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“La historia es un entorno candnico para una autobiografia individual”.
Jerome Bruner[1]

Este texto propone ensayar una posible historia conceptual del video arte
argentino que considere sus estrategias creativas y que haga participe a la
dimension tecnolégica como un aspecto decisivo en la construccion de un
discurso virtuoso. Y esto precisamente en un momento critico en el que podemos
hablar del surgimiento de una nueva tendencia dentro de las practicas culturales
respecto al manejo de la informacidn, que es facilmente detectable también en el
campo audiovisual: la desaparicion del soporte duro -o, en definitiva, casi de la
misma nocion de soporte —al menos en su cualidad material. Formulas como las
ofrecidas por el sistema de pay- per- view,[2] el streaming,[3] el download de
material audiovisual[4] o incluso la venta callejera de DVDs, proponen un
contacto casi momentaneo con obras que no parecen seguir ninguna voluntad de
conservacion o almacenamiento: simplemente, satisfaccion seguida de descarte.
Para nuestra fortuna, no obstante, la tecnologia siempre nos tiene reservada una
atractiva cuota de sorpresa y hasta incluso de contradiccién: en el caso
mencionado anteriormente, basta detectar que muchos de esos improvisados
puestos callejeros de venta de discos de material audiovisual también incluyen -
y en grandes cantidades- series televisivas, extrafiamente un medio que en su
origen se destacaba justamente por su caracter efimero, anclado en el vivo y el
directo; o que actualmente y desde hace algunas décadas, instituciones culturales
del mundo como museos, centros culturales, universidades o fundaciones
materializan una tendencia a la conservacion y el archivo de obras y textos
vehiculizados desde diversos sitios en Internet,[5]paraddjicamente un medio en
el que la posibilidad de actualizacidn veloz y permanente de la informacién
supondria ligarlo a un eterno y enfatico presente y un consecuente y vertiginoso
desprecio por la memoria.

Es facil detectar este tipo de aparentes contradicciones en los usos de cualquier
aparato, siempre y cuando evitemos considerarlos desde una perspectiva
tecnolégicamente determinista, y por el contrario valoremos el principio segiin
el cual no serian estos aparatos los que nos condicionan de antemano, sino el
modo en que nos acostumbramos a hacer uso de ellos -el que apela a lo masivo,
o el que apela a lo no convencional-. Pero para el caso del audiovisual,
llamativamente, pocos son los estudios que seriamente se dedican a incluir esta
variable tecnoldgica como punto nodal de todo analisis, sobre todo considerando
que todo audiovisual es en si mismo y como parte de sus propios principios
ontolégicos, tecnoldgico y maquinico.

Esta nocion puede transformarse entonces en un objetivo, que implique
entender las particularidades de cada dispositivo audiovisual empleado -el
fotoquimico, la imagen electrénica, la imagen infografica, asi como las posibles



combinatorias y conmutaciones entre ellas- como un elemento estético,
narrativo y expresivo que, sin determinar rigidamente a cada obra, provea sin
embargo un abanico de posibilidades y restricciones que cada artista utilice, ya
sea reforzandolas, ya sea negandolas y expandiendo asi los limites de cada uno
de estos dispositivos.

Mas alla de esta serie de oportunidades que cada medio es capaz de ofrecer a la
hora de la realizacién de una obra audiovisual, situarnos desde esta perspectiva
también podria brindarnos algunas claves para acceder a ellas como espectador
-si es que aun podemos echar mano a ese término- y a la forma en que algunos
recursos se vuelven parte indivisible de la propuesta conceptual que cada
realizador pone en juego.

No obstante, la reflexion sobre las artes audiovisuales tiene -todavia en muchas
esferas- algunas deudas pendientes en torno a estos argumentos. Podemos
detectar, a simple vista, dos enfoques que desoyen esta problematica a la hora de
aproximarse al analisis audiovisual:

« Lareferencia tematica. Esta se centra unicamente en aquello que la obra
“cuenta”, en el sentido mas corriente del término, y en general, suele ser
el punto de partida de posteriores analisis de tipo sociolégico, historico o
inclusive psicoldgico, pero en ningin momento involucra al propio
dispositivo en el que estas obras son producidas, obviando asi la carga
ideoldgica, social o politica implicada en todo producto cultural
(incluidos, claro est3, los aparatos).

» El préstamo de conceptos de otras areas, particularmente desde el campo
cinematografico. Esta periddica aunque equivocada figura tiene no
obstante un origen que pudo estar justificado afios atras: la referencia al
cine como posible matriz del lenguaje audiovisual, que no s6lo ha
brindado una bateria de recursos sino -de manera aiin mas relevante-
casi una especie de horma conceptual a partir de la cual los medios
audiovisuales que le siguieron en el tiempo se han ido estableciendo (ya
sea para asemejarsele tanto como para distinguirsele). Pero este vicio del
analisis audiovisual puede explicarse también a partir del propio
desarrollo de la técnica cinematografica, que practicamente no ha
experimentado cambios significativos en todo el altimo siglo, mas alla de
aquellos que refuerzan la voluntad naturalista y narrativa del cine masivo
e industrial. No obstante, hoy en dia esta invisible permuta de conceptos
se ha revelado insuficiente para dar cuenta de muchas de las practicas
audiovisuales que atestiguamos en el presente, sobre todo porque no se
ha conseguido todavia una compensacién sistematica para ese
descuido[6] que permita elaborar criterios tan sofisticados y una historia
tan so6lida como la que si consiguio6 gestar el analisis cinematografico.

Tratando de evitar la tendencia sugerida por estos argumentos podriamos, a
partir de este punto, ensayar una posible historia conceptual del audiovisual
argentino, delineada desde la puesta en escena- si aceptamos el término en su
diversidad semantica- e involucrando a la tecnologia como parte indisociable y
significativa en la construccion de cada lectura. Por supuesto, somos concientes



que cualquier intento de historizar sélo cronoldgica y exhaustivamente es, desde
el comienzo, una empresa condenada al fracaso; por ese motivo y para evitar
cualquier excesiva dosis de ambicidn, partiremos del trazado de lo que podemos
identificar como tres grandes estrategias de representacidon -entre muchas otras
posibles, pero que pueden sugerir algunas tendencias que se reiteran en varias
obras audiovisuales argentinas-, que no guardaran ninguin orden cronolégico,
sino que seran transversalmente interceptadas por una historia de las maquinas
usadas para crear esas representaciones: imagenes como testimonios
(ir)refutables, imagenes como iconos adorados, e imagenes como consolidacion
de imaginarios.

No casualmente, los dos primeros ejes estaran dedicados a un corpus de obras
que ensayan diversas lecturas de un pais -Argentina- aunque adentrandose
paralelamente en un repaso y una critica hacia ciertos vicios en las
representaciones visuales hegemonicas del poder y la historia y, evidentemente,
también hacia los aparatos que las han gestado.

1. 1. Imagenes como testimonios (ir)refutables

La densidad de la imagen como testimonio, como prueba de existencia o como
superficie revestida de un caracter de verdad se aferra indudablemente a la
objetividad inaugurada por la imagen fotografica, es decir, al primer aparato que
no necesitaba de la mano del artista para inscribir un registro del mundo,
particularidad que André Bazin atribuia justamente al caracter maquinico y
automatico de un proceso en el que por vez primera, el hombre se encontraba
ausente.[7] Sin dudas, estos atributos de la imagen fotoquimica han propiciado
un influjo semejante al resto de las maquinas audiovisuales, particularmente a
aquella que le sigui6 en el tiempo: la imagen electrénica. La televisidn, en este
camino, se ha servido notoriamente de este influjo, incluso acrecentandolo con la
instantaneidad y la transmisidn en directo de la imagen registrada, que llegaba
hacia multiples puntos del globo al mismo momento, mayormente bajo la forma
del noticiario televisivo y su potencia de verdad.

Pero como deciamos al inicio, cualquier tecnologia tiene la potencialidad de
condensar una carga ambigua y estimulante que escape a los moldes
preestablecidos por el manual de instrucciones. En el seno de la imagen
electronica, podemos pensar a esta otra vertiente habiendo encontrado su cauce
en las experimentaciones realizadas por el video.

Para el caso de Argentina, toda una primera generacion de estas indagaciones
con el video se gesto6 en torno al medio televisivo, durante la década de los 80 y
principios de los 90, bajo la forma de una mirada critica que habilitaba cierta
voluntad de ruptura con el modelo institucional de la

television.|8] Manifiestamente, una de las obras fundacionales de esta tendencia
es Reconstruyen crimen de la modelo,[9] de Andrés Di Tella y Fabian Hoffman,
cuyo punto de partida fue justamente una noticia emitida por el

legendario Nuevediario de Alejandro Romay, un informativo sensacionalista que
tuvo momentos de maximo esplendor y rating durante la década de los 80.



Segun Joan Ferrés, la puesta en forma televisiva de la realidad ha acrecentado
una tendencia a la espectacularizacion de la noticia, que puede detectarse en
algunas estrategias como la dramatizacion, la utilizacion de musica y algunos
efectos visuales y sonoros. Pero si existe un modo extendido de espectacularidad
es lo que el autor denomina “la explotacion sensacionalista y morbosa de todas
aquellas informaciones que conectan con situaciones de dolor y muerte”,[10]una
consigna perfectamente ilustrada ya por el propio titulo del trabajo en video.

Reconstruyen crimen de la modelo podria pensarse entonces como un trabajo en
el que todas estas estrategias del espectaculo son llevadas al paroxismo, y en ese
mismo acto, puestas al desnudo. Por un lado, el ralenti adopta una forma casi
quirurgica frente a imagenes que son a su vez el registro de una accion puesta en
marcha para analizar con exhaustividad cada movimiento, cada trayectoria, cada
gesto (la reconstruccion de un crimen es una técnica basica de los estudios
criminalisticos). Pero no debemos olvidar que la “materia prima” de este video
no es aquel hecho, sino su transformacion en noticia televisiva espectacular, lo
cual también se refuerza desde una peculiar forma de suspenso introducida por
planos negros, que interrumpen no soélo el desarrollo de lo que podria haber sido
el directo televisivo de la emision original, sino que sobre todo operan
suspendiendo el propio relato, e insertando asi una gran dosis de ambigiiedad
entre el espectaculo, el todo-dado-a-ver sin censuras ni prurito, y pequefias
cuotas de ocultamiento, a las que también el ralenti contribuye creando
imagenes casi fijas. Por tultimo, la musica, los efectos sonoros, la introduccion de
voces desgarradoras de testigos y personas involucradas en el crimen y la
eleccion de mantener el relato del periodista en la escena, también aportan su
dosis de dramatica levedad.

Sin embargo, la pieza fundamental de Reconstruyen crimen de la

modelo probablemente sea la posproduccion y grabacion en U-MATIC HB, un
formato de video analdgico mayormente utilizado para el registro de entrevistas
o informativos televisivos, ya que no ostentaba la calidad de los sistemas
profesionales. En esta linea, entonces, hablar de la television con sus propios
medios nos implica casi al nivel de un ejercicio metalingiiistico en el que la
propia tecnologia y la explicitacion de sus usos masivos tiene el coraje de
transformarse en una toma de posicion ideolodgica: “si el discurso informativo es
objetivo es también, necesariamente, inanalizable en tanto discurso; si devuelve
los hechos tal y como son, no hay lugar en él para el sentido, ninguna huella de
subjetividad”.[11] Pero si esos mismos efectos son forzados con extremo vigor
hasta que un estallido revela las particulas de las que ese discurso estaba hecho,
la fuerza de lo real se vuelve entonces, fuerza de la puesta en escena.

Otro trabajo de referencia, El ticket que explotd,[12] video de Gustavo Galuppo,
también involucra imagenes extraidas de noticieros televisivos ligadas a la
tragedia y la muerte: imagenes de los lamentables acontecimientos del 20y 21
de diciembre de 2001 que tuvieron como patético escenario a la ciudad de
Buenos Aires.



Sin embargo, en este caso, la referencia visual y tecnoldgica excede el propio
medio en el que se trabaja, en primer lugar porque ya esta obra implic6 procesos
de posproducciéon dentro de un computador, y en segundo lugar porque Galuppo
echd mano no s6lo a la iconografia televisiva nacional, sino también a la
iconografia cinematografica y televisiva norteamericanas. Este tratamiento
aglutinador propiciado por la tecnologia digital resulta, para El ticket que explotd,
el punto originario de la elaboracion de un discurso sobre la imagen audiovisual
en sus vinculos con el poder y el control social.

Sin embargo, mas alla del ordenador y en un gesto que podemos rastrear en gran
parte de la produccion del videasta rosarino, la referencia al cine sea
probablemente la mas explicita y la mas sdélida, funcionando como un puntal
sobre el que se cimienta la manipulacion de imagenes pertenecientes a otros
medios audiovisuales hegemonicos (imagenes cinematograficas de

viejos westerns norteamericanos que celebran la aniquilacion de los nativos, el
rostro del presidente George W. Bush emitido por cadena

nacional, slogans publicitarios que apelan al valor y la victoria, etc.). Y es
precisamente aqui donde la puesta en escena se entronca con la tecnologia: el
iris titilando, como en el viejo cine, pero en un efecto simulado por la maquina
digital: el cine antes y después de la TV, el cine en transito incesante, el cine en
dialogo con imagenes del pasado, del presente, de otros medios.

A titulo de breve reflexion casi entre paréntesis, resulta llamativo que, a pesar de
servirse permanentemente de la fuente inagotable que ofrecen otros medios
audiovisuales, 1a propia produccion videografica parece no haber logrado
todavia constituirse como nucleo de referencia solida para el propio video, al
menos en el ambito argentino, omision que se revela en trabajos que toman al
cine, la television o incluso la pintura como medios sobre los que elaborar un
discurso, pero no al propio video. La notoria excepcidn a esta tendencia, sin
embargo, seria Hdgalo Ud. Mismo,[13] una especie de catalogo de los vicios del
videoarte, en el que irreverentemente se incluyen imagenes de otras obras
argentinas (Areas,[14]de Hernan Khourian, por ejemplo), y que paralelamente,
mas alla del disgusto, la ironia o la ocurrencia, podria entenderse como un
manifiesto erudito basado en un estudio sistematico de las formas mas
convencionales de una disciplina que se pretende no convencional.

En la linea de lo propuesto por El ticket que explotd, podemos decir que un medio
es capaz de reflexionar sobre si mismo desde otro medio diferente, ya que en ese
encuentro, muchas veces por el mero contraste, otras veces por facilitar
operaciones diversas al medio original, se revelan mecanismos, contradicciones,
estrategias invisibles; sin dudas, un caso paradigmatico y brillante de ese tipo de
relaciones entre medios lo constituye Perdn, Sinfonia del Sentimiento, de
Leonardo Favio.[15] Esta compleja y titanica empresa de casi seis horas de
duracion y cinco afios de realizacion, puede definirse en una simplista e
imprecisa aproximacion como un documental sobre la historia del movimiento
peronista, desde la Primera Guerra Mundial hasta la muerte del propio general
Peron. Sin embargo, deberiamos precisar que el desafio mayor de Favio no es el
de narrar las vicisitudes de las tres presidencias de Perén de forma ordenada y



absoluta, sino la de narrar una posible historia de las imagenes que han
acompafiado a nuestro pais, las difundidas pero también las inexistentes.

Ahora bien, en este caso, es muy dificil definir este trabajo desde un dispositivo
particular, sino que nos vemos en la necesidad de circular en torno a una
propuesta que justamente se sustenta en la combinatoria creativa de diversos
medios. Pero por supuesto, esta caracteristica no resulta en si misma un valor
agregado, sino que se hace preciso analizar en qué trayectorias desemboca.

Un camino posible seria el de atender justamente a la intervencion de imagenes
artesanales -dibujos y pinturas, ya sean fijas o animadas-, considerando esta
eleccion en el contexto de un pretendido documental, siendo al menos esta la
intencién expresada por Favio al inicio de esta serie.[16] Eleccion curiosa si se
entiende al documental en esa vertiente que lo emparenta con el “documento”,
con el registro o el resguardo del vestigio de un hecho ya acaecido; en primer
lugar, porque estos dibujos o pinturas, en tanto imagenes artesanales, no
cooperarian con aquella prueba de existencia de la que hablabamos al inicio de
este apartado, rasgo que si fundaria la imagen maquinica y automatica; pero
también porque cierta funcion de singularidad de la imagen fotoquimica vendria
a estar también ausente en este (llamémosle) documental, es decir, esa
capacidad de remitir a un objeto tnico y s6lo a éL.[17]

En este sentido, podemos remitirnos a toda una secuencia basada en la voz de
Juan Domingo Pero6n, pronunciando un apasionado discurso mientras aun era
Secretario de Trabajo y Prevision, a través del cual se apela a un calamitoso
estado de situacion de los trabajadores argentinos. Pero en lugar de recurrir a
pelicula de archivo para dar consistencia visual a esa secuencia, Favio acude a
una serie de dibujos de manifestantes que, moviéndose por el espacio indefinido
de la pantalla, deambulan abandonados para narrar precisamente un periodo en
el que, para Favio, aquellas masas no tenian guia ni representacion alguna ya que
Pero6n aun no era su presidente. Puede entenderse asi la relacion entre esta
eleccion de un tipo de imagen artesanal y la intencion de despegarse justamente
de ese poder de singularidad de la imagen fotoquimica, ya que no es aqui la
identidad de los sujetos lo relevante, sino el concepto que ellos, juntos como
masa frente al general Perdn, simbolizan.

Lucidamente, esta vision particular también se filtra en los fragmentos en los que
si se recurre a archivos filmicos (como aquellos que registraron el terremoto en
San Juan o varios discursos en la Plaza de Mayo), aunque reforzada en esas
imagenes por la decision del realizador de mostrarnos a esas masas en plano
general, recurso que, si bien puesto en marcha desde un medio diverso como el
fotoquimico, continta el mismo concepto de debilitamiento de la singularidad,
esbozado también por la secuencia de dibujos. No obstante, es importante
remarcar que esta ldcida y coherente combinatoria entre imagenes de diversa
indole se manifiesta conforme a una serie de operaciones impregnadas por la
l6gica del computador, en el sentido de una amalgama de diversos medios que es
posible de ser operada merced a una conversion digital, un procesamiento de
datos y una posproduccidn enteramente realizada en un ordenador.



Podemos atrevernos a decir, entonces, que esta dimension simbolica de la
imagen mas alla de la puramente indicial que podria caracterizar a un
documento, no se inscribe inicamente como testimonio de los hechos ocurridos
de forma fehaciente (;acaso es eso posible?), sino como un proceso de
pensamiento, interpretacion y, en definitiva, como una toma de posicionamiento
ideolégica y politica del propio realizador, que impregna la(s) lectura(s) de la(s)
historia(s) desde la intimidad de cada mirada.
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