sea por gradación o por· contraste , de mayor a menor importancia 

o viceversa • Pero ésto ya depende del realizador y del case al 

9ue se refiera pues en Llltima instancia este método busca mas C1Ue 

nada ser una batería de posibilidades que permita manejar un 

instrumental de análisis lo suficientemente complete como para 

poder aplicarlo a cualquier estilo de pintura. 

E:.:tensión:Este recorrido 9ue se refiere a las texturas que oc:L1pan 

los espacios mas grandes o mas pe9Lteños del cuadro se puede 

hacer separada o Junto con la de cualidad pues se pueden seguir 
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los diversos tipos de te:-tturas que presenta un cuadro por orden 

de importancia cuantitativa 

mencionado. 

o posicional como ya lo hablamos 

Posición: Esta c:ategoria que se~ala la posición privilegiada de 

ciertas texturas frente a ott"as por el lugar 9L1e ocupan en la 

estructut .. a compositiva del cuadro tambien se puede separar o no a 

la de la extensión y cualidad según se crea pet•tinente por el 

realizador del análisis y por la importancia de de la textura 

dentr·o del CLladro anal izado. 

Sl CLAROSCURO. 

Dentro de éste modo plástico incluimos todo el manejo de sombras 

y luces dados por el juego de blanco y negro en una obra. 

Nos parece pertinente recordar que segt.'.tn la técnica y el estilo 

de la obra. los modos plásticos se presentan solos o en 

comp lementac: ión c:on los demás pero es ffiLIY dificil gLle se 

presenten todos en una sola obt"a. En éste caso el claroscuro es 

la base del d1buJo y del grabado pe1~0 en la pintura contempor~nea 

casi no se emplea. 

Para ésta categot"ia solo propondríamos hacer un 

close-up del tipo o tipos de ashurados o sombreados utilizados 

pa1~a dat" el claroscuro en una obra determinada. Esto depende del 

1nst1 .. umento técnico y del sopot"te que se uti 1 ice para real izar la 

obra. 

Densidad; En ésta plantilla se haria un seguimiento de gradación 
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y uno de contraste 

blancas. 

de las zonas 
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negras o mas oscuras hasta las 

E~-:tensión: categoría que como en los demas modos plásticos señala 

la cantidad de zonas oscuras en relación frente a las mas 

claras. 

Posición: Se propone seguimiento del tipo de claroscuro utilizado 

en las zonas mas importantes del 

preicónico del cuadro. 

e) Figuras retóricas de la imagen 

cuadro 

La retórica 

ap 1 icado en 

como pat•te del análisis 

algunas de sus figuras al 

de acuerdo al esquema 

lingüistico puede ser 

análisis de la ima9en 

pictorica, al respecto hemos hecho una selección de las figuras 

retóricas que pueden tener implicaciones visuales evidentes. 

La detección de éstas fi9ut•as a pesar de estar en un plano 

denotativo o descriptivo, es posterior a un primer análisis 

sintagmático de los principales códigos y ejes semánticos de una 

ima9en: 

1) Metáfora.- como desface de los significados de un elemento 

hacia otro universo simbólico~ en la imagen figurativa se podria 

ejemplificar con la personificación de 

cosas, animalización de hombres, etc. 

animales, an imac1ón de 

2) Antonomac1a.- se encuentra cuando en la pintura existen 

personajes con nombre propio, es decir, estereotipos conocidos 

dentro de la temática tratada. 
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3) Alegoría. - Es la narración metafórica de al9ún hecho. 

Pictóric:amente está dada por la narración iconográfica de al9ón 

hecho a partir de personajes metafóricos y hechos simbólicos. 

4) Sinec:doque.- figura retórica que parte de la idea, es este 

caso de presentar la parte en lugar del todo, lo que es muy 

frecuente en la pintura, donde se escogen las partes mas 

significativas de los personajes para representarlos. 

5> Metonimia.- consiste en representar un hecho a partir de sus 

consecuencias, es decir, ele.9ir como imagen de un proceso la 

escena mas signi~icativa de sus efectos. 

6) Elipsis.- esta figura se presenta en aquellas donde lo 

principal es la sintesis y supresión de elementos accesorios como 

la rnayot·ia de los cuadros cubistas. 

7) Anáfora.- se refiere a la utilización de estrofas icónicas 

periódicamente en una obra, por estrofus ic:ónicas, entendemos los 

srupos de figuras que por tamaño, 

casi ritmicamente en un cuadro. 

color y cualidad, se repiten 

B> Implicación.- esta uno o varios 

elementos de una obra. pictórica tienen como función implicar o 

hacer participat• al p~blico en la acción de la obra. 

9) Hipérbola.- Cuando e:<isten e:-:agera.c:iones, sobre todo de 

dimensión de alguno o varios elementos dentro de la l09ica de la 

obra. 
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10) Inversión.- invertir el orden normal de cualquiera de los 

elementos de un cuadro con referenc:ia a la realidad, por ejemplo, 

los cLtadros de Baselitz donde los personajes están de c:abeza, o 

aquel los donde lo normalmente peque;;'o es representado c:omo enorme 

y veceversa. 

11> Silepsis. - en ésta figura la ruptura de lógicas y la 

c:omb1nación de elementos llega a lo chocante, como ejemplo están 

los colla9es cubistas o algunas obras del surrealismo. 

Los seguimientos televisivos que se pueden hacer de éstas figuras 

dependen de las que se encuentren, pues cada 

describi1·se visualmente de di~erente manera. 

Antes de desarrollar un ejemplo de aplicación del método cabe 

aclarar los siguientes puntos. 

Para aplicar los resultados del análisis televisiva.mente es 

necesa1·io e:·:perimentar con todas las herramientas técnicas que 

tiene actualmente el video para el tratamiento de la imagen 

las cuales ya hablamos en el capitulo anterior. 

y de 

Esto es importante puesto que si queremos producir un mensa.Je 

las posibilidades ViSLIC\l c. r·t-a ti vo e;:; necesario pensar en 

especificas del lenguaje televisivo para activar de una forma 

creativa la imagen pictórica. Si naturalmente el ojo humano hace 

recorridos visuales 

imposible lograr 

de 

el 

un cuadro en -fragmentos de segundo es 

interés y reproducir el fenómeno de la 

mirada con recot .. ridos demasiado lentos o espaciados. 

Con respecto al lenguaje televisivo, este tipo de producciones 

que no tienen como soporte el lenguaje hablado y c:¡ue ponen al 

set•vic io el audio y peque~os subtitulas pat•a ir señalando !as 
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categot'ias de una ima9en fija, de la rec:reación 

múltiple de la imasen 9ue la convierta en mUltiples imagenes 

fijas que se desarticulan y se vuelven a articular en una sola a 

partir del proceso de la mirada en éste caso televisiva. 

F'or otro lado , la mayoria de las producc:iónes televisivas se 

componen de una serie de sucesos téc:n ices dados por cortes o 

desvanecimientos de varias imágenes 9ue se realizan en la edición 

lo cual obstaculi;:a una producción casera de un video cuadro, 

pues ésta talvez solo distorc1onaria la b~squeda de actualización 

de la imagen pictórica en el espectador televisivo. 

El uso del sonido y la inserción de subtitules de categorias, asi 

como la velocidad y ritmo del video dependen de la sensibilidad 

del realizador que ya debe haberse familiarizado con 

de la obr·a gracias al análisis. 

el sentido 

Creemos que ésta propuesta podria generar por eso, producciónes 

muy diferentes que solo tendrían en su fundamento la nec:esidad de 

ser reflejo de una mirada c:alificada, 

obra pic:tórica 

Como dltimo capitulo desarrollaré 

fotos rafias que serian el story-board 

video-cuadro. 

sensible y creativa de la 

un ejemplo a partir de 

o guión de imagen de un 



OBRA ANALIZADA 

FICHA TECNICA 

TITULO: Comiendo 

AUTOR: Betsabeé Romero G. 

AÑO Y NACIONALIDAD: Mé:: ico 1987 

TECNICA: Acrilico sobre papel 

DIMENSIONES: 1. 00 x 1. 2(> Mts. 

Televisivamente, cada dato debe acompañarse por imágenes que 
conte~tu~licen a la obra histór·ica y artísticamente, con imégenes 
del autor, del lugar y época en que la hizo, as! como, de otras 
obras del mismo. 



1o. 
2o. 
3o. 
4o. 

PRIMER PASO: ESTRUCTURA F"REICONICA 

Recorridos Tevisivos F'os1bles 

Recorrer· eJes verticaJes 
OJes hor1:ontales 
e.1es incl 1nados 

Acercamientos desde todo el cuadro hasta 
mayor inter•secc1on de lineas. 

los 2 puntos de 

5o. Cortes rápidos de uno al otro pLtnto 
60. Visión sepi\r~"'\da del esguema y del cuadro que se m1.1eve hasta 

li'l sob1·eposic1ón de amoos 
7o. D1soluc1ón del cEquema hasta el cuad1·0 crig1nal 

Estos r·ecct•r1dos deban 
ser r~p1dos y ~Ola 

relentar·~e en las in
t:ersecc 1 ones. 



PLANOS DE LA OBRA 

p¡::;: l 1'1ER FLHtJO 

SEGUl\JDO PL(-JNO 

- Televisivamente se recomienda: 1) Hacer L1na d1v1s1on de la pan tal l.:>. can és't~:;o dos 
imagenes. 

2) Yu:ttaponerlas hasta rec:onstru1r es cuadro original. 
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PERSONAJES EN EL ESPACIO 

·-----------·-----

¡ __________ _ 

Recot•r•1dos posibles: 
1) Partir de un clase Ltp de cad~ porsonaJ~ e irse aor·1endo A todo el espacio del 

cuadro. 
2) Hacer una toma con 1Jno de cada lado. h¿1ciendo r•ecorr1dos vor·L1cales de cada figura 

que permita la coino~1·acion ac llna y otr~ en el ospac10. 
::;) H.::\cer· IR sobrep<.'.l~:,ii::;1on de dmtlOS '.E?-o:;.::tL1ern~'.'.i l"\,~st:.01 dt:Jat· .;:il cu,-·di-o or1~1nal 



Subtitulas 
1 > Ac:c ión: comer 

2) Acción: Lamer 

3) Objetos Valor·at1vos: 
Alimento e:cpuesto 

Alimento oculto 

ACCION Y OBJETO VALORATIVO 

Recorridos 
1) Glose up de boca. manos 

y alimento de la ~i9u1~a 

izquierda 
2> Clase up de boca. manos 

y plato de la figura 
d>?rech"' 

3} Cor•tr= a: 
Pan de la figura 1zqu1-
erda 
Plato de la f19ur·a de1~e

cha 
4> Esr•ac10 blanco y negro 

del CLtadro 
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COLORES CONTIGUOS: 
amar1llo-naranJa 
amarillo-verde 

RECO~'R I úOS T. V, 

1) De todo el cuadro a : 
~onas amar1llo-nat·anJa 
:onas amar·1llo-v~r·de 

2) pantalla con los 2 es
qucm.:i.<.::> 

3) acercamj~nto hasta yu::
tapos1ción de ambos esqLle
mas C?n Ltno so 1 o. 



r-.;ECORRIDOS FQf;It1Ll:;: 
lo. Color~s fr1cs pcr· 

01·den do l mpcrt:.<,nc i <-·. 
indQpendjcnt2mer.to: 
al esp._;c:: lOt: a::ulc•o;:, 
b Í •lCt·dE".:; 

e¡ e;;-,qut:•11i.~ de -:odo~ 

lns frLoo::. 

?o. Colores c~ll[los~ 
aJ esp<=-c:tos roJos 
b) n.::.r·anJ<"S 
C) '"'m¿..••1 l l OS 

CJ tocior:. lo~-; c,:-.11do:; 

3o. JnterJeccion de 
<'.'lrnbo:;; t:::·~~'-1uem.:-1s,~ 

CO!ilF~1STE FOk TE:·11~~~~!-Uh1~. 

Colot-e~~ f-~1·10-,_;;. 



L 1 N E A 
9eométric:a-rectangulo 
ceiitra.1. 
informal-dibujo de las 
-figuras: 
mas fuerte en la parte 

blanco y negro. 
desvanecida en 
zonas de color. 

TEXTURA 
Es virtual y no rea-
1 ista. Materia de los 
diferentes tipos de 
marcas deJadas por el 
p1ncel 
Mayor diferencia de 
trazo en la parte 
blanco y negro. 
El bt·a=o i=guiet•do 
del personaje gue 
come es el gue tiene 
mas materia en la par
te a color. 

NOTA: 

OTROS ELEt•JEhlTOS DE 
LA OBRA. 

Aunque la figura y el color son lo mas impot·tante a anal1~a1• en 
ésta obra, los seguimientos de la l 1nea la te:-:tL1ra. y el 
claroscuro pueden ser in~eresantes . 

e L A R o s e u R o • 
En esta obra la acción parte del claroscuro para oespL1es 
dispersarse en el color, el c!aroscuro esta dentro del color~ la 
división depende de la acción no de las fi<:Juras. 
Se puede partir del negro ha5ta buscat· con la cámat·a lo mas 
lúminoso lo en la parte central y despues en la de color. 



FIGURAS RETORICAS 

l)SILEPSIS; Ruptura de la 109ica del color o del dibujo al 
me::clar ambas en un solo cuadro. 
2>ELIPSIS: sinte~is de las ftgLu•as en sus elementos expresivos. 

Recorridos posibles: 1) aparición del cuadro desde la parte 
inferior de la pantalla lent~mente hasta que surge la parte en 
blanco y negro, donde se haria un alto, después continua el 
recorrido hasta que se vuelve a cortar el blanco y negro donde se 
vuelve hacer un alto y termina de pasar el cuadro en la pantalla. 

2) cortes seguidos de acercamientos a todas la~ parte de las 
figuras que se carac:teri::an por• no tener detalles: caras, manos , 
bro=os cuerpo etc. 

AUDIO: El sonido en éstos video-cLtadros o catálogos tienen la 
función de: ll hacerles un ambiente sonoro, siguiendo con la 
lógica de los elementos del cuadro, a través de sonidos o ruidos. 

2.J puede rt:,.m."'\rc:ar el r1tmo y los acentos que haria la 
ca.mara según la velocidad que le impone el cuadt'O a 13 mirada. 

En éste sentido para éste ejemplo se propone utilizar ruido de 
~19u1en que muerde , mastica y traga (que se identif1car·ia con el 
pe1•sonaje de la iz9u1e1'da > y ruido de alguien 9ue lame y traga 
Cpet•sonajc de la derecha). 
Estos ruidos pueden aparecer juntos o separa.dos de ¿\CLlerdo a la 
imagen presentada 9uo podrá alejat• dichos sonidos uno del otro o 
acercarlos y subir el volúmen cuando se encuentran integr<o,dos en 
el cuadt·o. 
P.:..1·a los: cortes y .~centos y como segundo pli.\no de 5onido, se 
oyen, platos y cubiet·tos 9Lte caen, s~ t'umpen, chocan y 9ue suben 
de volómen cuando la imagen se detiene, para 1·ema1•car la 
impor•tancia de algunas partes del análisis. 

Pat•a el final del ejemplo de video cuadro: 
Se puede pas~1· de la imagen última del cu¿\dro a la multiplicación 
paL1latina de esta en la pantalla, con el respectivo aumento de 
ruidos en el sonido hasta 9L1e las imágenes no sean d1stingu1bles 
en la pan tal la y con un c:orte se regresar a la ima.gen del cuadro, 
sin subtiLulo~ ni zonidr1 quedando sola al arbitt~io de la mirad~ 
del espectador durante ü.lgunos segundos, para pot·· ül timo nlcjcir 
l<:-. cám.:.r.ot h.:>.o:;te hccerlo desaparecer en el in+inito .. 
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CONCLUSIONES 

lnc: luyendo al cine y la televisión los medios masivos, son 

dispositivos culturales desarrollados en relación al lenguaje, 

fundados y pensados sobre la palabra escrita. 

La tec::nologia de talec::omun1cacionos desde "1 telégrafo, el 

teléfono hasta la televisión, ha estado considerada como vehiculo 

para el envio de mensajes hechos de palabras, 

o informar a distancia. 

permitiendo hablar 

En este sentido, un hecho muy importante en la historia de las 

comL1nicaciones es que las primeras apl1cac1ones de un nuevo 

medio reflejan casi siempr·e las técnicas y códices de ut1li~aciOn 

t1el medio gue lo prr=cedió. Gutenberg, por eJemplo~ después de 

descubierto su técnica revolucionaria de impresión haber 

gráfica, se esfor~o solamente por rept·oducir algunos centenares 

de v1eJOS caracter·es manusc:ri tos. Hecho que contradecía las 

vit•tualidades de su p1•opio invento, pcrqu2 en lugar· d~ buscar la 

sin1plificación de 1 él 

reproducción mas rápida 

hábitos de lectura de 

prllfl12/'0ti 1·etratos 

composic ion pictorica 

forma de las letras~ Gn función de una 

él se 

la epoca. 

del S.XV.íl 

creia obligado a respetar los 

En mismo sentido, los 

y s.xv111 y 

l.)$ leye!a de 

las primeras 
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peliculas (hasta las experiencias de Chaplin, Eisenstein y los 

pioneros del cine e:{perimental) rep rodL1cen los códigos de la 

representación teatral). 

En cuanto a la televisión, sucede en muchos casos que es 

utilizada como un radio ilustrado que dispone de un gran 

t•epertorio filmico para alimenta1~ su pt•ogramación. 

Es por esto que los espectadores masivos, si bien son más asiduos 

a la cultura visual que a los libros, la imagen 9ue saben ver , 

l .e de la cultura de masas, es en general imagen con 

estructuras y esquemas narrativos derivados de la palabra y 

qLte a fin de cuentas corno palabra o como imagen es un mensa.Je 

empob1~ecido y sin pt·ofundidad. 

La imagen de la cultura mi.\s1vu es pluna en el espacio y en el 

tiempo, sin pasado, no se mira, se conforma con ser oJeada y 

en sus rasgos mas burdos, ob Jeto de un.,_1 mirada 

apresurada, 

sensibilidad 

sin tiempo para detalles. Ha ido atrofiando la 

visual del público masivo no solo hacia las 

manifestaciones visuales del hombre sino hac:ia su realidad misma. 

La imagen artística demanda una mit·ada activa, critica, exige el 

conocimiento de su historia. 

El arte ya no es el mensa.Je mas utili=ado por los grupos 

hegemónicos para mantener estructuras de convencimiento. 

La producción cultural de los medios masivos gue tienden a la 

transnacionali=acion de un .:i. CLI l tura comercial son incluso ma~ 

impot"t"'-ntes qLte la escuelc?r. como forma.do1•es ideológicos de la 

sociedad civil. 
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La sociedad no está sensibe ni racionalmente armada para hacer 

frente a los movimientos artistic:os, sobre todo, 

del siglo XX. y parece ser que todos los te:ttos 

del arte o sociolo9ia y psicolo9ia del arte no 

de la 2a mitad 

sobrE' historia 

son SLl-f ic ien tes 

para contrarrestar éste malestar cultural generalizado sobre todo 

en paises donde hay una problemática económica tan fuerte como es 

Mé:~ico y demás pai.ses del llamado Tercer Mundo. 

Sin ~mbar·go el presente proyecto parte de considerar posible el 

reforzamiento y le\ reconstrucción culturci.1 de resistencias al 

fenOmeno de alienación y empobrec:im1ento de la percepción social. 

hacia los mensajes artísticos. 

La idea de realizar v1deo-c:L1a.dros o video-catá legos es 

muestra de la posibilidad de inset•tar la búsqueda de 

so lo Ltna 

una nueva 

cul tut•a v1sua l en nuestra sociedad a través de los canale$ 

tec::noló91cos que el mLtndo c::ontemporaneo nos ofrece. 

Es por ésto proyecto es no solo la producción de una u 

otra cosa, sino la invitac1on a la experimentación plástica sobre 

medios que para servir al arte requieren de ser rehabilitados 

para el lo tanto en forma como en con ten ido. 

Si queremos refunc1onalizar el papel del arte en la soc1eoao, 

debemos 1·ecordar gue el poder es organ1~ac1on, vertebrado a 

través de una tecnología y del mito de su ef1cac1a y solidez, 

pero como di ce Sergio Bagl.'.t, 

deja1• de Gcrlo a la 

h1stor1c:o. 

hora 

todo poder es poderoso, pero puede 

si9L1iente. es decir. todo poder es 
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En este sentido, las resistenc1as según Michel Foucaul't, son más 

reales y más eficaces cL1ando se forman ahi mismo, donde ejercen 

las relaciones de poder; no tienen 9ue venir de fuera para ser 

reules. E:-:isten por9Lte estan ahi, donde el poder está, son pues 

como él, múltiples, e integrables en estrategias globales. 

Los mensetjes artistl.cos carecen de poder pues en general se han 

desarticulado de los espacios cotidianos del hombre. 

Para comunicar no solo basta fabt•ic~r el mensaje es necesario 

responsab i 1 izarnos la constt•ucc1ón de las condiciones de 

r~cepción adecuadas, pues de lo contrario el mensaJe siempre será 

dP.!:iVlrtLtado en 5Us elementos esenciales .. 

Sin embargo, "l la realidad y de su cr! ti ca, 

requiere de un pr·oceso pedagógico tan o más elaborado que el que 

de tal re9u1rio par que estas capacidades se atrofiaran, 

manera que la vía mas convincente es la vivencia comprensiva de 

una incapacidad que poco a poco se revierta en necesidad de 

cambio hacia todas las relaciones 

pa1•tic1pa~ 

El -fenómeno de la aculturacion 

fundamentales en las gue se 

es un procesa qL1e se transm1 te 

pr1nc: 1palmen te 

una percepc ion 

a través de la enseñanza continua y ml.'.1ltiple de 

la disposición cultural carencial gue propicia 

cada ve= menor hacia el arte y hacía la historia en general~ 

p1•ap1ciando asi, hombres sin memor·1a y sin sensibilid~d. 

Como pr1m~r paeo, esta tesis bu~co ubicar el p1•ablema tratando de 

pt•oponet• vias altet·nativas ~ste sentida, 

consideramos 9ue el problem~ del a1·te rec1d~ pt•incipalmente en su 

distribución social. 



-, 
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Dentro del arte visto como Lln fenómeno de producción,distribución 

y consumo de bienes culturales, el momento de distribución está 

fo1·mado por dos elementos la distribL1ción del mensaje 

plastico como tal y 2> la d1stribuc16n social de las c:ap~cidades 

sensibles para consumirlo, siendo en éste segundo momento en el 

que quisimos inserta1• nuestra propuesta. 

Actualmen-ce el acceso a la información cualquiera c:¡ue esta sea es 

tecnicamente posible, e 1 problema es ampliat• y profundizar 

nuest.1·os cr1ter1os de selección conscientes e inconscientes. 

Nuestra capacidad se vuelvo inconscientemente mas selectiva, los 

impacto~ visuales son cada vez mas violentos, cada ve::: tenemos 

9ue hacer menos p.:'.\ra recibir mas mensaJes. a la mirada pasiva, 

se le imponen vert1ginos.;1me:>nte mensajes gue buscan a los ojos aún 

a pesar de su voluntad. 

La mirada se ha vuelto plana. solo capaz de decodif1cat" lmpactos 

fL1ertcs, e::.;1.9erac1ones, contornos y pocos elementos. 

Pat•ece que hemos perdido capacidad para distin9u1r matices, para 

ver tra=os o te::turas, para darle volumen, profLtndidad y sobre 

todo tiempo a las imágenes. 

ConsidPramos que el meo10 es el 1rten5ajc en tanto que el mensaje 

no c.amb 1 a, pero que cuando éste ~e trans~orma .. el medio tambien 

se convierte en otro. 

En éste 5ent ido, la television es un medio que tec:nolo~icamente 

no ha .. ~ldn suf1cientemente eMplotado por las artes plá!3ticas y 

por lo que que tia-ne en comtin con el las la lmagen y ol tiempo. 

nLtestr~ propuesta la de e}:perimentar televisiva.mente en 

función de una d1stribucion mas equitativa de las artes v1suale5. 
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Para ésto, la idea de hac:er video-c:atálogos y video-cuadros 

abarca tambien la búsqueda de espacios alternativos para la 

distribución de estos, ya c¡ue el video-arte existe desde los años 

secentas pero como objeto continúa dentro del circuito comercial 

de las artes plásticas, cuando la dinámica comercial del 

videocassette puede oi=recer mas ventajas para su distribuc1on. 

En última instancia, nuestra preocupación es la mirada, como 

parte sustancial de una pintura, como elemento actuali::ador de 

las eHpresiones humanas. 

La responsabilidad está tamb1en en los productores de arte, 

c:¡uienes somos los ~nicos interesados en ampliar el püblic:o de 

este. 

Creemos c¡ue el video aplicado al arte tiene que partir de 

utilizar la cámara como un OJO calificado para hacer recorridos 

creativos y mültiples dentro de una obra~ 

La cámara ha.ria lo 9ue el ojo del espectador no puede hacer en un 

museo, devolverle a la imagen el movimiento en el que +ue creado, 

PLU'?S e 1 pintor pinta mas con los oJos que con las manos, en 

general el pintar observa su obra a tr·avés ae todos los espejos 

posibles, alejándose y acercándose de múltiples manet•as, el 

espi=c i;;,;iclür 11.::.. dp 1~end ido un 

i111á9cnes pl~sticas. 

r·cEpcto d~m~siado forme11 Cinte le<s 

La idea es hacer una coreo_grafia de la mirada creativa y CL~riosa. 

que abra las pr1nc ipales puertas de ~ntt'ada a. Ltna ob1·.n, do tal 

manera que la sign1ficac1ón sea elaborada pot• el espectadot• mismo 

que podrá disponer de her·ramientas directamente visuales para 

enfrentar las arte$ visual e$. La critica de arte aparte de 
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elaborar un discurso muy complejo sobre las imágenes no se 

refiere casi nunca a los elementos consitLttivos de la obra y en 

genera 1, prefiere dar interpretaciones subjetivas y personales 

sobre su contenido. 

Por otro lado los videos c:¡ue se hacen como complemento de las 

grandes exposiciones internacionales se basan principalmente en 

entrevistas que dan mas importancia al artista que a su obra, lo 

cual tambien es válido pero insuficiente para la büsqueda del 

acercam1ento entr·e el pdblico y las obras plásticas. 

Además éstos videos son parte del acervo cultural de los museos 

que los producen sin e}: tender su distribución a espacios 

pedagógicos y televisivos en general. 

Nuestro proyecta no intenta sustituir el contacto con la obra 

pues por el contrar•io es una invitación a verla lo mas dit"ecta y 

pt•ofundamente posible, sin embargo la cit"CL1lación internacional 

de las exposiciónes es muy disparejo y en paises dependientes 

economicamente como el nuestro, el intercambio de e>:presiones 

culturales no es simultaneo ni equilibr"ado. 

En esto sentido, las ar·tes visuales no pueden dejar• a un lado las 

posibilid~rlP~ d~l video no solo aplicadas a su distribución, sino 

al a1•chivo de obras como los performances, videos e instalaciones 

que por su diversidad factual, hacen a la fotografía 

insu-f iciente. 

Los cal;cilo9os de las e:~pos1cione5 internacionales más importantes 

no pueden dar cuenta de todas las man1festac1ones oel art~ 

contemporáneo mas que gt·acias a un medio que registr·e la imagen y 

movimiento, como es el video. 
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De hecho, una de las principales características de 

es esconder su natut~aleza a través de sus con ten idos 
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los medios, 

o mensajes. 

En la medida que la proliferación de nuestras tecnologias ha 

creada una serie de nuevos medios, los hombre se han dado cuent~ 

c:¡ue las artes son "contramedios" o antidotos que nos dan las 

herramientas para percibir al medio mismo. 

El arte visto como un contramedio o antídoto del medio se vuelve 

mas que nunca un medio de formación para la percepción y el 

Juicio critico. 
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