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INTRCDUCCION: EL PODER DE LA IMAGEN

"Ne es Cristo, sino el universo enterc lo
aue desapareceria si no bubiese

circunscripcién ni icono™’

La ixportancia de la reprecentacién es una cuestlén que
La interesado a todas las culturas de 1z humanidad. La
religion judia prohibe en el segundoc mandamiento de su
Jecalogo la ¢reacién de imagenee gue representen el mundo:
"Ne haras ningun idolo ni figura de lo que hay arriba en el
cielo, ni de lo gue hay abajo en la tierra, ni de 1o gue hay
en €l mar debajo de la tlerra.”™  Tampoco la religién
mugulmana permite la representacion figurativa; del mismo
moda, la religiéen protestante desautoriza la representacién
de imagenes en sus templos. La doctrina iconoclasta ha
establecido sus feéerreas leyes repetidamente en la historia y
na arrastrado seguidores con la misma luerza que cualquler
ctra ideologia.= Pero la victoria de la imagen es patente en
nuestro mundo, ¥ come dice Eugenio Trias, "la cultura de
amcas celebra la gran revancha catélico-romana, frente a
toda voluntad iconociasta."* La religién catéolica =mcerto al

e=tablecerse ccmo mecenas de la lconografia gue dio entrada
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a la Edad Moderna, y sembré la semilla de la pintura

renacentista que ha evolivcionado hasta el siglo XX.

Es eviderte que hablimmos en la civilizacidn de la
imagen, pero también se debe admitiyr que la vivimos con
desconocimientio y que es necesario que afrontemcs en su
justa medida Ia importancia gue lo visual ha adquirido en
nuestrag vidas. Deszpachada con demasiada frecuencia como uvna
manifestacisn e la swperficislidad, la coltura visual
carece de un corpus gue criente al ciudadano en su relacidn
crntidiana con las representacines jconlcas. El poder de 1a
imagen, su cualidad fascinante gue hace que se la combata
cOmo una plaga y gue lleva a gus seRuidores nasta el
fanatismo, es bellamente expuesto por Walter Benjamin en
esta evocacion poética del significado del refugic en la

imagen frente al mundo real:

":No se alimentara la complacencia en el mundo de las
imAgenes de una obstinacién sombria en contra del
caber? Cotemplo el paisaje: el mar esté en suv babia
terea como un espeion; 10s bosSques Suben COme mASAS
inméviles, mudas, hasta la cumbre de las montaflas;
allh arriba, cesmoronadas ruinas de castillos, tal
como ya lo estaban hace siglos; el cielo brilla sin
nubes €n un eterno azul. Asi lo gquiere el sofiador.
Wue eSe MAT Se alzZe ¥y se hunde en miles, peTo que

miles de olas; que los bosgues se estremecen a cada
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instante desde las raices hasta la ¢ltima hoja; que
en lase pledras y en los castillc en ruinas imperan
derrupbamientos y grietas constantes; que en el
clele, antes de que se formen nubes, hilerven gases en
luchas Iinvisibles; todo esto tiene que olvidarlo para
entregarse a las lmagenes. En ellas tiene reposo,

eternidad."®

lantas imagenes

La pintura es la sublimacién de la imagen, la
aristocracia de la representacion a la que te2n sélc pueden
aspirar guienes poseen el don del talento pueden aspirar;
SLS creadores =0n log artistas, y para 2y disfrute se
necesita censibllidad y formacién., Su significado traspasa,
ccmo ninguna otra clase de imagenes, €l Anbito sensorial al
cue aparentepente se dirige. "La pintira es el arte de
llegar al alma por mediacisn de leos ojcs., Si el efecto se
detiene en los ojos, el pintor no ha recorrido sino la parte
menor del camwino®, recuerda Delacrolix, y se refiere al
prente misterlipsc que se establece entre el espiritu del
pintor y el del espectador.® La grandeza de este arte reside
en lo que VelhZquez define coumo la capacidad de “"sustituir
la realidad por un reflejo, y hacer que éste, sin renuciar a

ta condicién faptasmal, a su calidad de ilmagen y de



apariencia, nos resulte tanto o mAs verdad que la realidad

migmae. "7

FPero las técnicas de generacién de imagen han conocido
vha evplucién importantisima desde que 2 mediados del siglo
A1X, la fotpgrafia posibilitara la captura de la realidad.
La imagen artesana realizada por la mepo del pintor, da paso
a la imagen mecanica en la que el ofo del artista es el
instrumento clave del procesc de captacidén. Esta imagen
mecanica representante de la era industrial ha conocido una
nueva evoiucién en la pogtmodernidad, c¢on la aparicloéen de
122 ordenadeores generadores ce lmagen, en que ¢l procesc
gsencizl e el gque parte de la composicién mental de la
figura y se ejecuta mediante el cerebr2 electrénico. La
imagen infografica es la ultime manifestacién de la
iccnograiia, ¥ la expansion que supone se prodece en el
territorio de lo absiracto; la lmagen por ordenadcr es una
expresién mental, NG manual ni éptica, como lo son la
fintura, el cine o ia fotografia. Pero sin duda, el formato
estrella de la contemporaneidad, es el de la imagen
eiecirénica, gue incluye, como soporte genercsc que es,
c2tepgorias para abarcar otras imAgenes de naturaleza
distints. Asi, €e dan jimagenes puramente electronicas, en la
televigion en directo y el video; doblemente electrénicas,
#n 21 video emltido por televislén, guinmlcorelectrédnicas,
Cuanco la teievigion n el videp recogen cine o fotografia. e

nip-eiecirénicas, en las lmagenes por ordenadsr. Se trata
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pues, del medio de meqips, gue Se permite recoger
lconografias diversas respetando su esencia ¥y comportéandose
comp vehicule Yy soporte de imAgenes y repréesentaciones de

octra natyuraleza para hacerlass transportables por sus

circuitos,

Las imphAgenes electrénicas tambilen pueden clasificarse
segun el grada de relacién gque tengan con la realidad:
representaciones analégicas (que pueden © no sar tratades de
menera digital), son aquellas imaAgenes habitualmente
captadas por las chmaras y gque, por consigeiente, poseen un
referente en la reslidad; representaciones digitales, son
imagenes virtuales, gque ho han sido captadas por medio de la
cimara y que, por tanto, no tienen referente en la realidad;
s0lo exieten #n €l mundo de 1o posible, en la memcria del
crdenador. No hay referénte, sine szlgeritmo, v Lrograma de
ordenadcr. Reépecto a la naturaleéeza interna de la imagen
electrénica, Marshall Mclubhan ofrecia en los afios €0 una
definicidén gua aun encuentra sentido en el pancrama

presente. Segun &l:

"La modalidad de la imagen televisiva no tiene nada
en comun con €l cine o la fotografia, excepto el
Lecho de que ofrece una gestalt no verbal, o una
poztura de formas (. ..) La lmagen de televisitn es
baja en datos visvales. La imagen de televisidn no es

un plano fijo. Mo ez una foto en sentido alguno, sing



un contorno de cosas en formacién incesante
configurado en el tubo catédice. El contorno plastico
resultante aparece a trevés de a luz, no proyectado
por ella, y la imagen que asi se forma tiene una

cualidad de eéscultura e icono, mas que de imagen."®

El proceso al que ge refiere Mcluban se ha convertldg en
nuestro acompafiante Labitual, ¥ se produce ante nosotrosg
durante horas cada dia. Un flujo de imAgenes que el hombre
no =e CAnsa de contemplar, como antes sélo le habia pasado
ccn Ja visién del fuego vy del mar. La civillzacién moderna
Za ingeniado estos canales de aprovisionamiento de imAgenes
para que el hombre pueda saciar su voraz apetito iconico,

que Paul Veleéry describe con acierto de la sigulente forma:

"lgual gue el égua, el gas y la corriente electrica
vienen A NUESLras casas para servirngs, desde lejos ¥
por medio de una manipulaclén inperceptible, asi
BSTAMOS también provistios de imAgenes v series de
sonidos gque acuden a un pequefio toque, casi a un

cigne, ¥ que del mismo modo nos abandonan. ™™

Conectande con e£ste argumente, conviene destacar el
importante papel que desempefia el sonido en el analisis de
ia imagen £lectrenice, asi com® la poce cohciencia que se
tiene de la dimensisn sonora. Es tal la forma de cbviar este

ccmponente, que la mayoria de los idiomas carecen de un
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Térming que abargque el componente auditivo sl expresar la
recepcion del mensaje audiovisual. Asi, en espafiol, se Labla
de “mirar®, "ver® o "visionar" para todg lo referente a
video y televisién y lo mismp ocurre en la mayoria de las
lenguase. FPor un parte, no se puede olvidar la herencia que
el medio avdiovisual ha recibido de la racio, y por otra, es
un hecho que el pibhlico reacciona tanto ante los sonidos de
las produccivnes audiovisuvales -a la musica, por ejenmplo-
como a las imAgenes. Tan es asi que los profesionales del
medio insisten en que la iwmagen vaya siempre aconmpafiada por
algin tipo de sonido. 5i no ez asi, el espectador puede
pensar gue su televifor esta averlado y concluye que un
canal £in sonidec no se puede ver. La interrelaciéon de aabos
componentes dentrg de un pismo procesc se evidencia por ]
hecho de que numerosos creadores de lmagenes electrénicas
han pertenecide al terreno de la misica elecirdénica. Tal es
2l cas0 de Nam June Falk, gue trabajd con John Cage ¥y con
Stockhausen; de Steina y Voody Vasulka, que empezaron
comprando un sSintetizador de sonido, ¢ incluso de Bill

Viola, que estudié musica electrdénica.

La cultura de la imagen gque se ha generado en nuestro

tlemps ha levantado uha caxpa de elementios visuvales gque nos

alrce COmD UD Campo Tagnetico, neutralizando la capacidad de



decision suténoma e impidiendo la reflexién -mucho mas
favorecidas por el medio escrito. La estrategla de
fesclinacidén practica la congqulista de la atenclién desde la
irialdad y el distanciamiento no aparentes. Es un proceso
gue no bugca procurar un enriguecimiento ni aportar esencia
alguna, pues se contempla 1o inalcanzable. El intercambio
acaba mas bien en vAaciamiento y banalizacién., La sensacién
oue provoca este tipo de comunicacién es la que se
experimenta al contemplar a una modelo; no es seduccidén —-la
=educcién es maAs calida, vy en ella el objeto se presenta
como accesible~, £ino una fagcinacidén, que produce una
excitacién congelada, un deseo sin salida. Con demasiada
Irecyencia, la imagen electrénica recurre a la fascinacion
e v publico, al desplisgue gue enmudece y parsliza y al
final no regale mAs gue ensonacién —lo cual, al parecer, e&s
mas que suficiente para desear repetir. La imagen se
cunvierte en muchas Dcasiones en uvn requisito anterior y de
mayor importancia gue aguello a lo gue refiere. Y sucede lo

que describe aqui Fascal Benitzer:

";Qué importancis tiene la fuerza de trabajo -0
cimplemente la fuerza- si no es sustituida por =u
immgen? El estereotipo de la fuerza reemplaza
grotescamente a la migma fuerza: =1 atletismo no

intere=a a nadie, pero la musculatura de los atletas

ez fascinante. ™'



La televisibn aparece dominada por esta estética de la
fascinacién que apela al caracter emocional antes gque al
raclional de su audiencia. Eg un proceso que sélo recurre la
distancia mAs corta del camino a2l que se referia Delacroix.
Shuhei Hosckawa se refiere a continuacién, al efecto €n la
sociedad japppesa de este tipo de presentacién de laz imagen,

con el caso de la publicidad:

"Ese hedenismo desesperado es 1ncluso més fuerte hoy
en dia. Ahogados por la estimulacién sensorial y por
una exposicién indiscriminada a los pedia, los
japoneses se han vuelto extremadamente susceptibles a
la superficie {(dicho de otro modo, a la imagen? y
extremadamente indiferentes a todoc 1o demas. Esto
explica el excesivo esteticismo de los anunclos de
televigién. Los espectadores, frusirados per sus
casas ADgOstas ¥ por la presién familiar, contemplan
Cimo sUS monltores se decoran extravagantemente en
quince segundos. Sin embargo, en realidad no se
consumeé nada. Las imagenes ge suceden de forma
sutcmatica. Transparencia colerista, silencio

ruidoso." "'

La izagen dominante en el pancrams iconografico actual
es, sin discusién, la de la televisién. Este medio ha
conquistado l1oe hogares de todo el munco y se ha instalado

en nuestros bhorarigs para abarcar mes tiempo del gue se

~-18-



hublera podide imaginar. Técnicamente, se entiende por
televisién la transmisién y recepcién simulténea y a2
distancia de imAgenes y sonildo sincrénicps por medios
fisicos y electromagnéticos. Eugeni Bonet expande ezta
definicién al comsiderarla “como un medio de informacién
fvertemente unidireccional, cemo servicio piblico ai
=ervicio de intereses privades, compo industria e instrumento
del Foder, como la mAs poderosa industria de la
conciencia."'* La televisidn €e ha convertido en uno de los
pilares de cohesisn cultural, en una dimensiéon basica de
nuestra propia jdentidad, que repreésenta, elabora y
tranemite valores sociales. Esta cultura de la televisién,
diferente de cualguier etapa previa de civilizacién, demanda
a sus iniciados -casl teoda la humanidad— una media de 25

horaz de dedicacidn semanal.

Los Crigenes de este potentisipd medic de comunicacion
fveron, como slempre, inciertos. Los teoricos especulaban
zon las posibllidades de la nueva herramienta y profetizaban
usns que acabarian siendo realidad. En 1930 se la imaginaba
una magquina multivso, com aplicaciones para visionar
pel:culas a distancia gque se proyectarian en grandes
pantallas en lugares piblicos; para la educaclén escolar ¥y
ia pubilicidad de negocios; para vigllar y consegulr eficacla
lavoral; psra ipstaiaciones militares y comuncacion bil-

direccional. '™ Rudolph Arnbeim se referia a ella en 1833

C0mo un “"nuevo ingenio que parece mAgico y misterioso", que



supondria “una prueba nueva y dificil a nuestra sabiduria.
S1 tepemos éxito en dominar este nuevo medio, nos
enriquecers. Fero también puede adarmecer nuestras
mentes."'* Esta disyuntiva que planteaba Arnbeim aun se
digcute sesenta afios maAs tarde, y tanto sus detracteores comn
sue defensores defienden sus tesis con fervor. Los afics han
pasado ¥ con €llos se han sucedido distintas cetapas en la
evolucién del medio. Una vez superada la fase experimental,
y ya acabada la Segunda Guerra Mundial, comienza 2a Era de
la Televieion. Su higtoria se puede cividir en cuszre
pericdos: una etapa Ipicial, que abarcaria la décaia de los
40 en Estadoe VUnidos y la de los 50 en Eurcpa; urna fase de
desarrollo que se extiende cdurante las décadas de lcs SO y
€0 en Estados Unidos y de los €0 y 70 en Eurcps; en los afics
£0, ¥ antes en Estados Unidos, se vive una serfisticacicn del
wedio gque le llevara a diferenciarse casl per cocplets de
sus COrigenes; €Ste Proceso continua €n los wltimos mfcs del
sigio. gracias a la alta tecnologia que acaba por
transformar totalmente su naturaleza inicial, al a=piiar
modos de transmisisn, cambiar formatos y multiplicar

contenidos.

En primer lugar, coaviene localizar las caracteristicas

de eeste triunfante medic de ¢omuncaclicn, para GUIZ3S 22



conseguir averiguar las claves de su éxite. En este sentido,
es determinante l1a manera en que la televislén conspira con
la imaginacién pars traspasar los limites que iumpone el
mundo fisico, al proporcionarncs lmégenes imposibles para
nuestra percepcién como la sobreccgedora vista de la tierra
desde =] espacio, un astronauta flotando en el vacio, el
nacimiento de un nific captado a chmara lenta, o mediante la
condensacién del tiempo, la conversién de un capulio en fler
0 la metamorfosis de una oruga en mariposa, puntos de vista
e imAgenesS gue tambieén son posibles por procedimientos
cinematograficos. La televisién no s6lo ba liberado al
hombre de la tirabia de la palabra escrita, sinc tanmbién de
ias limitaciones de los cinco sentidos; y sus posibilidades
@ expanden tanto como nuestra ilmaginacién. Este medio ha
conseguido aumentar nuestra capaclidad de disfrutar de todos
los cazpes de la actividad bumana -el arte, la ciencla, la
informacion, el deperte—, al incorporar dimensiones de la

realidad gque nermalmente no serian acceslbles a nuestros

zentidos.

La televisiéon es, ademAs, implacablemente democratica. Su
Juez Cltimo es la audiencia, toda la poblacién que accede a
ella sin requisitos y sin excepcién. "No hay audiencia tan
juven para que se la excluya de la televisién. No hay
pobreza tan abyecta comp para gue se vea privada de la

television”, afirma Neil Fostman. '™ A este hecbho atribuye en
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parte Enzensberger el rechazp gue en clertos circulos

provoca la televisién, cuandg dice:

"Los nuevos medlos de comunicacién aczban, en
potencia, con todes los privilegios educacicnales y
por tanto <on el monopolino cultural de la
intelligaentsia burguesa. Esta es una de las razcones
del resentlmiento de la Intelligentsia hacia la nueva

industria.*'=

Forque no €6l0 ha conseguido la televisién abolir aquella
exciusiva culturel, sino que, en su lugar, bha impuesto su
propio capon estético de forma tajante. La referencia vltims
es ella misma, y frente a ella, el resta del mundo. Aungue
asequible a toda la poblacién y a pesar de gue ésta sea su

razétn de ser, su mAndato trasciende al individuo:

“"Los dos ambitog estan totalmente desproporcionados
el Uno respecto al otro; lo mismo que la diferencia
entre ricos y pobres ha crecido tanto en algunas
cluvdades gque ninguna estrategia politica puede
acercarlos, asi la diferencia entre lo excitante y 1o
aburrido, entre 1o estético y la no-estéetico ha
crecido demasiado para que se puedan volver a
relacionar esas dos curalldades. La pantalla de

televisién tiene el monopolio de 1A gracia. El. resto
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ests proscrito, copndenado a vivir en el tercer mundo

de la estetica."'”

Su thactica es la vorégine inmaterial contra la gue no se
puede luchar. Fo exjiste uvn frente localizado al que tratar
de ¢vitar o ignorar ¥ sSu poder Se exlende comb un mEgmA
lento e imparable que inunda todos los ambltos. Su efecto va
calazndo por osmoslis deede gue s& nace. No nacesita un
receptor atento, ni preparadso para recibirla. Todos somos
susceptibles de asimlar su mengaje gue 1lega
intermitentemente, de menera casval, sin demandar
concentracien. Ademas, su influencia corre pareja a nuestra
creclentg bebilldad para codificar imhgenes cada vez mas
elaboragas y veloces. ¥ =i este influjo es tan poderosoc en
todas lags esferas de la vida, la ciencia social y la
‘ilosofia deben reflexionar sobre ella en consecuencia.
Umberto Eco compara e€ste potenclal con la energia nuclear,
que come ella debe canalizZarse hacila buen fin a base de
claras decisiones cultursles y morales. '™ Cualguier tema de
interes pubiliico esté condicionado por la televisién y se ve
reflejado en ella. La opinién publica sobre la politica, las
noticiag, la educacién, la ciencia o los deportes se forma
en gran medida a3 traves suyo. Su existencia implica una
cerie de relacicnes culturales, econénicas y hasta militares
gue copfliguran un nuevo panorama dominado por la
informacién. Pero no acaba en esta incidencia global el

papel que desempefia la television. Junto 2 ella convive umn



efecto directo sobre el individuo como entidad auténoma.
Enzencsberger resume en la sigulente cita los motivos de su
arraigo en la vida privada, en un tcno que otros autores,

como se verh después, esgrimen sin ironia:

"La televisién es utilizada primariamente como méetodo
blen definido para un placentero lavado de cerebro;
properciona una higlene individual, es
automedicaclén. El medio cero es la anica forma
universal y masiva de psicoterapia. En este sentido
seria absurdo poner en duda su necesidad social.
Quien quisiera suprimir la televisién, deberia tener
€n cuenta las alternativas de gque disponemos. Aqui
babria que pensar &nte todo en ¢]l consumn de drogas,
desde el somnifero hasta 1la coca, desde el alcohol
basta los betabloqueadores, desde los tranquilizantes
besta la hercina. Frente a la cguimica, no cabe duda

de que la televisién es la sclucién mas elegante. '™

No es de extrafiar que un artilugic tan cargado de poder
gerere animadversién y hasta odios desatados. El miedo de
algunos, la ignorancia de otros y la prudencia de muchos ha
hecko gue a 1o large de los afios se elabcre un catalogo de
prevencicones conira la television, ccn argunentos
justificados o de dificill justificacién. Autores cono Marie

_¥Winn, Jerry Mander, Alan Eloom, Neil Postman o Guy Licn

Flayfair-* ban entregado sus carreras intelectuales al



levantamiento de uns bateria de ataque para erradicar la
televisién de la civilizaclién conternporanea. Mander, en su
cbra Four Arguments for the Eldoipaticon of Telgvision
(Custro buenas razones para ellminar la televisiém no sélo
propene gque se la arreje, literalmente, a la basura si es
gue €1 mundo aspira a Ser un lugar “saludable ¥y
democratice”, sino que llega a declr, hada memos, que este
instrumento irrecuperable, al igual que "el tabzco, la
sacarina, algunops colorantes alimenticios, <lertos usos de
los bifeniles peliclorinsdes, los aeroscles, las
fluorcscoplias ¥y los rayos X por nombrar algunos, puede
cavear cancer"<'. Fero la lista de recriminaciones es mucho
mae larga, Steven Barnett hace una eénumeracién mas
exbavstiva de los males que se le atribuyen: "miorpia
permanente, obesidad, declive de la moralidad sexual;
desenfrencs agesinos de pistoleros psicétices; ixzftamonos
fuera de las calles de 1a ciudad; retraso en el desarrollo
de los nlfios, cobertura distoreionada de la politica
contempoanen, ¥ un declive de la tasa de natalidad. "=~
Responsablidad suya © no, abi esta la acusaclén contra este

podervso medio que tanto tiene que ver con la sociledad

actual.

El propio medio, ceonsclente del rechazo que provoca su
exito, se disimula &2 =i mismo en sus propios retratos del
mundo. Son pocas las produccipnes de televisisén. que reflejan

la influencia real de la televisiéen en la vida, y curando se
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hace referencia a su existencia -sobre todo en produccicnes
Airigidas a la auvdiencia mAs cultivada- po es extrafio
recongcer up ecao de pportuna autocritica, que sintoniza con
la opinién de su publico. El vinculo entre la televisién y
el telespectador es, pues, cemplejo y contradictorio. La
relacion de amor-odio es constante y generalizada, y su
rechazs ¢s mhs patente en log circulos de mayor nivel
cultural. Intelectumles y ertistas han renegado ablerta e
insistentemente de la televiglén hasta el punte de que urna
cultura en gran parte diseflada por ella, carece de un cuerpo
teérico que Sea capaz de reflejar su trascendencia. Es
significative gue la "cultura que existe sobre la televisidén
sea la migms que hay sobre la nevera o la lavadora que
tenemos en casa® y nos olvidamos de que es “un
electrodomestico gue produce ldeplogia"=* Una manifestacieén
extrema de esta tendencia es el arte de 108 creadores de
video independiente de los afios 60, a los que Aune-Marie
Douguet aplica el expresivo término de teleclastas. No es
extrafc gque el sometimiento que padece el ciudadano a las
estructuras de la jndustria televisiva genere una reacclcén
de vocacien fundamentalista iconoclasta, aungue a veces
parezca exacerbado el impetu de los atagues o los
desprecios. Sobre todo parecen desmedidas las criticas si se
pone la televieién junto a otros lngenios y mecanismos
inventados por iz modernidad comd el coche ¢ las drogas. A
diferencia de estce dos, ¥y & pesar de las profecias, la

televicién avn no ha matado & nadie.
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A pesar de sus detiractores, la televisidén estad agul para
nguedarse. Es tal el apegc que siente la poblaclén hacla ella
gue no se copcibe un mundo que le dé la espalda. Un estudic
realizado en Estados Unidos mostiraba que mhAs de una cuarta
parte de la poblacién no remunciaria a la televisién por
menos de un miilén de délares o por ninguna cantidad de
dinero.“* Y mAs Iingenua es la respuesta a gqué haria si no
existiera la televisién, reelizada 2 un niSo de silete afios:
"Yo me moriria", fue su contestacién. En Alemania se hizo
otra investigacién hace afios que demostraba la Imppsibilidad
de descrchnectar &l receptor durante mucho tlempo. Se
zelecciond un grupo de veoluntarios & gulenes se les pagaba
una cuota semanal por dejar de ver la televisién durante un
anc. De los ib4 participantes, el primero abandcne a los
“res sémanas, y ninguno de ellos llegd a los sels meses. Las
conclusicnes de este estudlo tueronh variadas y también
discutibles. Las primeras manifestaciognes del grupo hacia un
incremento de diversas actividades culturales y de la
corunicacién familiar dieron pronto pase a tensiones de
distinta indole.“F La conclusién de que la televisién
provoca adicisn €8 tan valida como la evidencia de gque no =e
puede extirpar de raiz un componente basico de la cultura en
la que nos movemos. Comoc afirma Jobn Hanhardt, no se trata

de un =imple pasatiempos oOpcional:
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*La televisisn ha modificade nuestra concepciéin de la
informacién ¥ ha cambiado nuestre manera de emplear
el tiempi; ha alterado nuestros héAbitos de comida v
suefio., La televisién es la nifiera electrénica de los
mAs jévenes y el compafiero constante de los mayores.
Gracias a la televisién, la gente sale mencs de
noche, acepta productios con mas facilidad y participa
de acontecimientos gque nunca hubiera experimentade.
La televieién ha posibiitado un vasto mercado de
tele-alimentos, tele-gadgets, tele-juegos ¥y tele-
ocjetos. lLa televisidén nha creado tele—-nervios, tele-

cjos y tele-habitos, "=«

E Eiiz c‘e :gm“h‘l:a:

"En el fondo se trate de la antigua guela: las masas
buscgn c¢isipacién, pero el arte reclams recogimiento." Estas
palsbras de Benjamin aparecen en su articulo clave “La obra
de arte en la eépoca de su reproductibilided técnica™, y con
ellas se abre una cuestién capital para los medios de
COmMUTICHEEion. LODE Puntos de interseccicn entre la
comunicacién artistica y la comunicacién de masas acctan la
capacidad de enncblecimientc de esta vitima. Hasta gqué punio
cu relacien es ficticia, 0 en qué medida se puede fomentar

©st¢ intercambio es lo que interessa definir. -



La obra de arte e$ fundacién, concluye Heldegger tras
analicar la poesia de Holderlin, gulenm concluye su poemm
e cerdo" con el verso: "lo que permarece, 1o fundan los
poetas .7 Il fllésofo italiano Glannt Vattimo afiade en su
prefundo estudic de 1A obra de Heidegger, gque este pro¢eso
requiere un esfuerzo de la razén y la sensibilidad, porque
“la obra es fundacién en cuanto produce un continuoc efecto
de extrafiamiento... La obra de arte no e€s nunca
tranquilizante, bella en el =entido de la perfecta
conciiiacien interior y exterior, esencia y existencia."-vw
La percepcién del arte repercute en la visién del mundo
descomponiendo ¥y recreando esguemas mwentales para mantener
vivp &)l desarraigo. Su poder consiste &n la capacidad de
producir este efecto dominante: el encuentro cono
confreontacion interpretativa de la cual sale enriguecida
suestyea mensibilided. Henry Bergson incluye la idea de
Tegnetismo Ripnético gue debe emanar de la obra para que

#ete Lntercambio profundice en el espiritu:

"El ocbjeto del arte copsiste en adormecer las
potencias activas, O m&as bien, residentes en nuestra
perscnalidad, y en conducirnos asi en un estadp de

apcilidad perfecta én el gue realizamos la ldesz que

Il

2 noe sugliere, en el estado en gque simpatlizamos con

&1 sSentimlentc expresado. "+
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ile gqué forma se puede desarrocllar el potencial de 1a
imagen electirénica para convertirse en el arte verdadero del
siglo XXI, comg vaticipna Roy Ames7*® Fara ello, en primer
lugar, tendria que desligarse de su funcién de
entretenimiento de masas, gue actualmente le ocupa
pricritarjamente, y dotarse de una identidad sélida como
vehiculo de creacién artistica. Pero, por otro lado, unc de
£uUS puntos fuertes es precisamente su papularidad, la
capacidad de alcance y penetracién gque bha logrado. Aunqhe s
pretenda distinguir esforzadamente entre una y otra forma de
comunicar, hay ¢ue rendirse ante la evidencia de que el arte
ze ha instalade en los medios de comunicacien y que estos lo

kan prohijado como a un huesped de honor gue los dignifica.

kctvalmente, la experiencia artistica pura, no
condicicnada por la cultura de lcs medla, no es mads gue un
coancepto. L& relacisn del arte con los medios de
comunicacién de masas es muy estrecha, no sélo com vehiculo
de transporte, sinc también como herramienta de creacién. Y
ademas, avn £in recurrir a estas positilidades de actuacién,
ia labvor del artista se impregna irremisiblemene de las
connotaciones de la sociedad gue le educa ep los medios de
comunicacion de masas, El ciudadano ha configuradeo su visidn
cel mundo, en gran medida, a traves de la perspectiva
informativa gue le proporcionan los pass-pedia que, <omo

cdice Vattimo:
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"confieren a todos los ceontenidos que difunden un
caracter de precariedad y superficialidad (...>
Establididad y perennidad de la obra, profundidad y
avtenticidad de la experlencia productiva y
receptiva, son sin duda cosas que ya ne podemgs
esperay de la experiencis estéetica tardo-moderna,
dominada por ia potencia (e impotencia) de los media.
Contra la npstalgia de la eternidad (de la obra) y la
autenticidad (de la experiencia) hay que reconocer
claramente que el shock es todo lc gue gueda de la
creatividad del arte en 1la épocca de la comunicacien

generalizada, "+

El arte ha descendido de su pesdestal para enfrentarse
con los terrenales medios de comunicacién, la unica via de
contacto con el exterior en la actualidad. Por mAs que esta
yelacicn pueda parecer antinatural, aungue deseable, es un
hecho que desde tiewmpo atras las vanguardias artisticas han
observado la televisién como cbjeto de complicidac. En
italia, per ejemplo, ya en 1934, el Manifiesto Futurista de
la Kadio de Marinetti y Pino Masnata, demostraba su intereés
por la televisién, celebréndgola comne “miquina de matar
nostalgia", capaz de disparar los mecanismos de la memoria y
la proyecclién de sentimientos con su peder de hacer visibles
instantAneamente lugares lejanos. ¥ Desde el seno de la
industria televigiva, tamblén se demostré¢ un itemprang

interés por la cultura del arte, y la primera retransmision



en conectar 1os dos ambitos tuvo lugar en mayo de 18389,
cuando la cadena norteamericana NBC receoglé la inauguracion
del Museo de Arte Moderno de Nueva York. De acuerdo con John
Vyver, un programa cncurso relacionado ¢on el arte se habia
emitido ya por la BBC dos affios antes. En 1952, atro
movimiento artistico italiano, el Grupo Especialista,
redascta un manifiesto en el que reivindican la utilizacisan

de la televielén como medlo de expresisen del arte. 7

En los a%ios 60, la tecnologia de la imagen elecirénica
quedé definitivamente integrada en el mundo del arte con la
apericién de los movimientios de video independiente, cue
heredaban a su vez tendencizs formales de la vanguardia
historica y de oiras manifestaciones postericres como el
arte pop, el minimalisme, y mas tarde, el arte conceptual,
el Land Art y el “arte povera". Aunque artistas como Eill
Viola conslderen la teléevision y el video la forma artistica
visval mas relevante en la vida contemporinea, es evidente
que sp especialidad no es el arte, =inc el entreteplmiento
Y, como dice Gene Youngblood, aun teniendo puntos de

encuentro, sus naturalezas se oponen en lo sigulente:

"El arte explica; el entretenimiento exglota. EI arte
es una liberacion de los condicicnantes de la

memorisa; el entretenimiente esté condiclicnado por el
pazade. E]l entretenimiento nos dz lo que gueremos, =1

erte nos da 1o gue no Sabemos gue QuUerencs.



Enfrentarse a una cbra de arte es enfrentarse a uno
mismo -pero a aspectos que previamente no se

raconocian come proplos.* =+
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LA ESTETICA ELECTRONICA

La rajz linguistica y el significado de la palabra
esTétice se relacionaba en ia antigua Grecla con la
percepcicn, c¢on ia materialidad captada por los sentidos.
Tanto Platen ¢Omo Arigtoteles cpeEideraban conmo belleza el
irvte de la intermceién del intelectn con el mundo
censcorial. Fara Platén la idea es la Unica esencila
verdadera, y €% porque log sSeres participsn de la idea de la
belieza por 10 que son bellops. Segun Aristételes, el
fundamento de todo placer estético es el conocimiento; los
nocbres gustan de lo bello porque les agrada conocer, por
g0 digfrutan del arte, que es imltacién, porgue en el

wbiets artis=tico conocen el ohjieto real imitada,

lLa filosofia ha especulado y torizado a lo largo de los
siglos eotre la idea de la belleza. Pletino, San Agustin vy
Zanto TcmAs, ban reflexionade y definido este concepto.
Pero no sera hasta 1750 cuando se sistematice el estudio de
esta rame del conocimiento, con la publicacién de la cbra
Ltesletlica de Baumgarten, que recogia las ideas ¢e Lelibniz.
Este uitimo establecié una clasificacien que reservaba para
la clencia ‘cogpitic distincta) las percepciones claras de

nuestre vida psiqulca, y relegaba el concCimiento estetica
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de las cosas a las regiones oscuras y menos conscientes del
alma {(cognitio cbscura). Las obras de Baumgarten (en 1758
publicé una continuacién de Aesfeticn bajo el titulo de

i 5! suponen un pasc decisivo para la
aparicién de la estética como ciencia, pasando a ser
considerada desde entonces una rama diferenciada de la
filosofia que trata sobre la critica del gusto. A partir del
£igloc XVIII, nutteropsos autores sSe dedicargn al estudio cde
esta disciplina, algunos, como Kant, para argumentar contre
la concepcién de Bauvmgarten. En su cbra igd ag 1
capacidad de djpzgar, Kant identifica la btelleza como simbcolo
moral, y ofrece cuatro definicicnes de lo bello: segoin la
cualidad, "gusto es la facultad de juzgar ua objeto o una
representacieon mediante una satisfacclon o un descontento,
€in lnterés alguno. El objeto de tal satiglaccién llamase
bello"; segin la cantidad, "belle es 1o que, =in concepto,
place universalmente”; =segin la relacién ce los fines,
"belleza es la forma de la finalidad de un cbjero en cuanto
es percibida por €1, sin la representacién de un fin"; segon
la modalidad de la satisfaccion en les objetos, "bellc es 1o
que, sin concepte, es conecido como ekjeto de una necesaria

caticstfacclon” .+

La filosofia del arte tiene gran inpcrtancia en la
concepclen gque Hegel elabora sobre el universo. Segin 1, el
arte toma todo lo que en 1o real aparece manchado por la

mezcla de lo accidental y de lo exterior, y lo reduce =2 la
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armoni s del objeto con su verdadera ldea, rechaza cuanto en
la representacién ng ¢orresponde a ella, y cob esta
purificacion produce el idesl; la manifestaclén sensible de
este ideal es la belleza.® En la misma linea. Schopenbauer
concibe el arte como eSencia de la vida, capaz de hacer
telir al hombre. For el arte extiende el artlsta su mirada
mhe allé del fendmeno y reallza la idea tipo gque la
naturaleza no produce jamAs en su pureza absoluta. Hacia
mediados del siglo XIX, el términc estética es aceptado como
referente a la filcsofia del gusto, la teoria de las bellas
artes o la clencis de la belleza. Actualmente, estética es
un término facilmernte intercambiable por el de gusto Sin

erbargo, <omo recuerda Rubert de Ventés en su obra La

= 1 sus I Aas T

"Nacdie se atreveria & negar que en la formacién del
concepto vigente de 10 que denominamos buen gusto
elegancia ¢ digtincién existe una buena dosis de
represién puriténa. Para FPh. Slater: "Buen gusto
=ugnifica, literalmente, falta de gustoc. Cuslguier
acto o producto gque contiene demasiado valor
ecstimulante eg considerado de mal gusto por los
partidarics de la vieja cultura. Teda la

scbreexicitacisen es peligrosa."”
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Jean Mitry afirma que "g! la estética es el fundamento
necegario del arte, el esteticsme s su negacién."® Esta
afirmacién inquietears a la mayoria de los creadores de
imagenes electrénicas gque aspiren a gue su ocbra llegue a
subir al pedegtal del arte. Algo similar a estc es lo que
Lan debido pemsar los criticos de arte gque ban relegado a la
trastienda de ia historia del arte al grupoc de pintcores
despectivamente denominadog pompiers (Garnier, Gérdmne,
Boécklin, Riesener, Smithers) conocides per su dominio
academiciste y criticados por sz falta de creatividad., EZsta
Plntura ha conectado con la televisicn en mas de un sentido:

"Los pomplers COmeLnIArcn a perder yie con la liegada

'ri

2el cine, hasta llegar a ser dejadcs de lado:
curiosamentse, han =ido restacrados sn la Era de Lo
Televisien. La televisgicn ha consumado la
comercializacien del arte elevado y lo ha convertide
en cultura de masas. La necesidad de emociones y de
electos violentos mAs gue de argunentos para cautivar
al publico na cebado el desarrollo ée exXCceSDS nG Uy
dlistintcs de aquellos de los pomplers. La groseria de
grean parte cel arte porpier, =u alrenicsa celebracisén
del estilo de vida burgués crientadeo £l consvxismo,

La hecho de ¢l un precurgcr de la Fepsl Generation.*”



For una parte, la expresion estética aspira a comunicar
nociocnes, sutllezas, complelidades que =0n no han sido
formuladas. En este sentide, tan pronte como un cédigo
estéiico comienza & ser percibldo cowo cédigo, la obra de
arte que recurre a ¢l tiende a trascenderlc. Se lo
cuestionara, lo parodiaré y £e pinarad el co6digo intentando
explorar posibles mutaciones y extensiones. Gran parte del
interés de la obra de arte reside en esta experimentacisén.
Peras, por ctro lado, en el campo de la investigacion
televisiva, el realizador carece de esta libertad artistica;
esté cosirefiido por la naturaleza convencional del mpedio v
por las expectativas de la audiencia. Las normas que el
medio ha establecldo de antemanc condicionan la eleccion de
log planpgs del realizader de televisién; un reslizador de
cine o de video de creacién, en cambio, aspirara a crear su

proplias normas.

For todo ello, existe cierta resistencla a considerar la
poeibilidad de que el conjunto de las caracteristicas
formales de la industiria televisiva sean pertaderas de valor
egtetico algune. (Es acaso imposible considerar el conjunto
de la televisién para plantear sobre &1 cuestién formal
alguna? 4 este respectn, parece acertada la expresisn de
Umberto Ece cuando conpara la estética de la televieién con
ia "estética de una casa editorial®”. Tal es la diversidad
de productos que cfrece la televislén, que han s=sideo

concebidos individualmente come creaciones cerradas vy
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scabadas, que resulta casi sacrilego profanar estos
compartimentos y alinearlos conjuntamente; pero en clierto
sentido, estpo s nl mas ni menos lo que bhace el monitor de
televislén, gque ofrece, fragmenta y asimila de manera
gimulténea e indiscriminada lo misnmo el mAs intelectual de
los largometraje& que el concurso mas frivelo. A tal
conjunto, cada canal le concede un clerto estilo global, una
identidad de cadena, gque casi hace aparecer el mpismno
producte de forma diferente segin donde sea emitido. Asi
pues, si gue es aceptéble la Comparacidén de Eco, pues cada
cadena edita sus programas de acuerdo con una ¢oncepcidn gque

trasciende la mera indiviauvalidad del texto concereto.

Otira a2rreximacién a la dificultad para afrcocntar el
problems de la caracterizaclion de una estetica de la
televislén la encontramos 2D 18 siguiente cita de Jane

Feuer:

“No hay mucho escrito sobre estética de la
televisldn, Una de las razones de que esto sea asi se
bace evidente cuando uno se dispone a corregir esta
frlta: nadie e8tA enteramente seguro de lo gue la

entidad "televisiéon" eg.mw

& pesar de esta dificultad, en ese mismo trabajo la

propia Feuer plantea una cuestién que puede resultar Gtil
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como punto de partida para upa investigacién estética del

media televisivo:

"Una estetica de la televislidén deberia ser histidérica
y descriptiva (basada en el material de la emiscora
gque se recibed, 0 egpeculativa (pasada en una

presupuesta especificidad del mediop)?'=

Seguramente ambas perspectivas debazn ser tenidas en
cuenta a la hora de intentar realizar un anélisis formal de
ia lmagen electronica. Empresa dificil, pues, la de itratar
de dar ccherencia a vna aproximacién teorica de tal
raturaleza, que %topa en primer lugar con el desinteréz del
prorio medio televisivo por definir formalmente su
contenido. Frobablemente la industria televisiva vea en ello
una tendencia a la reglamentacion opuesta a su espiritu
libre y descomprometido, una de cuyas premisas es
precisamente, no fljar pingun principlo que no se pueda
jquebranter en casgo de qQue Sus cconveniencilas asi 1o
requieran. '~ Deniro de este suvpuesto, serd la teoria
ecstética crientada hacla la formulaclén de tipos ldeales &
los que spira 1s industria, aquella hacia la gue la
television sentiré mayor rechazo, a menos que 1a propia
tormulacidén parta del! seno de la propia estructura
televisiva. Sea © no asi, en este caso se intentara
caracterizar el &actual panorama estetico audiovisual

recurriendc a le evidencia de los rasgos que lo definen.
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Iogiciog de npyadad

Resulta dificil negar gue la televisién se ha
transformado notablemente en los ultimos afios. PogD tienen
que ver las imAgenes hiperactlives, Iragmentadas y sinteticas
de la televisién de los 90 con aquellas otras lentas,
monocromas ¥y realistas de hace un par de décadas. Estas
vltimes eren las caracteristicas priancipales de muches
ecspacios de la programacion dencminada de interds publico
(lag noticias y ia television con pretensiones educativas o
culturales), en los gue el gris homcgéneo contrastaba con
las brillantes y veloces imAgenes de 1os anuncics que los
circundaban -un contraste que encerraba la promesa de un
futuro inspirado en ese germen publicitaric. Esc es, nil mhs
ni menos, 1o gque ha sucedido, pues, como ogpina Mark <.
¥iller, "la diferencia desaparece ahora gque las noticlas se
nan vuelto una mera extensién del prime time, vasandose en
lee mismas teécnicas y la misma retorica que definen los
anuncios. " Agtualmente, 1la diferencla se basa en las
distintas aplicaciones de una misma tecnologia gue, aun
creando un estilo uniforme, en los espacics de Interés
publico se efectuan de una manera més argumentada,
Justificando =2u usp en la medida de io posible, mientras que
en el restoc de la programacion se recurre a ellas de un modo

dezinhibidamente ornamental:
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"Existen vtilizaciones "serias" de la flexibilidad
2lectrénica, como los efectos de camara lenta y la
pantalla dividida en el deporte, o los grafices y
diagramas de las noticias, que se yusan para refcorzar
la representacién gue jia televisién hace de lo real,
para dotarlo de mAs ccnocimiento y mas “verdad" de la
que la camara por =i sola es capaz de darle. Fero
exieten tambien utilizaciones més "frivolas" cuya
funcién ne es la de procducir el placer de una
reforzada espectacularidad dominante, sinog un placer
mAs carnavalesco, mas liberado. Estos momentes de
tuego licencioen c¢on ioe signlificantes se dan con
mayor frecuencim en log tres generus de televisidén
conceébidps péra ser visionados mAs de una vez, y gue
tienen un propésito explicitamente comerclal: los

videos musicales, las cabeceras y los anuncios."'=

Las modas sze suceden en la pentalla de televisién y
video, los hallazgos e invenciones tecnolégicos se asimilan
con rapidez, reconfigurando laz fisonomia audlovisual cada
vez que log clentificous ¥y los artistas de la altz tecnologia
dan un paso adelante. Este desarrcllo gueda registrado de
manera emirentemente plastice, y esto es 1o que se pretende
degtacar en este trabajo. Mick Hartney se refiere a esos
"momentos en muchos Lipas de pProgramas en Que nos
sorpreademos mirando de una forma que nos parece nueva... Y

cuando, en el pasado, he inténtado describir y explicar



e<t0, he encontrado significativo el hechn de que la d4nica
gente que ba estado de acuverdo conmigo han sido los
pintores.*'* Se trata de variaciones formales que todos
aclimilamos y apreciamos -aunque, $egun los cascs, de forma
mAS O wmenos explicita-, que respeonden a un rencovada
sensibilidad estética pareja al resto de las msnifestacicmes
celturales que han ampliado su espectro para incerporar
aguello gque es exclusivo del presente. No es de extrafar,
pues, que en el campo del viden “los usuarios mi&s jovenes
estén tan dispuestos a adoptar como modelo formal de su
actividad la televisién comercial, los videos de rock o
incluso los juegos de ordenador, como lo hacen con la
pintura, la escultura u ociras formass artisticas formalmente

reconegidas. *'

De la misma Ranera gque en el resto de las expresicnes de
la cultura se suceden movimientos y tendencias, la
tele¢visién es oblete de modas e inclinacicones del gusto. La
novedad esth & la orden del dia: se pesa del minimelismo al
neg-geo, de 1s filosofia de la postmodernidad &l necbarroco,
de los movimientos juveniles del punk a la nueva psicodelia,
y 1a nueva ola es barrida por la nueva era. La televisién,
simbolp €e la época, no pueéde perianecer ajena a estos
valvenes y ella tamblén se apunta a las tendenciag de
vemporada. La televisién realista, las tendencias high-tech,
el regreso del directoc o la estetica impura, =& solapan

scbre tendencias tragnochadas que nada aportan ya. {omo



afirma Hane Magnus Enzensberger “todavia siguen errando cual
fantasmas unas formas ajenas al medio como la misa
apminical, la sdperas, el concierto de chamara, 1a comedia
social ¥ el editorial. Inclusc se mantienen géneros
radiofenicos como el boletin de notlcias, los debates y las
meszs redondas, donde la presencla de la cAmara se nos
aventura un lujo innecesario."'® Eg evidente gue las
corrientes que arrastran nuevos seguldores son aguellas que
incorporah povedad, come por ejemplo, la corriente de look
realista que invade las pantallas, o la estétlca deshinibida

que hace alarde de Los procegos internos de la produccién

—elevieiva,

"EZxiste una tendencia Ifrecuente a exhiblr los propias
Lroces0s de produccisén (ee ensefian las camaras, no se
ocuiten, WAS biea se evidencian, las instrucciones
tecnicas a, 0 de, la direccién y los técnices, etc. |
e= como £1 el medio televisivo tendiera a mostrarse,
a convertirse en el cbjeto de la retransmisién el
mismo, asumiendo uvn caracter avtorreierencial. EBs
destacable que este estilo-directo implica también
ciros fenémwenos colaterales, bastante caractleristicos
de ciertos programas de entretenimiento, como la
pretendida no limpieza del producto, evidenciar los
tiempos muertos, 1 casi exhibir, a veces de forma
irénica, el error técnlco, un cierto desarrollo mas

ccloguial de la transmisien, donde estén presentes, y



con frecuencia te enfatizan, incluso las

superposiciones, equivecacicnes y similares."'®

Ezta es la concepcién que ha hecho populares las llamadas
tomas falsas, tomag descartadas por errores técnicos o de
interpretacién, son ofrecidas a la audiencia en teno
humoristico en programas de entretenimiento y variledades.
A=i mismo, cada veZz son mas frecuentes las emisiones de 10S
llamados makings, €s decir, la grabacisn del desarrpollo del
rodaje de una pelicula, un videuw, etc, el backstage. En esta
linea, se puede mencicnar también la Incorpcracion gue a su
estética ha lograde hacer la televisisn de la distorsisn. En
el campo de la imagen televlisiva, <e conoce como ruido a2
"todo elemento parasito que viene a2 perturbar (consciente o
inconscientemente) la legibilidad de la imagen:
manifestacién de las lineas configuradpras de la imagen;
nlteracipnes cromaAticas por defectio técnico de captaciéng
imperfecciones del s€oporte (desgarrcs cromaticeos, drops
etc.); efecto "grano" debldo al sumenio de ganancia, de ia
sensibllidad, del tuko de camars; pérdidas de coler debido 2

un bajo nivel luminico, exc.™'”

La desinhibicién gque como se ha visto caracteriza 2 la
televisién, vuelve = mostrar agui sus efectos. La mayor
parte de los medios de comunicacicon ocultan sus deficiencias

y S avergienzan de el

st

as., La televisién en cambio, alardea

d=z gus errcres y llegm a convertirlos en cbleto estéetico.



Videos musicales, videparte y progranmas de televisién
Ltilizan el ruido optico como recurse formal. La seflal se
distorsicona y entra en escena un2 lmagen alterada. Los
razbajoeg pioneres en el audiovisual elecirédnico asociaban la

creatividad videografica con la concepcién técnica del ruido

oD tra

I

sgresion generadcra de lmagenes no analégicas (Paikx
en Global Gropve (1972), Vipla en Ioformation (187300
Igualmente. los videociips utilizan esta manipulacién de la
cefial para alejarse de la objetividad de la imagen
inaliersde, ¥ 108 mas varisdos programas de televieisn

atl

[

iran ei efecto de ruldo jcénico en Sus cortinillas,
trancsiciones, cabeceras incluso como decoraco (Max Headrpom,
logctipo de Canal +, gl £ vi =, stceteral. Utras
manifectaciones artisticas han utilizado el ruido o la
dletcreion como texa para le fabricaclien de sus Obras como
25 el czso del zgnmericano Alvia Lucier en el terrenc ce la
compesiclién. La idea del ruido visual resulta sugerente y
ambiguza, Juizéas por ello una exposicisn de esculturas
zocnaores reccorriera Inglaterra en 198%-86 bajo el tizulo de 4
Ipdse in Zpur Bve, vy en Gran Hretafia, la EEC titulara uno de

=X}

e
+
ul
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= pro¥TeDas

tCoecgrice de 13 imageD

&€ aiTuras cabe preguntarse por los stributos aque.

en termincs geperales, caracterizan la imagen electrénica



tal como se concibe en estos afies. En tal caso, resultara

pertinente epumerar una serie de cualidades que se atribuyen

de manera recurrente a log productos auvdiovisuales de la

Gltima deécadsa. Jaime Barros=c considera que son tres los

aspectos definitorios del lenguaje del video y la televigién

Ge los ahos ocHenta:

repeticion y la agresivicad plasiice

A

"-El lenguaje sintetico del s=pot publicitario
{(predominio de la elipsis méxima; alta Ifrecuencia del
cambipo de pilano; protagonismo de la ipagen; etc).
-Férmula del clip mueical {eclecticismo formal de
recursos expresives: cine, publicidad, videvarte,
pintura, fotografia, ccomic, etc; eficacia de las

bistoriazs basadas &n la fanzta

ia, la banalidada y la
fascinacien).
-Nueva Imegen O imagen ce Ranipulaciésn electrénica
tmabitvalmente presente en las cabeceras de los
Frogramas de televigiond; cirecen una gran
condensacién concepiual, enarme ritmo de camblo
visual ¥y vna gran novedad y criginslidad,
congecuencia de 1o¢ procesos de manipulacien,
distorsion y cromatizacic¢n de 1as imigenes mediante
el ordenzdeor."'"w
“
estacs carscteristicszs e deben sumar coiras, come scn ia

czracterlzan de

W1
W
M

manera el presente universo visual. La repetic:ieéen es
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un rasgo basico de la estética audiogvisual contemporénea:
continuidad, cabeceras, anuncios, videcs musicales, noticias
e tnclusp largometrajes y series completas son reemitidos
incesantemente con la mielén de captar espectadores noveles
y recapturar a otros mediante la adicién del hAbito, de lo
ya iamiljar que se integra en la bilografia perscnal. Nadie
=e sorprende por ver un programa mas de una vez, nhe digamos
ya l0E segmentos mAs breves de la prograncién, concebidos
precisamente para cer exhibidos reliteradamente hasta su
rroplio agotamiento. Tamblén es Intrinseca a la naturaleza de
la Imagen televisiva actual una cierta viclencia gue resulta
de la suma cde les caracteristicas relaciopadas previamente,
gue generan las Jmigenes excesivas de las que habla Anne-
Marie Duguet. La muestra “"Ars Electronica" gque se celebra en
Linz ceda aho, dedicé su edlicidn de 1861 a la Video
Viglencia, pruebsa de la presencia dée este fenémeno de
egresividad visuval en l& imagen electronica. Mark €. Miller

COomEnta esio mismo en los sigulentes terminos:

“La televiselén es violenta no sé6lo en cuanto a la

imagen literal de carniceria y cclisién, sinec también

por el abusc automético de cualquier recurso que

pueda impresionar. Aqui e pueden mencionar los

exagerados primeros planos, fuertes conirastes,

colores chillones, montaje répido, severas vistas Hew
B tge, simulacién de velocldad inhumana, o repentinas

irrupcicones de break dance. Aungue tal catalogo de
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trueos por si solo seria imcompleto, porgue la
verdadera violencia de la televisién consiste no
tante en las técnicas © =) contenido del especisculc
como en la propia densidad y velocidsad de la
televisién en cenjunto, la propia multiplicicdad y
ritme de los estimulos; pues es sobrecargandose y
forzandose a i mismAd y & la audiencia cono la
television nos incapacita, hacliendo dificil pensar o
incluso sentir 1o gue muestra la televisién -haciendo

difjcil, quizas, pensar o sentir en absoluteo."'w

Congideracién aparte merece la televisgién realizada en
directo, pues sus prioridades no son las del resto de la
programacidon, y en consecuencla, Lampeco lo SOn sus
atributos. La audiencia asi 1o entiende y acepta la
diferencia de modelo —ilnmediata, mas cruda ¥ viva—- cue

propone el directo:

"La estetica del directo no es la de la expresividad
artistica, =inc la de la funcicnalidad informativa en
la que la espontaneidad, viveza y rapidez predominan
scbre otros componentes. La clave esta en la
exigencia informativa mAs gue en Ja calided estética.
El relato directo introduce elementosS para una
estética de lo visual en la gue ia emdcisen humana o
depende de la belleza Ce las imagenes, sine del-

contenido y tratamiento que oirecen. ”-r
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Y su fuerza ng es en modo alguno menor que la de la
imagen pregrabada, zun sSiendo Menns elaborada. De hecho, es
sigpificativo que a pesar de la menor definicién del video
convencional respecto al clne, aquél se nos aparece mas real
gue el celuloide, porque asociamos la imagen de video al
directo, =1 upico vehicule audlovisual gque reconocemos como

portador de auvténtica realidad.="

rg‘iggg 21 ;§*§V4=<Eg

Es frecuente 0ir criticas acerca del bajo nivel de
calidad de log productos que olirece la televisién., pero
existe una parcela de produccicones de alta calidad estetica
¥ deé contenidos que es Comentada con nengs asiduldad, acasco
poOr ir dirigida 2 un piublico ménos numeroso y quizas porgue
Zichoe productoz nc e asimilan con la misma facilidad gue
gL resto de la programacién., £ trata de creaciones
audiovisuzles que estan a ja altura de cymliquier
maniiestacién artistica contempor&anea y cuya naturaleza es
excluveivamente electronica. No entran aqui virtuosas
adaptaciones al wedio televigsivo de oObras de teatro, ballets
o conclertos en ias que el video no €S mAs gUe un SCpaArte,
zine sélo aquellas obras en las que la esencia es el medio
zucgiovisval. Fuede gue sea bhora de subrayar la capacidad
creativa alcanzaca por el video y la televisién, para, de

esta forma tal vez, destacando sus posivilidades, invitar a



aspirar a ella a l1os responsables del Arido panorama

televisivo global:

“Y es que la produccién sudiovisual es también un
arte. Quizas deba considerarsela, coincidiendo en
ello con la mayoria de la inteliigentsia eurcpea,
cOomo un arte menor derivado del e¢ine. Perc a través
ce sus festivales (Prix Italia o FIPA, por ejemplo) ¥y
de sus investigacilones {(Imagina), su vauguardia (El
videoarte, cuyas primeras cartas de nobleza se
remontan a finales de loe affog sesenta) y su
vulgarizacién (los efectos especiales en los
telediarics, por ejemplo), la televisiéen se aflanza
cada vez mAs como una de las grandes actlvidades
creadoras contemporateas. Sélo que, mientras el cine
slempre ha sabido nutrirse cde cinefilos, la

televisién no dispone todavia de telefiles. ¥

Poco & poco van apareciendo estos fanaticos de la
televisién a los que se refleren Le Dibercder y Coste-Cerdan,
que no ecultan su aficién y reemplazan a los adictos
VErECLzahtles gque escondian su habito ccmo una debllidad
indigna e incompatible con cualguier aspiracién intelectual.
La existencla de programas de calidad escuda el interes de
ecstos aficionados por un medic que es facil atacar como
exclusivamente superfiicial ¥y wvulgar. El munde del arte

sliente cada vezr mayor intertes por la indugtria televisiva, ¥
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esto es sintoma de que el mediux por excelencia ofrece
posibilidades que 10 hacen digno de entrar en el reino de 1a
baute cuwlture, llegando alguncs a afirmar -Bill Viola, en
este caso-, gue "el medio del viden o la televisién es
evidentemente la forma artistica visuval més relevante en la
vida contemporanea."=* Fero, a pesar de afirmaciopnes como
é=ta y de los evidentes progrescs realizados, la televisién
tigne aun miche camino por delante para conseguir emerger

clenamente de esu consideracién marginal:

“Clips de ¥ondino o La Plandte Miracle de la NEHK,
fotbol filmado del Canal Plus o, neo hace muche, las
investigaciones de Jean-Christophe Averty, la ircnia
de Epitting Image o de B&béte Skow... El panteén de
la televislén acoge diariamente un ceriejo de nuevos
programas. Sin embargo, al misme tiempo, en reunicnes
de sociedad ¥ en cenas de amigos, cvando no en las
sulas, se exhibe un gran'desprecio ante una
televisién tan nula, ante espaclos tan grotescos y
ante la emisién demasiado tardia de buenos programas.
Cualquier cinéfjilo puvede decirnosle: el cine mundial
no produce mds de cien buencs films anvales. Pero el
<ine e€ un arte. La televisién produce cbras maestras
desde hace cuarenta afios; pese & ello, sigue slendo

un media, " =4
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Entre estas produccilones de élite, s2 encuentra koy dia
ua nuevo tipo de obfas audicvisuales que escapan a la
consideracién clasica de lo que se entendi{a por bueaa
televisién o televisién de calidad, que inauguran etro tipc
de televisién. Hasta ahora, ha habido una tendencia a
identificar la calidad de la televisién con aquellios
espacios en que se niega la propia esencia de la televisién
en beneflcio de Jo real, o sea que "deportes, documentales
sobre la vida animal, aconecimientcs piblicos o notlcias dé
actualidad son cconsiderados buena televisién si aparentan
Proporcionarncs acceso inmediato al mendo resl y nd nos
obligan a bacernos pensar en la televisién como

televisien. * =%

El nuevo 41po de PrograIas gue nC responde & esta
negacién del medio ha evoluciconado como ubp bibrido
estilistlco entre la televisién convenclenal y el videcarte,
Y. &0 un intento por legitimar sus naturazles inclinaziopnes
artisticas, ha reclamadop para si referencias tTan lejanas
como el movimiento plctérico puntillista.=< Eugeni Bonet
aporta en este texto una condensacién relativa a lcs
Primeros protagonistas de la televisién eatendida conmo arte
Y a los referentes de este Ambito a los gue acude la imagen

electronica:

"El pernsamiento de la TV como medioc srtistico (72 —en

el sentido nas amplilso de la expresién, interrogante
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entre parénteels incluido~, se manifiesta en diversas
direcclones desde el Iinal de los afios cincuenta. Una
seria desde el cine, empezando por el acercamiento a
ia TV de cineastas como Rosellini, Renpir o Velles,
en cierto mode la figura de proa de la contemporénea
egergencia de los "nuevos cines". Otra seria desde
las propias televielones, con la creacién de
departamentos o laboratorios experimentales y a
través de determinados productores 0 realizadores
tcomo Barzyk, Averty, Montes-Baquer, etc). Y, por
ultimo, desde las artes, con las creaciones para TV
de misicos (Stravinsky, Kagel), escritores (Becket,
Kriwet) y artistas plasticos (Schoffer,
Fiene/JTembellini’, para culminar, ya a2l final de los
2fins sesenta. en la experiencia utéplce y pasajera de
las "galerias televigivas" de James Fewman en
Caiifornia (lpen Gallery) y de Gerry Schum en la RFa
tFernsehgalerie), aunque también a través de 1la
poritica de "puertas ablertas" en el peripdo dorado
de los departamentos experinentales, workshops,

programas artists ip residence de los KQED, WGEH,

=

WNET en Estades Unidos.

Mae recientemente, otros creadores han roto moldes que
van marcando tendencias para 21 resto de los modelos
televicsivos. .. Feter (Greenaway es un caso paradigmético en

este sentido, obras suyas como TV Dapnte o Four American
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Conposers, realizadas para televisién suponen huevos modos
de pproximacitn a este versatll veniculo, TFor lo que se
refliere al reste de la programacién, agquella gque nl aspira a
arte, ni tiene vacacién de cuitivar al piblico, también se
esfuerza bastante por gustar, por seducir, aungue los
motivos sean otros. La imagen ¥y el estilo cresan audiencia, y
eztn es algo que ha aprendide la ztelevi=ién en los tltimos

afios y que no va a glvidar:

"La televisién se interesa mAS ¥ IIAS por el lengusle
del estilc. Los faops gue prefieren Rinasiia a lsllas,
con frecuencia sfirman que su preferencia esta
condicionada por ei: “estiic" de ipastia; Miami Vice
ce dispere hacia el éxito por su look, y los videos
musicales lanzen coppcsicicrnes de estilco como e}

equivalente visuval de la misica."+<

Aungue fea de Iorma banal, ja ztelevisién ha dado
prioridad a las formas, incluso en terrenos tan
aparentemente apartados de ellas cono los espaclos
informativos, donde hasta Miss America ha llegado a
reinar, ™ doncde, come dice Neil Fostnen, los presentadpres
pacsan mas tlempo cen el peluguero gue preparando las
nocticias, los poco agraciadoz no tienen nada jue bacer, ¥

loe guapcs =e¢ hacen ricecs. "
k)



NOTAS

1.- Plotino afirma que 10 bello es loc gue tienhe conformidad
con nuestra naturaleza, y come ésta es intelectual, la
pelleza ha de ser intelectual. Segin Sarn Agustin, la belleza
es un efecto de la conveniencia armoniosa de las partes;
esta armonia hace de las partes un todo y esto es 10 que
constituye la belleza. Para Santo TomAs, sencillamente
“Pulchra sunt quae vieta placent”, o ses, “"bellas son las

cosas gque, vistas, agradan".

Z.- ¥apt, Epmanuvel: (zitdca de 1p capacidad de juzgac,
citado en Montes, Santiago: ERsteticam v comupicacién, Latina

Universitaria, Madrid, 1981, pag. 17.
.- Hegel, Geerg W. F.: Lecciomes de estéiica, Peninsula,

Barcelona, 1389, pag. 147,

4.~ Rubert de Vemtes: Xavier, Lo astética v gus heveiias,

hnagrama, Barcelona, 1980, pag. 85. Una prueba del arraigo
e esta tendencia es jia critica a la cantante Madonna, a
suien pocos del sgector referido atribuirizan el callflcative
de digtingulda, a pesar de haber c¢reado una avténtica
corriente de imitadores de formas: sus Jook-alike © wanna-

bes. Tan es asi, que la cantante oCupa €l segundo puesto de
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la lista de las mujeres peor vestldas de Apérica 19591, cuyso

liderazge recae en la tambiéh actriz y cantante Cher.

5.- Mitry, Jean: Estetica y psicologia del cine, veol. I,

“Las Estructuras", Eigle AXI1, Madrid, 1980, pag. 253.

&.~ "1 pompiers hanno comminclato a perdere colpl con
1'avvenit del cinema, 1inD a essere Wessl de parte:
curiosamente, song stati ripescati nell'Era della
Televisicne, La televisione bha consumato la
cocmmercializazione dell'"arte elevata™ e 1'ha trasformata in
cultura dil massa. 11 bigogno di emozionl e di effetti
viclentiy piluttozto che 4l trame per avvincere 11 pubblico ka
irnescato lo eviluppo di eccessl non dissimili da guelll del
pompiers. Lo grossolanita di tantararte porpier, la sva
emaccata celebrazine dellc stile di vita borghese orientato
2zl consumisme, ne nha fatto vna antesignana della Pepsi
Generation.” Eoime, Albert: "lIncendiari e pompleri", EME,

edicién italiana, vel. 10, r® 47, diclembre 19866, pag. 96.

= EBeo, Umberto: Apogelipiicos o sntegrados, Lumen,

Barcelana, 1920, pag. 3Z1lZ.

.- "YNot much has been written on the aesthetics of
televicicon. One of the reasons for this becomes obvious as
cne ££tg out to correct this lack: no one is enterely sure

what tke entity “televisicn” is." Feuver, Jane: "The Concept
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of Live Televisign: Ontology as Idepolegy™. en Kaplan, E. Ann

‘ed.>: Begarding JTelevisdon, Critical Approaches, American

Film lnetitute, Los Angeles, 1583, pag. 12.

9.

“Should an mesthetics of television be historical and
descriptive (based on received network practice} cr
speculative {(based on a assvmed essence of the mediuvmd?™,
Feuer: ibidem.

1G.—- "The strategies of aesthetic enlightment by way cf
television have barely been explored as yet. Indeed,

cpposition Tto the formuiation of a television aesthetic is

mainly erngendered by the insttution iigelf", Gassert,
Siegmar & Fuffer, Rene: “"Aesthetic Abstracts Ifrom Swiss
Televicsion. Televisicn as Art - An Approach", Mignot, Doroine
ted.: Bevision, Stedeliljk Museum, Amsterdam. 1887, pag. &L2.

1l1.~- "that difference 1$ gohe now that the news hag been
turned into 2 mere extension of prime time, relying on the

same techniques and rhetoric that define the ads.™ Miller,

Mark Crispin: “Prime Time. Decide and Conquer', enAlvarads,
Manuel & Tbompson, Jobn 0. <eds.?: The Medls Reader, Eritisb

Film Institute, Londres, 1990, pag. 296.
12.~ "There are “"serious" uses of the electronic
Cilexibllity, such as siow mction and srliit Screen effects in

spcri, ©r graphic charts apd diagrams in the news. which &re
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there to enhance television's representation cf the real, to
glive more knowiedge and more "truth" than the canera alone
is able to. But there are alsoc more “frivolous" uses whose
fungtlon 1s not to produce the pleasure of enhanced dominant
spectacularity, but a more carnivalesque, liberated
pleasure. These moments of licensed play with the signifiers
cccur mest frequently !n the three genres of televisicn that
are meant 1o be viewed mere than once, and that have an
explicit commercial purpose: music video, title seguences,

ana commercialis.* Fiske, John: Jelevisjion Culiure,

Routledge, Leondres, 1987, pag. 291.

L3.- "There are mOments 1p meny #inds of progranme when we
zen iind ourselves locking in what =ean quite new ways...
kn¢ when, in the past, I nave tried to explain this., 1 have
foundé gignificant that the only people who ever agreed with

ma were palnter=s." Hartney, Mick: "Video in Great Eritain",

"

n Fayant, René f(ed.r: Vidéo, Artextes, Montreal, 1¢86,

cage. 76-79.

.4.- "younger users are as likely to adept the TV
commercial, rock video or even computer game, as 2 formal
mode: for thelr activity, as they are painting, sculpture or

cther Zormally recoguized art fcorms." Hartney: op. cit
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15.- Enzensberger, Hans Magnus: Medigoridad v delirig,

Avagrama, Barcelona, 1991, pag. 88.

16.- "Vi & speseo la tendenza ad esibire I proceseil stessi
di produzipne (si mostrano le telecamere, non si ocultano,
ms anzi =1 evidenziaono, le istruzioni technicke a, o da, la
regla e 1 technici, ecc.}; ¢ come si il mezuzo televisivo
tendesse a mosirarsi, a farsi oggeto 4l ripresa esso
esteccso, assuvmende un carattere autoreferenciazle. Da notare
que guesto stile-direttsa coinvolge ancie altrl fencmeni
collaterali, abbastanza caratteristici di certi programmi di
intratenimento, c¢ome la voluta nop-pulitura del prodotto, il
lascliar in evidenza I templ morti, l'esibire quasi, talora
in Igrga ironica, l'errore tecnice, un certo andamento piu
convergazionale della “remiessione, dove sono presenti, e
cepesso enfatizzstl, anche sovrapposizioni, gaffes e simili.”

AR, YV La.rigrescas giretts, Edizigni RAT, Turim, 1984,

page. 48-49.

17.- Barroeo Garcia, Jeime: lniyoduccién s la realizacidn

elevigiva, IORTVE, Madrid, 1988, pag. 26.

18.- Barroso Gercia, Jaime: “"Lenguaje y realizacien en la
televislién y en el video", en Ielos, nf€ 9, marzo-mmyo 1987,
pag. E&5.



19. - "IV is violent not opmly in its literal image of carnage
end collision, but in its zutomatic overuse of every
possible method of astonishment. Here we might mentien the
extreme close-ups, high contrasts, flaring colors, rapld
cutting, the stark New Wave vistas, simulation of inhuman
speed, sudden riocte of break dancing. Yet such a c¢atalog of
tricks alone weould miss the point, because TV's true
violence consists not so much In the spectacle’'s technigues
or content, but rather in the very density and speed of TV
Bverall. the very multiplicity and pace of stimuli; for it
is by overloading, overdriving both itself and us that TV
disarles us, making it bhard to think about or even feel what
TV shows —making it hard, perhaps, to think or feel at all."

Miller: op. ¢it., pags. 316-317.

20.~ Cebrién Herreros, Mariano: "El directo y el diferido”,

= 4 1ep s, nZ

109, Julic-agosto 1981, pag. 19,
£2l.- "television {(and videotape) look mare "real" to us than
does film (...) it i1& pocsible that we perceive video as
more "real" because the industry tells us 31t is “live”

Feuver: op. <it., pags. 13-14.

22.- Le Diberder, Alain & Coste-Cerdan, Nathalie: EZomper

poEt-televisisn, Gustavo

G1ili, Barcelcna. 1990, pag. 101.
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23.- Viola, Bi1ll: "Paisajes y tiempo", Ielops, nf 9, marzo-

mayo 1987, pag. 138.

Z4.~- Le Diberder, Alain & Coste-Cerdan, Nathalie: op. cit

L]

pag. 97.

25.~ "The other mode of legitimation, or set of discourses
within which tlevision ie allowed to be good, poses a
privileged relation to "the real". Although this mocde does
reference specific gualities of broadcast media, the
guelities concerned -those facilitating the transmission of
reporte of live eventis- are more precisely read as self
regating. lhus sports, public events, current zffairs, and
wildiife programs are "good television® 1f we seem to get

unmediated access to the real werld, and azre not distracted

o

v thinking about television as televisiop." Brunsden,

&

narliotte: "Television: Aesthetic and Audiences',

Mellencamp, Patricia (ed.>: Logics Qf Televisign, British

Film Institute, Londres, 1990, pags. 56-60.

26.~ "Ha ha dicho a veces que la imagen electrénica tenia su
antecedente cultural en la pintura puntillista de Seurat™.

Cita de RomAn Gubern en Pérez Ornia, José Ramen: El arte del

vigdeo, Serbals RTVE, Madrid, 1991, pag. 13.

27.- Bopet, Eugeni: "El futurfiemdo de la imagen en

movimiernto" en Pérez Ornia, José Ramen: Llepal de la Immgen

71~



ep Movimiento ‘50, Ministerio de Cultura, Madrid, 1990, pag.

20.

28.- "Televigion is concerning itself more and more with the
langueage of style, Fans who prefer Dynasty to Dallas cften
report that the preference is determwined by Dynastiy's
“siyle“; Miaml Vice =shot to popularity on its “lopks", music
video circulateg compositicns of style as the visual

equivalent of the music.” Fiske: op. cit., pags. 249-250.

29.- "former Mies America FPhyllis George was bhired as <o-
anchor of CBS Morninpg News; Hathleen Sullivan was hired by
ABC more for her looks thzn for her journalistic talents;
Others newscasters have peen fired because of thelr aging

logke. " Batra, Narayan Das=: Thg Houg of Telgvigion, The

Sacarecrow Presz, Londres, 1987, pag. 162.

2Q.- Postman, Neil: Divertircse hacta morir, ¥l discurso

RubIlco en g era del Show busiigcgs Edicicnes de la

Tempestad, Barcelcona, 19291, pags. &-9.






DEL METAL COF QUE SE FUNDEN LOS SUE®OS: EL TIEMPO

“"En wi ¢ltime viaje a Tokio compré docenas
de libros sobre el tiempo, de pensadores
orientales y occildentales. A mi regresc a
Nueva Ycrk, me di cuents de que no tenia

tiemps para leerlos. ™!

El concepto de tiempo ha interesade a los filesnfos desds
la antigiedad de maneras diversas. Aristételes analiza el
concepto de tiemwpo relacionado con la ides de movimiento.
Obzerva que el tiempo y el movimliento se perciben juntcs, ¥
que uvn hombre en la oecuridad no percibe ningun movimiento
Iizico, pero basta un movimiento en 1a mente pera advertir
gue pasa el-tiempo.® COnceptos como los @& Fantés", “abora"
y “despuées® se incluyen en la ldea ce suceslén texporal, y
definen el tiempo cowmo "la medida del movimientop segén el
anteg y el despues"., Tilempo y movimiento gquedan
estrechamente vinculados: medimee el Tiempo por el
movimiento pero tarbién el movimisntce por el tiedmpo. les
estoicos matlizaron este planteanmiento introduciendo las

noclenes de intervalo y veliooidad.
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Junto a esta tepria que considera el tiempo como una
relacién, se encuentra tambilén la corriente absolutista que
concibe el tilewpo como una realidad completa en si misma.
For otro lado, la llamada “concepcion cristiana del tienpo®
alcanza su primera formulacién madura con San Agustin, El
tiempo para él e€ una gran paradola, que no tiene dimensién
ni =e puede definir; es algo que "cuandp Ro me Jo pregunian
lo £¢; cuandp me lo preguntan, no lo se."® El representante

m&s notoric de ia tecrim absolutista es Isaac Newton, Qque

expresa su concepclén de la siguiente foruma:

"El tiempo abgoluto, verdadero y matemitrico, por si
miemo y por su propia naturasleza, fluye uniformenmente
y sin relacién con nada externo, y se llama a si
nlemo duracién. El tiempo relativo, aparente y comon,
es una medida sensible y externa... de la duracién
por medio del movimiento, gque @5 comunhmente usada en

vez del tiempo verdadero.™=<

Ya en el siglo XX, el problema del tiempo ha seguido
interesande y se ha convertldo en un variable esemcial. Su
analisie ba reclbido un nuevo tratanxiento en la obra de
Heidegger El ger y el tigmpo, gque s una interpretacién del
ser del hcombre en la direccién de la temporalidad,

trascendental en la existencia.
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El ticppo en ol audiovigual

La esencia de la televisién es basicamente temporal,
nocisdn intrinseca al copncepto de flvido, con que se define
este vehiculo avdiovisual. El paso del tiempo es paralelo 2
la existencia de la televigién. Minutos, horas, dias,
cemanag y temporadas estructuran la televisisén, que se
copstruye en funciénh de estos segmentos temporales. A su
vez, lo= habitos sociales y las costunbres domésticas se
exdlden al ritmo de la televisien. En Estados Unidos, la
televigién ha coneeguido cenvertirse en un flujo permanente
que permite al telespectador alimentarse de ella 24 horas al
dia, siete dias a la semana. Un canel de televisién ha de
egtar disponible permanentemente para sentirse realizado
como servicio completo. Es la televisidn concebida como
cordén umbilical al gue el iglegpectador puede cohectarse
ciempre que tenga necesidad de fluido audiovisual, de forma
que sea él quien decida cuaAndo caonectarse y <uéandc oo, en
lugar de delar tzl decisien en mancos de las normativas

gubernamentales o de las posibilidades ecenémices del canal.

A)l concepto de flujo hay gue contraponer el de
segmentacién y continuidad, que subrayan el caracter de
evolucian fragmentada tambileéen inlerznte a la televisién. La
segmentaclién es evidente enire los programas, y tawmbien
dentro de cada uno de ellos, que se dividen en partes para,

principalmente, dar entrada a ia pudlicidad. La continuidad,
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por otra parte, recuerda la idea de bisagra lubricada que
ayuda a gue la cinta del tiempo televisiveo corra sobre los
intersticios de la programacién. Jane Feuer alude a estas

ldeas cuando clta a Raymond ¥Williame en el =igulente pasaje:

"Raymoud Williams invoca el concepto de "fluje" coma
forma de explicar el efectt de inmediatez y presencia
que la experiencia de la televisién supone. Las
caracteristicas definitories de la retransmisicen,
como tecnologia ¥y come forma cultural a la vez,
rgumenta Williams, son las de secuencia y flujo. En
egte gentido, la serie verdadera no es la secuencia
de programacs exitidos, £ino esta secuencia
transformada por Qtro tipp de secuencila fanuncios,
promociones, etgl. La televislon ge convierte en una
secuencia interminable en la cual es ilmposible
separar textos individuales ¢...> Fero el “flujo"
ccmo 1o describe Williams es pura 1lusién. Seria mas
exacto decir que la televisidén se constituye de umna
dialéctica de segmentacisén y fluja. La televisién se
basa en segmentos de programas, segnmentos de

anuncios, segmentos de trallers, etc. "*®

La ides de flujc continuo comd medio de comunicacién y
£Xpresicen seguro y abierto &= lo que Andy Warkcl enfatiza,
con 4 particular y elegante ironia, en susg infinitas

velrtulas ne los atos 50 (Empdre, 19€4:, vna idea gue el



arte minimalista expiataria ¥y que el realizador de video

Bruce Nauman entiende asi;

“Mis primeras cintas se inepiraron, en cierto modo,

en las peliculas de Andy Warhol. Peliculas que siguen

y siguen. Fvedes verlas o no verlas. Puedes entrar y

quedarte un rato. Te vas y vuelves al cabo de oche

horas y aquello sigue. Esta idea me gusta. Esto mismo

ofurri cen la misicA qu entonces me interesaba, los

Flmeros trabdajos de Fhillp Glass y LaMonte Young.
Fara ellos, la migica era algo que siempre estaba
alli, para ecucharla e irse. Me gusta mucho esta

manera de estructurar el tiempo.“®

Dentro del cosmos televisivo que rige el tiesmpo, la
unldad de medida &= la media hora, gue vine a sustitulr a
ips guince minutos de la rTedio y la prinera época de la
televisién, Esta moneda de camblo es una constante de la
televisién, que veé cétmo su ritmo estd inexgrablemente
marcado por el diapaeén horario. Es un sistema métrico
englobado en unidades mayores como scn el bloque matinal,
csobremesa, la tarde y la noche; los dias laborables y los
iines de cemana; las =semanas, y e€n ultimo término, las

estaclone=s, O temporadas,”’

El ritual de loz habitoe socilales tiene como referente

ulterior estes tlempos programaticos: desde el relop} del

_'?B-
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telediario al de las campanadas de fin de afic retransmitidag
por televislén, el ritmo colectivo que marca la television
transciende la mera informacién horaria. Estas pautas
colectivizadoras reflejan un gusta general. El espectador ge
slente recpaldado por una audiencia de miles o millounes que
comparten £u habito, gu actividad o0 su actitud.™ Un ejemplao
internacional es el de las noticias de la tarde, que para
mucha gente supone el segmento gque marca el final del dia y
e} comienzo de 1la noche. A esto mismo se refieren Le

Diverdier y Coste-Cerdan:

"los intentos de quebrantar las costumbres tienen una
vida muy limitsda o un £xi1te cde audiencia mitigado:
ia experiencia de Pierre Desgraupes, gque en 1960
intenté adelantar la hora del telediario, o los
cecfases reiterados en laz esirategias de contra-
programacion orientadas a adelantar la hera del
prime—time, <e estrellaron contra la incooprensién de
vn poublico hostil a los cambios que afecten la
arquitectura de su vida cotidlana: adelantar la hora
del telediario significa que millenes de amas de casa
han de cocinar mAs tempranoc, significa trastornar la

regulacisén de 1lpe rituvales familiares. ™

Claus-~Dieter Rath redunda en esta cpinién al afirmar que:

~3
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"La actumlidad en televisidén conclencia al publico
sobre el tiempo, ¥y esto se manifiesta de una forma
especifica. Fo sélo =e consigue con el relopj de
televisién {antes de la emisién de las noticlas), que
marca la horaz o {(como en los concursos, etc) el
consume del tilempe lineal. No sélc se trata de
informar de lo tarde gue es (y cémo pasa el tiempo),
=ingo, més blen, s1 €3 0 no demasiado tarde, o
demasiado temprano, © la hora precisa para hacer

clertas cosas.”'®

En el lenguale televigivo, la nocleéen espacial se somete a
la temporal. Cuando se habla de un espacic en la
programaciéen, no se hace referencia a lugar o geografia
alguna, =ino a la duracién temporal y a sy secuencialidad en
la programacitén. El espacio nos inicrma de ceéndo y por
cuantio tlempo tiene lugar un programa. La naturaleza
temporal del espacio audiovisval trascilende la ubicacién en
la parrilla -~tan condicicnante de la capacidad de impacto en
la zudiencia, depepdierndo de su Lcorario de programacién-;
peroue ademas de ello, la varieble temporal llegara a
determinar la esencia miema del programa, su formato, su
ritmo, =u komcgeneidad. D& hecho, una de las tendenclas

domirantes de la estética televisiva actuel &5 e)] doxminio de



la imagen fragmentada, condensada y expuesta a mAxima
velpcidad, sometida a un ritmo casl vertiginoso gque en nada
se corresponde con el tiempo real. Otro de los recursos
expresivos de mas impacteo, que se sirven de la manipulacién
del tiempo come herramienta, es la camara lenta —exposicilén
ralentizada mediante la grabacleén con camsra de alta
velocided-, cuya funcién estética se verad mas szdelante en
este apartado. Que el tilempo domina e] espaclc televisivo de
modo abealuto es una premisa gue asumen los estudlosos y
creadeores implicadeos en este campo. Valgan <Omo muestira las
palabras de Santos Zunzunegul, que argumentan ecsta

afirmacién decde una perspectiva técnice:

“5i constatamos que la lmagen video sSe obtiene
mediante el barrido en trama de seisclentas
veinticinco lineas horizeontales veinticinco veces por
cegundo y que cada punto constitutivo de esas lineas
€& jlumina traze el precedente e inmediatamente antes
del que le sigue, caemos en la cuenta de que el hechko
de gue £6lo exista un punto liuminado cada vez, trae
conslgo el gque Ja immgen de video no exista en el
espaclo sino splamwente en el tiempo ¢(...) el video se
edifica sobre una redundancia constitutiva: tiempo
sobre llempo, e¢épaclo hecho de tiempo."'' "El espacio
€blo cobra sentido sl se define como 10 que se altera
con el fluir del tiempo, no como el '‘locus' de la

repregentacien® '~



En la misma linea, Anne-Marie Duguet afirma que “el
video, come la mbsica, % esenclalamente tlempo. Su imagen es
pura duracien, existe s6lo en el tiempo, en coustitucisén
permanente por el barrido constante del haz electrénico
cobre la superficie sensible del tubo catédice.”'™
Igualmente Blll Viola considera gue "el tiempo es la materia
basica del video",'* ¥ para Jean-Faul Fargier, refiriendose
al video muslical, "el tlempo donina sobre el espacic".'®
Poce se puede argumentar ante una afirmacién tan evidente y
tan consensuada. Lo que =i se puecde Lacer es indagar en los
distintos modcs de configuracién gue la componente Temporal

puede degarrollar.

£l tiempo nos permite transicrmacicones por aceleracion
ritmica, ralentizacisn, fragmentacién, repeticién. Cada una
de estas varlacioheés Supone un recurso expresivo diferente,
v las aplicscionés varian segin las connotaclones gque cada
cal izplica. Les variaciones scbre el ritme 30n uno de los
elementoe fundamentales con gue cuentan el video y la
Television para TEeCrear cu ULLVerss esiéetico. Por lo que se
refiere & g9 genealcgia, estos recursos son de naturaleza
electrénica, habilendo eido conceblidcs nermalmpente en los
talleres experimentaies del video irncependiente para pasar a

cer aifundidos a través del medioc televisivo.
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Fosteriormente, la mayoria de ellos han encontrado tambieén

aplicacliones cinematograficas.

La primera alteracién del flujo temporal parte del seno
de la televisién y se produce al romperse la lineamlidad
discureiva con loe Intermedios. Junin a ellos e deben
incluir las interrupciones para la recaudacisn de fondos en
iag cadenas publicas del tipo norteamericano, y las llamadas
"pauvsas ce cocina y bafio® que los capales de cable incluyen
en la emicion de largometrajes extensos. Y lo que se
conelbidé inilcialmente Ccomo una modificacion practica fue
€qucando la percepcién de la auvdlencia para acostumbrarla a
manipulacione=s mas strevidas y versatiles, asumléndose la
interrupcién del discurse como algo intrinseco al formatc

electréenica:

*Iurante milenios los humanos esperaron y disfrutarcn
Un AiECUTEE narrative ininterrunpido, pero desde el
advenimientioc de la televisién comercial, la santidad
de ia no-interrupcién ha sido cuestionada y se la ha
e¢ncontrado innecesaria para el disfirote de la
narrativa (...> (Los anuncios) se han convertido en
convencicones para €l drama televisivo, como la
divieldn en cinco actosgs de uwna obra de teatro, los
catcrce versos de un scnett, o la invocsclén ¢e una
dicsa en la &pica eran <¢onvenciones de tiempos

anieriores. ™ '-



Complementarliamente, Marshall Mcluhan argumenta que la
ordenacién lineal y codificada del proceso mental es una
invenclén griega, dado que la mente "procede a saltos", vy
gue, finalmente, gracias a la catarsis audiovisual, “en la
era eléctirica nos estamos internando en el munde deonde el
intervalo -no la conexlén- es el evento cruclal de toda la

organizacién."'”’

En cuzlguier caso, el hecho es gue los guionistas

utilizan el cedigo ce la fragmentacién de manera ya

1

reestablecida e forma que, pour ejemplo, la exposicion del
arguménTts en una serie encaje antes cel primer intermedio, ¥y
i@ llamaga coda rinel tras el oltimo. Las alteraciones de la
iitealidad del discurse han ido ganzndo significado, y el
ienguaje audiopvisval ha vislumbrado terrenos mas maleables a
medic caminc entre el pragmatismo y la riqueza expresiva.
Una de estas inncvaciones, posible graclas a la aparicién de
lz cinta de video, encontro gran apl:icacién €n las
retranepislones ceportivas: la repeticion de una secuencla
para volver a mcstirar 1o ya pasadc. Estas repeticiones se
ttilizaren por primera vez en la cadena norteamericana ABC,
que moTifice vuna cinta de videO para repetir a cémara lenta
“nLa juwada en €1 descansd de un partido de fothel americano
entre 1oz eguipcs de Boston y Siracusa, en noviexbre de
1#41. ' En Eurcoa, la repeticidn de jugada se utili?é Dor
promera vez gueranie la transmisién de un partiiée de Iutbel,

el %, ce diclemire de 1963 en el Reino Unido. Desde aguellos
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afios esta técnica ha ayudado enormemente a popularizar el

deporte ep televisisn.

¥ 81 la camara lenta comenzé siendo utilizada
principalmente en las retranspisiones deportivas, de ahi
Pronio pasaria a otro tipo de producciones, <omo
cocumentales sobre vida animal, reportajes de actualidad v,
oae tarde, incluso programas dramatlcos. Margaret Morse ha

reXlexionado sobre su aplicaclién al movimientc humano en su

W

rt:oup "Sport on Televieion: Replay and Display”. En este
tratalo, Senala como "el Lombre puede llegar a disoclarse de
ia naturaleza, de Dipg, &e ctros honbres y de su propic
cuerpp, ¥ alcanzar la gracia que significa la céamara

lenta.” '~ Hegin Morse, el ralentizado de la imagen, gue

TANTO Se USa en el deporte, tlene como misién -ademads de

i

portar uwha infcormacién mAs precisa~ producir el efecto de
"hacer aparecer &)l cuerpo del bomore a uUha escala mayor v,
POr Tanto, MAS poderosO, presentandelo como uvna perfeccien
de bellera casi espiritual."" Esta licencia estilistica
adgulere connotaciones £imilares cuando ge utillza en una

produccién dramética, pPers suv uso ha sido hasta ahpra menos

irecuente.



Uno de los elementos vertebrales en la construccién de la
produccién auvdipvicsual es el ritmo, sin el cual el flujo
televisivo quedaria desarticulado e informe. El ritmo tiene
comp miglén tensar la estructura televisiva, pues como
afirmadba Clcerdn: “En las gotas de agua que caen podemcs
observar un ritmo porgue hay intervalos entre ellas; y no io

obeervamos en el rio que corre. Ko hay ritmo en lo que &%
continuc.*S' Jean Mitry, en su obra Letetdica y psicploeia
gel sine, reccge vna serie de referencias filosoeficas gue
intentan exprecsar la ecencia de este concepto. Segon Platen,
el ritmo "es la ordenacién del movimiento'; Aristételes
matiza Que se trata de "un ordenamniento determinado de las
duraciones" .=+ Fara Sonneschein el ritmo es la propiedad del
tiempo "gue produce en =i eEpiritu gue la capta una
impresién de proporcién”; de manera £igmilar, para Gisele
prelet "el ritmo proviene del espiritu y no del cuerpo, y la

motricidad no es ritmica sino en la medida en que el alma la

habita."*=

Fara eludir el peligroco amorfismo gue acecha al ccontinuo
cauvdal del flujo televisive, los realizadores recurren con
frecuencia al dinamismo ritmico, gue ©o hace a4 veces mas gue
acelerar gratultamente la velocidad de exposicién. El flujo
Televiglvo contemporanec se caracteriza por su alta

trecuencia de planps, secuencias y especins, gue no sslo se

,.56..



Suceden a =i PISWOS cob eXtrema rapidez, sinc que ademas ce
ven lntersecclconados serialmente por interrupeliones Yy pausas
preprogramadas. Perp como afirma el propio Jean Mitry
refiriendese aml cine, descargar en este recursec la

responsabilidad de la eficacia de la imagen, puede que no se

trate rmase que de un artificic, un irampantoio:

"FPor si mismo el ritmo visual no aporta nada. No crea
nada. Dicho de otro modo, no bay ritmo purp en el
cineg, ali DEnEE N0 mAs que en literatura. Sélo hay
ritmo pura en musica, slends este ritmo puro,

precisamente, la mogslica en gi."%7

fero, irremieiblemente, el cambio de plano cada siete

segundos -~como media, de acuerde con Jobn Fiske-, se ha

Tiecido de manera coOnsletehTe en l0os programas
iniormativos, dramaticos y deportes, y se ve incluso
zZuperad? €n Otros &spacios come los programas musicales ©
los segmentos publicitarios. La necesidad de imprimir un
ritmec rapido a la programaclén televisiva para mantener
despierto =% interés de la avdiencia durante tantas horas
cads dia, S& hizo evidente a los productores de televisiern,
cuando advirtieron que la capacidad de retencléon del
televidente es limitada y que los niveles de atencién
decrecen cuando se produce lo gque los psicélogos llaman

czi1das de tepslion. For esta razén, los Informativos diarios



no debep superar los treinta minutos (gquince, Segun algunos

autores?, y deben inclulr frecuentes llamadas de atencién.==

Segin SAnchez-Hipsca, la televisién tomé del cine a
finales de los a%os 40, los elementos que necesitaba para
elaborar el telefilm, y para ello "extralo de él sus lineas
maestiras, tanto en 10 que & la légica narrativa se refiers
comg a su concepclén de la puesta en escéens, ilmprimléndoles
actn seguldo un ritmo acelerado m&s propic de 1los tlempos

gue corrian y magz acorde cén la celeridad del medio de

comunicaclién para el que se Iabricaba.® Tambien el
illescfc franceés Gilles Lipovetsky Sitcéa en la misma época
la translcidn a vnas formas expresivas mAs aceleradas, y lo
argumenta como exigencia de la nueva cultura juvenil, cuandc
afirma que "a partir de los ahos cincuenta el rock desbancéd
el acezramelamiento de los voceliistas; ahora las series ¥
iolletines televisivos rechazan sin piedad la lentitud: en
lae historias policiacas, en log cramas profesionales e
intimistas de las sagas familiares, todo se acelera ¥ oCurre
como si el tiempo mediatico no fuera masS gue Lna sucesién de
i0STantes en competencla 108 unps ¢on 108 otros. El video
musical no hace sino encarnar el punto extremd de esta
cultura expres£z." - Los mitos juveniles de aguella decada.
encarnarcn la idea de la rapidez y la fugacicad del tienpo.
Tapto James Dean -que acabs su vida, literzlmente a toda
velocidad- como Ma}ylin Monroe, murieron pronte, idealizando

el "morir joven y dejar un bonlip cadaver®. Desde entonces
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todo e ba copsumide cada vez mhs rapido, desde las
bamburguesas al matrimonio; la televisién no ha hecho mas
que slmbolizar esta tendencia.

Loz afioe 70 supusieron para la televisién un paso mAs en
la direccién sefialada por Ja juventud rebelde de los
cincuenta. El cemblo estaba ya en el aire, ¥y toda la
produccisn comenzaba a acelerar su tempo. La programacién de
ioterrupcliones publicitarias y de otros mensajes parecis
asumir una capacidad casi llimitada por parte de la
audiencia pare absorver dosls caleidoscépicas de informacién
¥ persuasién. Las comedias de situacion aceleraraban su
ritmg 2 {inales de los sesenta, y @l pablico parecia
s¢eguirlas de puen grado. En 1969, este estilo fragmentario
apearecié incluso en una serie para niftics de preescolar, de
nombre Segsame Sireetr. "~ Ceonforme ha ido pasando el tiempo ¥
aguellog espectadores han crecldo entrenéndose frente a sus
nonitores para caplar el mensale audiovisual de forma cada
vez mas condensada, la programacién ha variado su ritmo,
acelerandoic a medida que avanzan las habilldades de 1los

llustrados lectores de imagenes:

"Los videoclips o los anuncios de televisidén tienen
un ritmo cada vez mas rapido. Inclusc vna pelicula
como La guerra de las galaxias, cuyn montafe es
totalmente dipadmico, no bublera sido comprensible

para un espectador de hace aros. M-

- &0 -



Estos formatos vertiginesos, unidos a la mayor oferta
audiovisval, bhan i{influido tambien en ios habitecs y los
guetos de 1ps telespeciaderes. Como recoge Francisco
Iglesias, en Eztados Unidog cada vez gustan menocs las series
largzs, gue TEQUIETE&N 2egulmientio SuTanle SemaAnAas EnLeras,
cecantandose las grandes cadenas por agquellas gue RO alargan
csug entregasS mas alla de diez o doce koras. ™™ Mencléon aparte
oerece el renovado afecto por el Ienémeno de 10s culebrones
en Espafia v olrocs palees eurcpecs. Ze ha dicko gue la

preferencia por lzs telencvelas ibercamericanas del publico

scpafiol e Cebe 2 gure en sllas s tratan temas puramente
centimentalies, Ifrente a las produccicnes norteraericanas gue
vintulan ssios argumentos & los de riguega y poder. Pero la
sorprendenté €z gue a pesar de =u pesima factura, los
£EpeECTAGCres lgs CORSUDAT TaL alegrements. Una
intergretacicn periconal a2l raspecto €s gque ia zudiencia
szpaftola se ha vieild scmetlda a una =severg réegimen de disefio
y eurnpeizacién en la segunda mitad ce los afios 0. Este

gusto rebelde por ios culebropes no deja de ser una revancha

¥ un ESCape Sec¢reto € inocuo ante la ardua carrera hacia el
y ¥

A la crisutacien Ciperr:itmica que <oming las pantallas

per Jdn iado, .a aparicieérn de la
imsgen €intética, ¥ par octrc, del videoarte. For lo gue se

refiere a (& imagen genersda per ordenador, en Su primers
P

ctpeca -Cé 1a gue apenas £i ¢DPEZABCE & Salirlt 38 aa
i 1 r



manifestadp exclusivamente en forma de brevisimos formatos,
tremendamente condicionada por 1os costes y el tiempo de
poduccién. En un epigrafe del 1ibro de Holtz-Bonneau La
imagen y el crdenador, titulado "Ritmos répidos para tiempos

de calculo cpetosoe”, fe expresa la aviora de ia sigulente

fcrma:

"o eg exactamente por puro principlo por io gque el

de las imagenes 1nitcrmatlices es tan rapida
C...7 E1 célculo de una imagen exige més tiexpa
cuanip maycr sea su resoluclién v oen la medida en cue
los =iectons gue =e pretendan conseguir respecto de
las furmas y de sus contenidos (las texturas, por
elenplc) pongan ea Juego complelcs procesos de
modeiizaclon, La otra cara del ccondicionamiento es la
ecocnenlica: e necesitan, normaimente, 25 iméagenes jal=iel
segundo, y ioe tlempos de calculo de los grandes

ordenadcres cuestan cargg. "™’

Al

‘or =i parte, el videoarte, al tener cue amoldarse a 10S
huecos de la programaclén para consegulr la codiciaca
emisién, ha desarreollado una estética condensada que ha
marcadc tambilén cierta orientacicn en ese sentide de
proframas de tendencia experimental. Como dice Jean-Paul

Fargier: “lopz formatos breves se favorecen hasta tal punte

que pay gquien ilega a pensar gue el video de creacién en



televisién es el arte de la miniatura, el rflash, el

iragmento. "%

Con zus distintas pesibilidades formales, el tiempo
mgidea los perfileés de la programacisn y les 1uprine =u
caracter cdefinitivo. Fero podemos preguntarnes nasta gue
punto es determinante &ste condicicnamiento femporal. Anne—

¥arie Duguet plantea y contesta esta cuestlién de la

Silgulente zanera:

"chocato tiene alma £] riTmo de las imagenes?
Aomitamos, mejcyr, que éste es Crecisamente sU alma o,
para ser mae exactos, el corazon de su idemtidad. ™™

Zsta cpinién choca frontalmente con la idea de Jean Kitry

w

ntericrmente recogida, que niega al ritmo valor eén el
zudipvisral. Quizas la cuestién resilda en gue la naturzleza
Ze la lmagen &N mOVIMIEnio <£aIbia sSustanclalmente del cine a

la ilmagen electrénica, y si €l uno conecta mas con la

liveratura, la otra lo hace con la misica.

La televislén es una mAguina cdel tiempo, que se pernmlte
aiterar e}l orden de pasadp, presente v futurc. El pasado

itnsedlate 0 tlempo diferido ec pogpuésto, condensado vy



convertido en presente por los programas informativos; el
pasado remoto es reactualizado y reinventado en las
repogiciones de seriales clasicos; el futuro se espera con
aneiedad por medio de previsiones y avances de programacién
para ser devorado y digerido en porcentajes de audiencia.
incluso se na forjado un teérmine para referirse al tieunpo
que jegra zafarse de lag constantes manipulacliones
electrénicas, el tiempo real. Como cipne en tiempo real se
zntienden aguellazs produccicnes gue hacen colncidir =]
tiempo de la ficcien cen el tiempo efectivo de durzcién de
vislonado., Fero scbre 21 tlempo presente pueden SURPErFCLErSe
¥y ooonviviyr tiliempeo reail, tiempo diferldo y tlemnpo pasace. El

espectador kba aprendido a discriminar vnos de otros a2
F P ¥

reco

mpoTer o ignorar eztos saltos cronclegicos. & sstas

zlteraciones se reflere tambieérn Faul Virilio en su cbra 1
Lz

aaguina d 1ig:

“En los tres tiempos, pa&sdo, presente y futuro, de
lza acciéen declislva, e situan subrepticiamente dos

tlempoz, el tiempo real y el tiempp diferido. EL

bt
w

porvenir, pues, ha desaparecido, por una parte e€n
DIGCETAMACIOn e :10S ordenadores ¥y, por oiva, en el
laleeamlento de €Se tiempo pretendidamente "real” gue
contiene a la vez una parte del presente y una barte
del Futuro iopmediate. En fecto, cuando se percibe, ern

el radar o videC, un ingenlo gue zmenaza “&n tlempo

rgal", el presente medlatizado por la conscla

'

o

€1
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contlene ya el futuro de ia llegada proexima del

proyectil a =su blanco.

“lgualmente., la percepcion en tiempo diferids, el
pasado <e la representacién, oentiene una parte de
ece precente mediatics, de esa tele-presencia en

iempo real, el registro del Jirecto gue conserva

COmo un eco la presencia real del acontecimientog.*

£l pagadO DOr Su parte, lrrumpe ¢na ¥ Otra vez &n 1os

mOTItIres COnTEeDporanecs; N. D. Batra intergpreta asi esta

“Cuzndo vemces redifusiones de [ lpove lucwy, ry ~
iezanie, o lhke Hopevymooneve, no sélo redimimos el

pasade, =inc que Tamblién nuestra consciencia presente
tranefcrma estas cowedliasg en, digamos, docudramas
ComlOpE SODre el pasado (... Las wvisiones y las
imagenes en movimiento de la televisién, a diferencia
del lenguaje hablado y escriic, no estéan ancladas a
un tieppc gramatical ¥ por tanto trascienden el

tiez=po y el espacio. -
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puntuaiidad =r televisién son las



ipterrupciones por cataetlroies o acclidentes, los deportes en

directo y los comunicados gubernamentales:

YAl estar todo pre-prograwmado tan rigidamente, no hay

inrma de condensar y "recuperar" gué no sea eliminar

o

o

=

os de cadena, promocciones o anunclos —ahaora

o

codificados, y por tanto, elipsis necesarias para el
sentido de lcs programes y ia continuidad; la

televieidn s4io puede retrasarse o pasarse; nunca

“ra £e las alterazciones del tlempo gue mas satisfacclén

raporcisna tanto & los vusuarios como a los proveedores es

Tiexpo serladc es una especialidad
trdiecutible ce la industria televisiva., Serles como The
aaling LiEst o Corogatd s han idoc secuenciando sus
Bniregss dorante aécacdas. Bl producto gue retorna es ajigo
ue 2grada & 1os espectadores. maxime por tratarse de una
cita prefiljada, de un compromiec en €l que programa y
z=pectadcr e esperan el Lumo al otro. Esta fidelidad se ha
dermostrado tTan eficaz gue incluso el c¢ine la ha heredado de

.2 televisicn en las cada ver mas Irecuentes y peritinaces

i.de anunciantes adoran este tipo de programacion, pues,
ccme afirman Le Diberder y Cogte-Cerdan "como buenos padres
de rsmiila, prelieren una cadena capaz deé consegulr

-



duraderamente un nomero tranguilizador de espectadores.” Por
es0, por ejemplo, abunda el género de los culebrones, ya gue
comp demostraba un estudin de audiencla del z2fo 86,
airededor d&el 40% de los telespectadores gue ven €] primer
cap:tulo de una sSerie, la veran compieta, T0Za una tentaclsn
para un publicista. “” El espectador, por su parte,
degarraila un hablito que le hace sentirse aconpaiado,
Justiticando de buen tTalante cualguier retrasoc del climax o
ralentizacion de la accisn. La audiencia "“ha desarrcllado un

LUEVD gusto por desenlaces retardados, desenlaces parciales,

.

ncluso crgasmos moeltiples. ™ En definitiva, se distancia

i

el ccngumo del tiezpo lineal y 2prende a manipular

-
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NOTAS

1.- “On my recent trip to Tokyo 1 bought dozens of books
zbout time by Uriental 2nd Occidental thinkers. Un my return
o New York, I found cut that I have no time to read them.”

Kam June FPaik, c¢itado en Perrée, Rob: Iptp Video Art.

Co¥M/Rumore, Rotterdam/Amsterdam, 1088, pag. 26.

IV, en Ferrater Mcocra, Joseé:

Edhasa, EZarcelona, 1967, pag. 405.

.- san Agustain (onfegipmes, XI, en Ferrater Mora, Jose: 2f.

o

ag. 4¢

i
)
]

e

i

.~ Ferrater Mora, Jose: cp. cit., pag. 410.

"Faymona Williame invokes the concept of "flcw" as a way
of explaining the etfect of inmediacy and presence the
experience of television gives. The defining characteristics
I vrecadcasting, both &€ technology and ag a cultural Iorn,
wWillliam argues, 1e one 0 sequence and Ilow. Thus the true
ser.2% i1s not the published secuence cf program items, bDut

thie sequence transformed by ancother kKind of sequence

b
a
m

rtieing, previews, etc). Television becomes a never-
endinLg sequence in which 1t is !mpossible to separate out
ipaividueal texts «. .. Yetr "flow" as William describes 1t

i€



pure illusicon. It would be more accurate to say that
televielon is congtitnted by a dlalectic of segmentatiorn and
flow. Televieion is based upon program segments, advertising
segments, traller segments, etc." Feuer, Jane: "The Concept
cf Live Televisign: Cntology as Ildecliogy", en Kaplan, E.

Ann: Begardipg Jelewisdom, fritical EARrroaches, American

Film Institute, lLog Angeles, 1983, pag. 15, La cita de

Raymond ¥Williame e¢s ce su obra Ielevi=ico: Technology and
Culzural Torm, Schoken Zocks, Nueva York, 1875, pag. 0.

G.~ FPérez Drmia. Joze Ramen: IZ3 arte del wvideco, Serbal/EVE,
Macrid, le20, pag. =Z. A eztC mismo tace referenci& Thierry
fe Juve en €l Sigvienté teuTc: "la egtetica del tienpo gue

sasa, la estetica C2l tlenmpo real, es tambieén la que se

encuentra en las peliculas ce Andy Warkel, por elempla, &n

pianta =u camara delante ce un
LomDTe gue duerme curante ocho boras. Se purede declr gue &5
vna pelicula muy aburrida. El espectador entra en la sala de
cine y veé gqué =& ha grabado tode, cada instante de la

actividad de un nombre gue Ccuerme, &S decir, cue esta
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1vo. e nueve otra vez una estétlca del
SLUrrimiento ¥y unad setseibilidas nueva gue en =zl fondo
resccicona D £usiituve a la narracion iradicinal gue el
propio cine habia heredado del teatrs <...2 El rechazo de

esta estética -estética, como dice Follock, del “all-owver®

a las artes del tiempo-



da como resultade un hombre que duerme durante ocho horas,

une pelicula plana., en cilerta forma." Ibildem, pags. 78-79.

7.- En este sentido la Jerga anglosajona, ademss de muy
extenfida, es bastaunte apropiada: daytime, prime-time, late-

n:ght, weekdays, weekend, sess0D, ...

&.- Cuando se 2firma que la televisién “acompafia mucho" se

Zeben tener en cuenta factores como éste.

=.- w& Diberdier, Alain & Coste-Cerdan, KRathalie: “Ramper
Gustavo
s1i1l: Barceicna, 1920, pag. S&. For el mismo motivo, la
—adena TVE axrasa su informativo vespertind treinta minuios
duranie €l verann, para ajustarse mejJor a ips habitos de la

potiecion, [ue se retrasan algo en esta estacion.

tu.- "Televigion tgopicality brings the publlic into time and
this is marked in a specific way. It is not only achieved by
he Televisipn clock (prior to the news broadcast), which
Enows the time Or (as in quiz gamés, etc) the melting away

ol L:i:near time. This 215 not merely infermation as bow late
Lt i& tand Low time passes), but, rather, whether or npotv it
CC late, Oor too early, or jusetl the right time o do
certain things." Kath, Claus-Dieter: "Live/Life: Televislch

as & Generator of Events in Everyday Life" en Drummond,



Fhilip & Patterson, Richard r(eds.>»: Jglevisign and jit=

Ludience, British Film Institute, Londres, 1988, pag. 35.
11.- Zunzunegui, Santos: "Espacio del sentido y escritura
narrativa en el viden de creacién”, Ielps, n2 9, marzo-maya
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La NUEVA TELEVISION

En los 4ltimos anos la televisién ha camblado de
apariencia radicalmente. Frobablemente este camblo se haya
vigto faveorecido por la aparicién de uyn pablico diferente &l
anterior, que acepia la televislén =in rencor. Ante este
voto de ceonilanza, la television se ne permitido reaiizar
sus fantagias, y darles la apartencia y el color deseades
graclas tampién a las nuevas tecnologias. Los jevenes
profesiorales de la televiglén han <crecido teniendola ccoHO
compatiera desde la infancia. Atras van quedando los cdiecs de
aguella generacion gue tuvo gue ceder un pedazo de hoger a
la acaparadcra acvenediza ¢ue se convirtié en cehtrp de
todas les miradas. Lbetos ezpectadores se han decidido por
fin a demandar sin reparc productos originales, Innovagliones
y sorpresas. Han solicitado 2] desarrollc de2 una es
gspecificamente televisiva, que no se averguence de Su
iinaje, que np =e vea Obligada a2 justificar sus creaciones

anpar&ndose en otras manifestaciohes culturales.

Y aungue no e pueda decir gue :a televisién no tenga
detractores, yo hen pesadu lus LleDpOds €nh gue hacian
camarilla entre loe jévene:s aguellos gurds de los 60 v 70
que manifestaban su "rechazo al sigtema” renegando de la

te.evisién. Actuaimente crea menos problema y menor
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remordimiento aceptar la televisién como un vehiculo de
consumo apetecible, al cual exigir una oferta lo mas variada
y completa posible. Esta nueva percepcioén de la televisién
s¢ debe en gran parte a la aparicién de una franja de

programacien de calldad, con ia cual no resulta indigno

L

relacicnarse, cque na llegado Iincluso a ser considerada como
un vehiculc de expresién cultural y artistica. Un ejemplo de
este tipo de produccicnes son las series realizadas por la
Trocducicra norieamericana XETM que, como recoge Jane Feuer en

vende calidad £in renunciar 2 la

"El interes de un programa de ia MIM debe tener una
diohble vertiente, Debe interesar a ia avdiencia de
caildad, unm grupo s=ofizticado v liberal de

profecsicnales en alza; peroc tambien debe captar a un

"
=

"
N
.

10 grupo de la avdiencia de masas. De esta forma
los orogramas de la MTH deben leerse a distintos
niveles, al ipusl gue gran parte de la televisién
emericara. Lps zrogramas de la MNTM pueden

interpretarse como comedias D dramas, calidos y

aumantE, © comt Textos consclentes de su propla
calidad ... ) Al interpretar un programa de la MTM
cemo un programa de celidad, el poblico de caliidad se
permite disfrutar de una Iorma de Televisién gue
conzidera mAc culla, mas compleja estllistlcamente, ¥y

wae profunda peicoléglicamente gue la produccien



televisiva habitual. El piblico de calidad logra
diferenctiarse del publico de masas y puece ver la
televisién sin sSentirse culpable, ¥ sin darse cuenta
de que el discursc de deoble filo gque ven es tamblén

televisién normal.™?

Se puede confeccicnar una lista de telefilms 7 series de
televiglén a las que atribvirles la responsarnilidad de aaber
puests en marcha la mAguina gue ha arrastrado la televisién
hacia nuevos parajes astetlcos y qgue kha propussto
alternativas visuales. Pionera en este sentido fue £in duda

la serie Bi1) Sirees Rluecs (Cancicén *riste de Hill EStreety.,

creada por Stieven Bochco vy Michzel |

2li, prcducida pera
WBC por KTM. Algunos consideran gue =2s5ie pPrograma podriz
pasar a la historia como la primera serie de la edad madura

de la televisién:

"Fleza extrata en el prime-time televisivo, Eill
Sireey Elues 10 ez tambien &n la historia del
thriller. Su reconocimiento critice —as recibilido mas
Emxmye que ninguma otra serie en toda la historia de
la televisien norteamericana-, sSU <concepclén
ﬁarrativa -cruces de kistorizs, 1intersecciocnes

multipies, encabalgamientos inesperados,



proliferacison de personajes fijos ¥y entrada
sistematica de Dtros muchos-, su tratamiento de la
imagen -técnicas de camara en MAN0D, Ilmagen
abigarrada, impresién de directo, tono documental,
rugosidad y granvlado de la textura-, su densidad
scnora -constante over—lapping sonoro-... Tode esto,
unide a la audacla tematica y tratamiento soclal de

ta serie, hacen de Hill Street flues algo mas que umna

obra de correcta o brillante factura: la ccocnvierten

un acontecimiento hieltericeo. O, por decirlo de un

wodo que alcaoce toda s=u cdimenslon, Hdiil Sireet Plues

ze¥alz Una nuseva sensifilidsd televisiva. -

“
¢

Televieion =e ha rebelaco wonira la marginaciaen gue

i
n
W

condenado a aceplar Su concleldn de juguete de los

antes ¥ ias clases bajas, incapaz de retener la

Tion de cualguier ¢lucadano de un nivel cultural mas

Pt}

m
B

in
<
o

cc. Y siw renunciar a su naturaleza cemocratiica y
norLlar —s=u pan ¥ €U sal, por otra parte- se enmbarce a la

Toncvicsta Ze las cabezas pensantes. Qill Clreed Sluecs Inicio

cmpreca, =iendo "€l programa que marce el paso de la

¥ En una fstrategls Pars captar ia atenciin de

ia cueetlén es shora especillcar en que s&

Lasé O gué caracteriza esta reorientaclion audioviesuzl.
snarew Goodwin y Garry Whannel proponen una respuesta en la

inirocugsioen de su livrro § LE : slon:



"Los criticos sefialan gque programas come Miazmi Vice,
Laxe Night Viih David lettormsn, The Singing
Petective y Max Headroom, y otros nuevos formatos y
servicios como el video musical o ia MTV, s=on
eijemplos de una televisidén cualitativapente diferente
de los textos de los afios 70. Aungue no =e pueda
decly gue est0s criticas estéen de scuerdn enire 21,
el puntoc de ceincidencia de sus analisis s el
inleres poOr la reciente incorporacién por parte ce la
Televisién de mecanismos de vangvardia/ mnocdernos, su
"wlanura® y el entasis en el 2£t1.0 superficial, =i
abandono de la narrativea tradicicnal, ¥y ia tencencia
& Lz avtw-reflexien ¥ a wrater score i wicma (mas

¢ue a ser mediadora entre =i Tisma y una “realicsd”

extrinseca’. Muchos

éstetica pusmoderna regulere

"lectura® y comprensién de la —elevisien."~

Otros grandes innovadores de los aodos de hacer
ielevision en temporadas mAS recientes -cada una abriendo
una copcepeion propia— han si1do Matt Croening con Thkg
Simpscpe ¥y David Lyrch con Iwin Peaks. lLa primera es usna
serie de dibuios znimados ara un Fonlico adulto e infantil
gue triunla en €l norario Ge mAaxima zudlencla. Iu cresdeor,
¥att Groening, gue proviene del campo del comic
contracultvral, ha sabido crear umn producto d2 tremenda
or.ginalidad que se ha ganado el favor del poblico. A ello
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ha contribuido su cuidada preduccién, cuajada de matices y
detalles de calidad, como la utilizacién de voces Invitadas
de la altura de Danny De Vito, Larry King y hasta el
mismisimo Michael Jackson, quien ya contribuyd cOh Su voz a
un especial anti-drogas de Lhe Fipteipres (Log Flcapledrar.

Esta ultima serie de dibujos animados es un precedente en

clerto sentido de The Sizpsons; producida por Willlam Hannah
v Joseph Barbera, aparecidc a finales del afip 1960. ¥ fue 12

ocriméra incursién de la animacién en la franja nocturna. Su
poprisridad crecis durante 1861 y al afho siguiente era iider
de aucliencia los viernes por la noche. Su inicial caraécter
combative, similar a The Sippsons, dic pronto paso 2 maneras
m2e dlgeribles para la eclosive sociedad americana de los

G0, Come recuerda Erix Barnouw:

bz picapiedra suvbrayaba los contrastes culturales y
era agresivamente plebeya. Trataba de una familia de
la Fdad de Piedra que al mismo tiempo Se encontraba
controlada por las costumbres de la clase media y
cargada de artefactos modernos. La serle comenzé con
indirectas de satira soclal, perc se asents en formas

mase suaves de comedia."®

ihe Slmpsones, por su parte, son una familia de color
amarilleo cuya estrella es Bartholcomew J. Simpscn, mas
conucido como Bart -apelativé que juega con la palabra

"brat”, que en ingles =ignifica algo asi como "mocosc
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malcriado®-, gue ha conquiztade con su simpAtico desparpajo
¥y su familiar crdinariez las pantallas y camisetas de medic
minde. Un modelp famwmiliar poco frecuente en una televigién
americanizada dominada por protagonistas rices y WASP o
judiose de clase alta, (Jailacs, Dinsery (Dinastiad, LA, Law
iLa ley de Los Angeles) gque a diferencia de las famllias gue
2#llos retratan en sus serieg, mantienen encehdida la lunbre
de su hogar cenectando el aparato de televisién, sin duda el

tesoro méas preclado para esta peculiar y didactica familia. =

Zsta serie de dibujos animados rompe con el modelo
tampiliar de clase media ideslizada que retrataban las

produccicnes 4e los afios £0 y 70 que recreadas

bilerericamente (A LAty iy = he = ‘LA caps Se 3o
fradera’, Ihe V¥alicone), o amblentadas en nuestros dias

tEight Is Epouplh (Con ocho Sssts, ¥ ctras simllares),

encarnaban el svefo spericazreo, un ideal que ya padie parece
consumir. Los ambientes familiares gue se retratan en los 20
zon blen distintoes, y asi 1o evidencia el espacio lider de
audiencia dvrante 1991 en la televisién norieamericana,
noseanne (ABC), una serie &n que 1los argumentos v los
personajes son cotidlanceE ¥ en absoluto idealizados, cargada
de numcr ¥y aguda cr:tica social. Utra conedla de situacién

muy popular actualmente es Marriegd... with Children

(Matrimopic con hijos) (FOXJ, gque en mddo alguno pretende
erigiree en modeloD a €egulr. Y por muy graciosa que acabe

silendo esta nueva famlilia, =v esencia exXpresa el



desencantado final de la edad de la inocencla, época que

escata parclalmente en tonos de parcdia ilngenua.

Iwin Peaks (ABC), provocéd una auténtica conmocion durante
los primercs meses de émisién, Wwn estremeclimiento que se ha
querido olvidar, perdido en la decepcién de las posteriores
entregas de capitulos. Pero no se puede dejar de recordar el
entusiasmo que cOngregdé a millones de espectadores &n torno
a =ue monitores intentando desgranar el misteric cde este
trhilier neobarroco, elnigmatico y elegante hasta la
ensctacion gque =& le fue de las manpos a su propio awvtor.
Duizas el pecado de atrevimlento cometido por Lynch lo haya
exculpado el prematurc desinterés -para lo que suelen dar de
€i las serles televisives- de una avdiencia acostumbrada a
relaciones menDs apasionadas ¥ mas estables. Pero Twin Peaks
demostire gque una televisién a la gque nadie dude en catalogar
comn de calidad, que eniroe por unos dias en 1los circulos de
la aita cultura, puede ser tan popular como el mas
lacrimegenc culebrén -aunque nunca tan rentable. Finzlments,
Iwin reakc se ha visto obligada a2 recurrir a2l cine para
continuar su existencla, convirtiéndose en una de egas pocas
ceries de culto que origirnan, y por tantoc anteceden a su

vereien cinematografica.

El estilo de Iwin Feaks ha dejado, en canblio, unas
secuelas que empiezan a ser productivas en la pequeflia
pantalla, sacando provecho al descubrimiento del misterio da
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lo rural, del enigma dentro de la ccnvenclén. Es el caso de
la serie Northern Exposure (CBS), recientemente estrenada,
en 12 gue sSe narran l&s aventuras de unh médico judio
comicamente atrapado en un pueblo de Alaska de 800
Lapitanteg gue van revelando sus extrafias particularidades.
E]l exito de critica ha sido segvido por la excelente acogida
e vna audienclia gue ha mejorade por semanas. Eerile.,

lzdisra, (NBC) es otra producclén que recres este tipo de

pertante de este tipe de producclofies &s. comd

aiirma la <ritica ncrteamericana Feggy Gale, que “para
alguien que ha orecido con la televisién es sorprendente el
nechO de gorprenderse por la televisién, pero esto esta
ocurriende azhora. Dibujos 2nimadeos como The Sippsons (para
aduliCcs y ninos, con una audiencia cue incluye todas las
clases sogiales? y una comedia de siltuacién gue Lranscurre
en ub ingtituto, copo Pariker lewis Capt e Tpce, todavia
parecen poco corrientes, vy la reclente incursién de David
Lynch en el prime-time televisivo con su serie corta Iwin
Feaks, ban tenido un impacto inmediato. Aungue lO0S CORCUrsces
cCcuiinuan reproduciendose Y las comedias fawlliares o las

telencvelas siguen proliferando, otros espacios estan

Al miemo tiempa, Vv Segiun Goodwin ¥y Wahnnel, durante la

déuvada de los £0 =e ha preducide un cambilo de enfogue aesde
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la llamada televisién serla, que incluia programas
dramaticos, documentales, neoticlilas y reportajes de
actualidad, hacia los géneros dedicados al entretenimiento
popular -novelas, telecomedias, videcclips, deportes,
COLCUrsns, ete.® En estp se puede ver una cierta liberacion
de prejulicios=. Al tiempo que la televicion se siente nenos
accmplelada para intentar férmulas nuevas y aspirar a
manlfestacison artistica en algunas de sus produccicnes se ve
liperada también de engolamientos y poses ficticias para
despiegar su potencial expresivo de la manera gque le resulta
m&s coémoda y rentable, 10 cuzl suele desembrcer, para bien o

rara mal, en la televislon bssura

Los formatos de los programas camblan en busca de

3

errulas eficaces y Zuncionales, que resulten atractivas y
cumpian &l cbtjetivo de acumvlar sudiencia. En este sentidao
=e La probado especiaimente efectivo el recursc a formatos
hibrideos, gque mezclan Iicclien y realidad -reality shows— asi
comt aguellos que comblnan distintos productos englobados
bzjo unos factores unificadores -presentacién, titulo del
egpacio-; programas de larga duracién divididos en moltipies
cegmentlos o SeCCciones, enire los cuales 2 Moros bt
frve precursor. Con estas palabras auguraba esta tendenclia la
revista IV Guide bace més de diez afos: "el contenido de les
actuales programas matinales (noticias locales y nacionales,
meliculas v cegmentos “"acaparadores de avdienciz” bien

productdos? sera el futuro de la television americana por
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opdas."* La férmula de estoS programas contenedores recurre
a un estilo desinhibido y un tanto frivolo, destinada a

entretener, que <& inspira en la nueva cultura del video
usical y se plantea la televigildn como espectéaculo.

Lz concepcién de buen numero de estas producciones
lnnovadoras se debe en parte a la aparicién de cadenas
jévernes gque han traido aires nuevas a la creaciodn
televigiva. Asi, FOX en Estades Unides, nacida al awmparo del
gigante cel cine 20th Century Fox, ha aportado productics
como Ike Fimpeons, o 21 Juxp Sireel «Nuevos ooliciac),
orotagonizada por el nuevo idolo juvenil Jobkmnny Depp v
amzlentatda con el lock ralicta de moda, gue Tahtos exltcs ha
iraldo a ésta y Ctras cadenas norteamericanas. En Gran
Tretaha, Ctannel 4 supuso un revulsive a la tradiciornal
cferta de TRC & 1TV, desde 21 Impacto de su logotipo hesta
Crogramas coma EnZz, megariane vertiginoso de exguisita
factura, © lhe ¥Word, uvn talk show en el gue una sobria e
inirigante puesta ¢n escéna a basge de nmonitcores enmarca
entrevistas serlas con guidos de televisicén basura (trash
TV) junto a las polemicas opiniones del presentador, a un
ritmd gue genera una tencsich palpable e inedita hasta abora
en televisién. En orros palses de Eurcpa, la cadena de pago
_anai + =& ha desmarcado de lo habitual, creando una
televieién actual y elegante, en la que Jjunto al énfasis en

el cine recilente e ininterrumpido Se encuentran programs
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antes inconcebibles en cuanto a presentacién como Lo mas +,

(Canal + Espatia).

El paisaje audiovisual Que e ha conformado durante estos
ahcs debe su fisonemia, entre ctras cosas, a una serie de
aportaciones ce la tecnologia gue ha permiticdo modos de
creacion imposibles hasta ahora. Peroc no s6lo se trata ce la
utilizacien de instrumentes recientes, también ia
combinaclén atrevida de pozibilidades previas ha descubierta
un pancrama visval inedito. En este nuevo marcs, "los
espectadores se encuentran confrontades ccn la creacién de
Lun espaclo gue no se encuentra .imitado por la idliosincrasia
ce la vigién humana." '+ La infcormaciéen aucdiovisual se somete
& un tratamiento diferente gue la convierte &n un producto
rac¢icalmente distintc del gue cirecian los monitores

cmesticos en ia década de los Y0 y hacla atrés. Y cono
gfirma José Ramérn Peérez Urnia, esta corriente de imagenes es

cataijizada por la televisioéon, su expositor idéneo:

"las tecnologias de la posproduccisén elecirédnica, la
incorporaclén de la imagen sintetica y su mezcla con
otras imagenes de crigen cinematografico o

electrénico contribuyen a ia promiscuidad € Lhibridez

de soportes y de estilos, permeabilidad que tiene

[
—
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come mejor aliedo & la industiria de la televisisén,
medio al que acaba por afivir casl toda la

informacién y creatividad avdiovisval.™'?

La cferta avdiovisual cambila tambien desde su
infraestructura. La metamoriocsis interigr gque se maniflesta
en icrma de programacién alternativa nos debe hacer pensar
en la industria televisiva de fcrma renovada, ya gue, como
ziiTma Fatrick ¥ughes, e€sta ha abandonado el principio
rgctor gue la obligaba a "formar, Informar y entretener” a
=u audiencia.'® Ahora, la televisidén se siente mas duefia Ce
£i migma, y a peticién de su poblico, concentra sus
esfilderzos en entretener. Estas iransformacipnes internas -
que pacan, Por ejemplo, per la pérdida de begemonia del
brosdcasting (TV de maszas) eu benaiicio del narrowcasting
1TV fragmentadar, © por la televisicn interactiva- ixplican
gue sus relaciones con Qlros media se vean igualmente

alitersadas:

“los carbios en la televisidn son parte de cambios
mas amplics en la industria de las comunicacliones en
general. Est0s cambios maycres incliuyen La
integracisn de 1a prensa, la televisien por ondas,
ias telecomunicaciones y los ordenadores en nuevas
estructuras corporativas; uha reduccién del numero de
pereonas que poseen los media; alteracicnes de la

gama de peliculas y programas de television
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dieponibles internacionaimente; y una disolucian de
los distintos tipos de regulaciones en las que los

media han operado tradiclonalmente.“ '™

For 1o gue He reiiere a su relacldén con la 1ndustria
cinematografica, éste ha sido vno de los campos que mas
afectado =e ha vistg por el impulso de la televieién y el
video dvrante los 80 vy comienzos de los S0. Peter Greenaway,

comb responsable de algunas de las ilmAgenes de mayaor impacto

reail

a el cime y la televielén, puede erigirse exn

legatimc portavoz de la nueva relacién entre los dos
£ P

"Hace seis afos hublera dicho que el cine vy la
television son lenguajes diferentes; que Los textos
¢e cine podian tener relacién con todas las letras,
verc .a televisién séio con las vocales. Esto no es
cigrto e€n la actualidad. Con la televieién de alta

deiinicien, el futuro no seré4 hacer cine para CORSLIO

doméstlico, S1no hacer televisién para o] cine."'”

Hace atgs, iouie Delluc expresaba la necesidad de “crear

un cine gue no deba nada al teatro nl a la literatura, sina

=

& ila unica virtud ce las imagenes animadas."'* En la misma

linea, con el Tismo popésito, la television va generando un

ienguaje expresivo que np debe todo al cine v a la radio,
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s5in0 que crea su propia imagineria. Y al tiempo, segun se
desarrolla la industria televisiva, decrece la presencila
directa del consumidor de lmaAgenes en las salas de cine. Ho
sé6lo la difusién de las producclones cinematograficas pasa
cada vez mas por el formato de 4:3 de la pequefia pantalla,
sino que €u presencla ec cada vezr meyor én la fase de
produccisn de las obras -de cine y también de video de
creaciéen—, como es el caso del cmnipresente Canal + en
Francla. FPérez OUrnia resume esta situacién comwo un
“eccenario &n mutaclien com un creciente desplazamientio de la
industria del cine hacia la televisiin, sSecicr gue, & Bu
vez, esta pasand0 por una recclocacisn y profundes canbios
de su créenamiento juridico, de sus modelos enpresarisles y

de

in

us productog. "'



1.~ Feuer, Jane: "El estilo de la MTN", en Jiménez Losantos,
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Velencia, 1989, pag. 130.

2.—- Ganchez-PBiosca, Vicente: "En alas de la danza: Mizaml

Yice y el relatc terminal®, en Jiménez Losantps & Sanchez—

Eigosca (eds.r: p. cit., p&ag. 1.

Z.—- Fever: cp. cit., pag. 130.

4. - "Critics point 1o programwes like Mlami Vice, Late
BAELY With Dovid letterman, ike Singing Detective =nd Max
deadrpom, and to new forms and services like music video aond

MTV, as examples 0f Television that is gqualitatively
different from the texte of the 1970. Whnile these critics
czn't be said to agree among themselves, the common theme in
such analyses are a concern for television's recent
ircorporation of avapt-garde/ modernist devices, 1ts
“tlatness" and emphasis on surface style, 11s abandonnent of
traditiopnal narrative, and 1is tendency to bde self-reflexive
and about i1tself <(rather than a mediation between itself and
extrinsic "reality"). Many critics now argue-that this

preitmodern asesthetlc requlres new ways of “reading" and
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g.- Goodwin & Wharnnel: op. <cit., pag. €.
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will b& the future of American telievision in network form
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VIDECARTE Y TELEVISION

La aparicién del video g€ produjo en el seno de la

televicion, como una herramiénta de trabajo gue multiplicaba

B

osibilidades y traneformaba su naturaleza. lLa eveolueién que

:rento svfriria el nuevo vebhiculo fue mas alla de todas las

11

crevisiones. Al disminuir el Zamatio ¥y la accesibilidad de
105 equiphs de video, log ciudadanos, y entre ellios los
Zriistas, cocnocleron la posibilidad de generar imAgetes
clecironicas., Concretamente, fue la spariclén del primer

equipe portatil de video lo que favorecié este camblo, el

to

cny OV 2400 portapsck, un equipo ligero, CORpPu&sto pOr vn
chmkra @5 blanco ¥ negro y tn magnetoscoplio pertatil de
sotina ablerta, con cinta de medla pulgada. Esto ocurria en
el ano 1465 y supcnia la apertura de un nueve canal de
expresion al talento artistice. lLa imagen electréonica
comenzaba a descubrir upna alternativa de desarrollo ajena a
L2 produccién televisiva, la unica dimensién que habia
cocnocido masta entonces. Les datos de ingreso del video en
2 mundo del arte se escriben el 4 e octubre de 1965, dia
en que Fam June FPaikx exhibid en el cafe "A go-go" del
Villgge neoyorking, una cinta que habia realizado esa misma
zneane. Se trataba ce una grabaclen deé la wvicita del papa

Fatlo V1 a la sede de las Kaciones Unidas en Nueva York, que



FPaik habia realizado con un magnetoscoplo portatll recién
traldo de Japén. Este joven coreanc gque hasta entonces se
nabia interesado sobre todo por la misica experimental, fue
el primero en utilizar el video de forma no industrial y el

primero en acercarlo a una concepelén puramente aristica.

Antes de esta actuaclén que se considera el comienzo de
la andadura del video como forma de arte, otra serie de
experiencias ¥y de cbras trazan la historisa de la imagen
prevideografiica. El artleta y tecrico que Deler previé su
desarriollic fue &) biéngero Liszle Monnly-Nogy. misobtro de la
Baubaus en la Alemmnia de los aflos 20. Sus mecanismos
luminosos {(como el “Modulador espaclo-luz”, 1922-30J,
decisivas en sus tearias sobre pintura, escultura,
argquitectura y cine, no fueroh sino medelos primitivos de
los eYperinenios de luz y color posibles con los eparatos de
video. En su manifjesto "Vieion in Motion” ("Vislén en
movimiento"}, apunté tambilién la necesidad de inecrpeorar la
dimension temporal al arte wisuval. Es como €1 el wideo
representara, en egte sentido, el suefio conceptual gue
Fobholy-Nagy programé para el futuroc.’ Se pueden considerar
también que algunae experiencilas de la fotograria y el cine,
de la musica serilal ¥ electronica, asi como de los lengualies
de computadora, comstituyen log precedentes del vicdeo de

creacién, el bagale de este nuevo arte.



Ya en 1958, el sleman Volf Vostell realizsé una
instalacian en la que, junte a otros cbjetos -madera,
huesos, alambre- utilizaba un aparato de televisgisn. Al atfio
cigulente,balo el titulo de "TV-dé-cpllage. Sucesocs y
acciones para millicnes® (TV-de-collage. Ereignisse und
Handlunge fur Millionen) Vostell borraba un programa de
televisién de la WDR-TV (Vest Deutsche Rundfunk) de Colonia
duyrante tres minutos y dejaba al espectador contemplando una
pantazlia en blapco.~ También en 1959, ¥am June Paik habia
incluico vn televisor en uno de sus proyectos. ¥ Por aguel
zntlnces Palk habia aprendido de John Cage la técnica del
pianc preparado, gque buscaba la superacién provecadora del
instrumento mWAS representativo de la misica occldental.
¥ediante el acoplamiento de elementaos extrafios al piano, en
gy Interlor y exterior -gomas, tornillos, cables-, se
congeguia un sonido completamente diferente al habitual, no
por elio cacofenico. Palik aprendis de Cage esta técnica y,
una vez desacralizado el plano, se decldié a hacer algo
parecido con lo que empezaba & ser otro de los retferentes
principales de la cultura oOccildéntal contemporéanea: el
zelevisor. Su "Exposicién de televisién musico-electrénica”
LExposition of Music-Flectronic Television), celebrada en la
ga.erja FParnass de Wuppertal en marzo de 1963, se considera
“a primera manifestacién artistica que incorpora la
television. En ella, Palk dispuso trece televisores en urna
Labitgcioen repartidoz por el suelo, de lado, hacia arribs ¥

al revesg. Con ayuda de 1manes y otras manipulaciones, la
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imagen habitual de cada aparato habia sldo distorsionada de
una manera, de modo que lo que se aprecilaba eran
interferencias abatractas, linezs o pada. Esta sala formaba
parte de un mentaje mas amplio, ¥ c¢omo recordaria mss tarde
el artizta, no fue precisamente el centro de interés de los
vieitantes: "En Wuppertal, una cabeza de tocro ha
impresionads mas gue 13 aparatos de televisién. Puede que
tagan falta diez aflos para llegar a percibir las delicadas

fiferepcias gue eXisten eptre trece distorsicnes diferentes,

o

o
i
"
o

que nemes llegade a perclibir entre diferentes ruidos
an: la misica elactrénica”.” Cpoincidiendo de nuevo en fechas
frecurscras, aquel migmo atoc 63, Vostell presentaba en la

Smciin Gallery de Nueva York la exposicién titulada "¢ TV

i mbvimlentD artistico gue =& connee comb Fludug sirvid
ce nexo para las Iideas que compartian los primeros <readoras
inleresados eh el video. Como afirma Jobn Hanhardt, se
trataba de upa anardquica ¥y poco compacta asoclacidn de
artistas, formada en torng a la figura de George Maciunas,
24 .ider Iundador. Desde finales de los %0 y cCurante dos
decadas, Fluxus se manifesto en contra del arte establecide.
Zus actuaciopes desafiiaban a las instituciones del mundo del
arte mediante una ircni& y un humer qua antes se aspbciaron a
Tada y a las ldeas cde Marcel Duchamp. También Jochn Cage es

frente de inspiracien para Fluxus v catalizador de lo gque

LaEe tarde dlieron a conocer como bsppenings. El énfasis de

126~



Cage en el papel que juega el azar en nuesira percepcién y
e€n el proceso de creacién, mArcAron el caracter de este
grupo de artistas gue incluia a Nam June Palkx, VWolf Vostell
Allan Kaprow, George Brecht, Yoko Ono y George Macilunas,
entre otros. Estos artistas postulaban una base conceptual
para Fluxus gue se manifestaba en actuacicnes gue exponian
de forma critica e irénica el materialismeo de la cultura

consvnista, ©

Segon Marita Sturken, "los primercs video artistas (gue
eran parte de una generacién crecida ante la televisien
perseguian una deconstruccién de la televisién como prinera
meta, y rechazaban fuertemente el hecho de que su trabajo,
por ia naturaleza de su tecnologia, fvera en ultima
instancia, aliadc de la televisién.®™ No consideraban haber
encontrado simplemente un nuevo medio de expresién, como
pudo suponer la aparicién de la Iotografia. El videc nacia
ya ¢condicionadoe por la historia de la televisién, un
elemento hasta entonces ajeno al munda del arte. Los
creadores gque pretendian conquistar este campo para la
expresién artistica, sintieron gue lo primero que debian
Lacer era matar al dragén que campaba dentro del castillo. Y
pUsiercn manos a la obra con oo poco afan. Wolf Vostell

detominé decollage a esta tendencla estética gue elaboraba

~130-



egtrategias criticas para la renodelacién de los lenguajes y
lers imagenes cde televisién.” Enlre sus actuaciones mas

reievantes esta su "Intlerrco de un televisor" (TV Burifal):

"En 12€3, en el Yam Festiwsl, organizade por Rober:
Watlte, Gecrge Frecht v Allan Kaprow en la granja de
Gecrge Seagal ~n Nueva Jersey ¢, ..’ uLa performance

ze Telewision Jeccllage comenzd dentro de un alnasen
en &l Que un televieor fue cublerto <on objetos, Como

z.amxbre de espines ¥y el marco de un cuadra, que

ie el un decollage 2l reegnmarcario y apartaric
d& =U contexto babitual. ka vra ceremcnia en tono le
moia, Veogtell, con Dick Higgins, Ave, A1 Haisen, vy
stros, llevaron la televislén hasta un campo dondge
cavaron unl 2gUiero €n ia Tierrs ¢on vna pala y un

martillio neumatico. La jmagen en gmisién iue entonces

ormada, el mecanismo lue extraldo vy

cesiruids, ¥y finmimernte el televisor fue snierrado. -

Eetz provocativa intervencién, gque desde la distancia

La mgeien de un grupo de exsliadeos conira
“na viclima Lndefensa, puede Tesumir el tono conm el gue

mechos artistas comenzaban sus incursiones al campo del

video. Lamn dijo Nam June Palk, "utllizo la tecnologisz con
g1 fin de cdlarla adecuadamente”™. Era el comienzo de lo gue
we La conceido cemo Guerrilia IV, que encontraba en el

portapack =1 arms de contraataque 1deal para sus propoesitlos



de critica a ia televisieéen, algo asi como el misil anti-

mimil.

Desde mediados de los €0 y durante una década, la

cneigna fue esta frase de Pailk: "la televisién nos ha
estado atacando durante toda nuestira vida, ahora podemos
devolver el gelpe™. '~ El proplo Joseph Beuys dlo cuerpo,
iteralmente, a tal sentencia en una cinta realizada en
colaboracién con Gerry Schum. En ella, durante cuatro
minuios Beuys se dedicaba a golpear un televisor con unos
grantes de boxeo. También es cierto que la oora de Paik ba
evclucicnado hacia posiciones mencs beligerantes y, mediante
la utillzaclén estética de la tecnologia, ha dencstirado de
modo ejemplar una manera de asuvmir lo inevitable como algo
Lo meramhente malignho, £ino desde una posStura activa cue

demanda al homnbre un uv€c apropiade.

2% movillzaciones ideolégicas de finales de los 60

o

favorecian la tendencia reivingicativa que adoptaba el video
de creacién. Siguiendo el estilo de oposicidén a las
instizuciones gque dominaba &1 panorama mundial, 1os
creadores de imagehes elecironicas decidlercn que su deber
era cubrir el campo que la camara de televisidén no mostraba.
No era selo cuestién de generar una esterica propla, mEs
profundamente enralzada en 1oz fundamentos del arte, sino
que se debian conguistar las posibilidades ce alcance masivo

que este medic favorecia. Manifestzclones paclfistas,
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movilizaciones antirracistas, declaracipones DAS O Denos
gubersgivas que eran igroradas por los medios auvdiovisuales
poderpeos, debisn ser regisiradas por lee integrantes de la
Guerrilla televigiva, gque recurria a un estilo decildide,
sxzhustivo, ep tlempo real con la pretensién de dar mayor

tnformacien gque el estilo comercial fragmentada. '’

En Estados Unidog y Capadd surglercon los primeros grupos
cde video independiente, que se enfrentaban a la produccidn
videcgrafica com un marcado caracter anticultural, critico e
innovedor. Bajoe el nomore generico de Subliminal se
agrupaban rormacicnes como Ant Fara y T. E. Utkhco en San
Francisca, General ldea en Toronto y Western Front en
Vancuver, «ntre otros. Su posiclonamliento se definia por su
relacien iconoclasta con Dada y Fluxus, por el recursc a ias
performances, & la jronia y por un winculo parasitaric con
i0s media. Sus temas favoritos eran sobre todo, los coches,
iog Hennedy, "1984", los copbcuresocs de belleza, las
elecciores y el arte. Una de lag intervenciones mse
memoratles de uno de estos grupos, Ant Farm, fue Medfa Burn
Lzi cdezcoriben sus autores €] acontecimiento en €1 gque un
Ladiliac El Dorado atravesaba un murg ardiendo construldo

con televispres;

"La 1magen surgie de lo subliminal: la idea de
amgntonar zultiples televisores eh el recinto de un

parking y hacer chocar contra ellos un viejo coche
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COn &l parabrisas protegido metadlicasente <., .5
Oculto tras la piramide de 42 televisores, el tio
Buddie iba impregnanhdo todo con petréleon. En el
momento precisoc, le pegsd fuegn y empezéd &1 incendio
de los medla {(Media Burn). En el coche, los dobles
tde Jobn F. Kennedy y su escolta’) vacilaban, ya gque
en su monitor de $ pulgadas, w0 podian ver bien las
llamas. Pero en seguida arrancarcn; primero iban muy
despacio, luego apretarcn el acelerador a 55 =miilas.
La muititud aplaudia. El coche se estrelld conira el
montén de televisores, comad =i fuera el estampideo de
una bala. Un fotégrafo sordo de nacimientic dijn que
era el primer sonido gue habia cido en su vida. La

multitud enloguecis.™'~

2]l acoplamiento del video incependiente a las estructuras
comercilales de la televiseiéon se fue produciendo de distintas
maneras, desde la recopirlacién cultueral khasta la intromisién
cercana 2 la pirateria. Ei resulitsao es que el viden CoOwenzé
a coneiderar la televigon comd un cznal posible, y no sélo
come Juenté de inspiracién para la critica socio-politica.

Zgle natural acercamiento estuvo nmuy favorecido en Estades

1

Unl1dos por les departamentos de investigacion y

eXparimentacisn que =e Ccrearch en agistintas enisaras



nocrteamericanas desde finales de los afiogs €0, sobre todo la
KQED ~mas tarde NCET-, la WGEH y el Media Lab de WNET. Su
exlstencia se explicaba comn ceDiros de estudlio para la
expansisdn de las posibllidades de creaclidn técnica de las
televigiohes convencionalesg, perao al tiempo servian de
plataforma de trabajo a creadores de video que no tenian la
televisgén como meta. Los ingeniercs deJaban espacio a leos
artistas v el experimento dio resultado y el resultado Gio

gue havlar.

En Alemania, el video se acercéd a la televisidn da la
mano de Gerry Echum a traves de su Fernsehgalerie. El aura
que rodea a este perstnaje dentro del mundo de la creacgisn
videograiica se debe a su mérito como pionerc del medio en
zurapa asi canmd &1 hecho de haber muerto joven, en 1873, en
mitad de #u trillante actividad. En 1969 cree la galeria
televieiva, algo inavdito hasts la fecha en 1los circultos de
arte europeds, <omd uka “nueva forma de mostrar arte™, '
Scbum fue director y camara de las obras gue, realizadsas en
160 mm, se emitian por el primer canal de la ARD-TV. Entre
ctras, se emitie la obra de Jan Dikbets IV as & Fireplace,
en la gue €& mostraba la imagen estatica de vna chlimenea gue
arcia Lenptadents, a4si cbmp plezas curtas de artistas

plasticos como Beuys, Gilpert & George y Richard 3erra.

La 1dea en torno 2 la cual giraba la propuesta ce Schum

era la de establecer una "comunicaclén artistica en
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Oposicién a poseslén de ebletos artisticos"’*. Esta simple
expresién es esenclal para el arte del video, la televisién
coms vehiculd artistico ¥y la comunicacisdn en general. Se
habla de contener una expresién artistica y hacerla llegar a
un poblico. Es en ese territoric en el que e inscribe la
comunicacién audiovisual con aspiracicnes artisticas. No se
trata ya de un objete, sSino de experimentar el mensaje del
arte. El soporte np es fisice, €ino temporal, no es el
espacio, &g el tiempo: la obra no es tangible, tan sélo
crede ser contemplada. No =e trata de la perdlda del zura de
la gue hablaba Benjamin, pues la inexistencila de un original
artistico no es producto de la reproductibilidad de la cbra
de arte audiovisual, €inCc gue se encuentra en suU propla
naturaleza. Lo importante ne es el cbleto artistico, sino su

contenido. No se puede dominar la obra de erte mediznte la

‘e

ozesion, Unlcamente puece acceder 2z ella guien este en
disposicien de contemplarla, quien tenga voluntad de

2Cercapiento,

Sin duda, esta concepclén purisia del contenidso del arte
ni es exclusiva de la creacieén videograficsa ni es la unica
forma de acceso al publico gue tiene el video. De hecho,
pasados unos atios, el propio Sckum, <ontradiciendo sus
principios, transforme la Ferngehgalerie en Videogalerie y
hasts su fallecimiento en marzeo de 1973 ge dedlcd a la
produccisn y venta dfe cintas de video en ediciones

limitadas, numeradas y Ilrmadas por el artista, liegando a
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precios de npasta 10.000 marcos alemanes.'® Esta practica
habia cocmenzado ya en 1968, de acuerdo con David Rose,
cvando se produce la primera venta de una clnta de video de
creacisn en la Nicholas Gallery de Los Angeles, en donde se

=%0i1Dia 21 trabajo de RBruce Fauman.

En cualguier caso, la comunicacién artistica audiovisual
puede encontrar en la televisicn un aliade ideal. Hasta qué
punte se ha utilizado come canal de comunicaclon artistica y
nasta gué punto &)l arte debve desnaturalizarse para tener
©xito en un medio como la televisién, sop aspectns que deben
egtudiarse mas o Iondo: la televisidén de gran alcance o
puede transportar contenidos artisticos de gran complejidad,
pero si 1o puede hecer cuando la audilencia se especlzaliza, vy
azimliema puede y debe buscar distinTtos eguiilbrios entre una
v otra varible. El video ba descublerto un nuevo campo de
expresien &€n la imagen televisiva. La imagen electronica que
LD recurre 2 ia represeftacioen figurativa de la realidad
aescubre aplicacicones de exito en la pantalla doméstlca. Las
imagenes que llegan hasta lps teievisores no son solamente
las imagenes que recoge una camara ce video del mundo
exterior. Imagenes tratadas vy manipuiadas, imAgenes
generadas por sintetizadores encuentran una avdlencia que no
=¢lo las acepta, =ing que las demanda. Ha sido el artista de
vider guien ha traspasado la barrera de la figuracion, y la
televisién la gque ha adoptado esta huveva expresividad como

prnpia .



Si bien es verdad que los primergs creadores de video
babian convivido con la televielén durante algin tiempo
antes.de encontrar la posibilidad de la expresién
audiovisval, hay gque dietinguirlos de la segunda generaclén
de creadores dé video gué nacen €n un mundo Ya presidido por
la lmagen electironica. Estos creadores mds Jévenes, entre
quieneg destacan Gary Hill y Bill Vicla que sSe acercan al
medio a finaies de lps setenta, nan recibido, para bien o
para mal, una educacién televisual mucho mas exhaustiva, y
=u relacidédn con el medio @5 menos combativa. Se trata de
artistas que €e enirentan a este campo sin bhaber
desarrcllado un aprendizaje previa en otras formas de arte
ajenas al video, como era eli caso de Paik, gque venia del
terreng de la misicz electirénica. FPor esta ¥V otras razones,
ioz vinoulps enltlre el vidgo de creacién y la industria
televisiva €& estrechan a partir de entonces, y 1los
profesicnales da la televisien vy los creadores de vidego
independiente, dejan de estar necesariamente segregados. El
video aspiréd & utilizar la televisén come vekhicgulo ¥y la
televisién contemplaba el video ccmo escuela de
posibillidacdes. Este entendimiento se 1ntuia desde la
aparicién de la video creacién. Incluso del interior de un
movimiento tan antitelevisivo como la Guerrilla TV tomaron

leccicnes lcs canales ccomerclales:
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“en 107%Z, varios miembros (de ia Guerrilla TV)
formaron TVIY (Top Valuve Televislon? para documentar
las convenciones republicana y demécrata de aquel
afia. TVIV se concentrd en los aspectos medifticos de
dichas convenciones; analizarcon las distintas
estrategias publicitarias, entrevisiaron a
periodistas y wiilizeron vn enfogue desde la
trastienda que desde entonces fue adoptado en cierta

medida por la televisién comercial.”'®

Con el tiempoc, y muy €n consohancia con €l estilo
versatil y Ilexible gque caracteriza a la televisién, e]
video de creacisn fue pasando desde el otro lado de ia linea
Ze Jvrego al propio interior de los receptores. Si durante el
Tiempo &#n gque durd la fuerrilla, lagé cadenas simplemente
lgnorarcn a su preéiencdido enemligo, cuande el furor anti-
televigivo =e calme, la televisién decidis, magnénime, gque
~oc:a aprender del video independiente. Estos creadores de
imagenes elecirenicas se habian dedicado & investigar nuevas
roejbilidades para la cémara gue las emisoras convenciconales
podian asimilar, s£in perder nada, en la medida en gue les

ivera counveniente.

B €0 veZ 10t Tealizadores de video dejaron de percibir a
las grandes cadehas simpiemente Come enemigosg, para pasar a

ver en ellas posibles vias de difusion de suz obras

Frogramas producicos por cereadores independientes comenzarcn



a ser disefiados con el cbjetivo de alcanzar la pantalla
doméstica. La influencia se hace bi-direccicnzl, y en
programas de tendencias innovadoras se identifica la
influencia del videoarte. El cago es gue umna vezZ que
llegamos al videcarte hecho para television, &EDOS CORCAptos
dejan de ser diferenciables: la televisien engulle al hijo
predigo. La ldentidad, ya de por =i confusa, del video de
creacléen se tarbalea entre su discutido status de arte y sus

asplracicnes televieivas.

En esta linea de influencias crurcadas se debe considerar
el trabajo pionerc del framcés Jean-Christophe Averty, asi
como el del americano Ernie ¥ovacs., A finales de los S0, en
el departamento de investigacien de la ORTF -el actual [Ka-,
Frangoise Couplgny comsStiTuyd vn troguevr modulsire
(mecanismo modulador de safectos), gue no era otra cosa gue
un temprano sintetizador de imagen ¥ sonido. Esta
herramienta encontrée aplicacion &n mancs de Averty en
dietintos programas de televisién, como "Ubu-Rol" y otros
programas musicales emitidos en Francia y Alemania. Jean-—
Faul Fargier ve en AVerty un maestro merecedcer de compartir
con Paik el titulo de padre fundador de este nuevo medio

expresivo:
"Durante mucho tiempo, Averty fue una voz en el
cesierto, gue gritaba: estey sclo. Era el unico en

producir televisién electronica . ™'?
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Y se convirtié en un simbole de la penetracién del arte
electrénico, el arte del video, en los programes de
televicsién. Heredero de Méliés, la televisisn es para &1, en
palabras de Anne-Martie Duguet, "la caja de los nilagros, la
siectrenica es (un espacin) para el juego ¥y el suefic."'% En
Estadps Unidos, por eotro lado, por las mismas fechas andaba
=1 genino age la comedia televisiva Ernie Hovacs creande una
‘magineria visual lnusitada en televisién. Milles Callum lo
describe, con ircnia, como algulen que era ya "exiravagante,
cxcéntrico v gurreal:sta cuando David Lyoch estaba todavia

en padales de terciopelo azul.™"—

Fero no sera hasta 1969, cuando una obra de video de
cresciocn proplamente conceblida como tal aperezca en
televielen. Se trataba de un trabajo conjunte realizade por
faprow, Falk, Flene, Seawright, Tadlok y Tambellini,
titulsdo "The Kedium iz the Medium" -apropiada parafrasis
cel aforismo de Mclubhan- retransmitido por WGBH. En Europa
ia primera experiencia de este tipo tuvgo lugar dos aflos mas
tarde, cuahdo la televlision escpcesa emitiéd “"TV Pleces" de
Lavid Eall. También en 1871, la televisién holandesa emite
una serle de cuatro programas realizados por artistas. En
mearzo de 1976, la serie Arepa: Ari apd Desigpn de la BBC,

aedicada 2 las artes, realiza un programa scobre videoarte en
2l gue se exhibe el trabajo de diferentes creadores, En
1477, desde ia Documenta de Kassel tuvo lugar la primera

retranémisién via £atelite de obras de video reslizadas por
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artistas; de nuevo encontramos a4 Palk entre los precurscres
de esta experiencia, acompafiado de Charlotte Moorman y
Jpeeph Beuys. v

Eepafia, a pesar de haber aportado ya al videoarte nombres
internacionales cocmo los de los catalanes Antonic Kuntacas y
Francesc Torres, €e incorporé tarde a lia gemneraclon y
difusién de esta forma artistica. Entre loz= precurscres, hay
Gue Dencicnar las lniciativas de programas de televisiéncomo

Irazos, c¢e Palome Chamoro y IRt Art en los anops 70

Fosteriarmente, espacios ¢cme La ecdad de orp v La estacsd
£ Ferpi®apn, tambien dirigidos por Falcoma Chamorro para IVE,

supuslercn un oasis para estas producciones, &n la primera
mitad de los ochenta. La gituaclén caxblara con la aparicien
del preograma Mexirpprlis de TVE, por inicilativa de Ramdn

Colom v Alejandro Lavilla. Desde 1980, de la mano de

b

itavilla, este espacio ba i1fo cireclendo infcrmacién sotre
todo tipo de temas del arte y la cultura de fin de siglo,
dezde video de creacitn haseta mislca O imhgenes por

crdenader. Pérez Ornia describe asi el programa:

“Melrgpolils prescipde de la figura del presentader y
del narrader para desarroliar a fondo los principlos
y valores plasticos del medio, la hikridez, el
collage como una ecspecle de cimbole de esa simbliosis
enrigquecedora entre las diversas formas de

creacien. ="
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La relaclén entre video de creacién y televisién se hace
cada vez pas estrecha y al tiempo complicada. la cbra de
Juan Downey Lpformatipn Witheld es un buen ejemplo de ella.
En esta obra, gue forma parte de Una serie para televisién
ie trece capitulos cdedlcada a la percepcidén que se tituld

Ihe Trnizking Eye, Downey se dedicé a parcdlar oOtras series

televieivas scbre la historia del arte -en concreto

Civilization de Kenneth Clark y The ShockX of the New, de

kobert Hugheg. Como afirma Santos Zunzunegul en su obra

] , el videoarte se configura comwo el

tnconsciente reprimide de la televisién, ese luvgar no
wensads, no previ&tc, cuya mera existencia funciona como un
cedo acusador permanentemente apuntado nacia la banalidad y
el sippliemo de las programaclones televisisvas"==

=~ como dice =} britanico Kick Hartmey "el videoarte es a la
television, L0 GQue la poetsia al pericdismo, una especie

refinads y amenazante. "=~

Hasta los afios 50 no se puede declir gque las grabaciones
de video c¢onstituyan un componente sustancial de nuestra
allmeptacion visual. En television, el directo y el soporte
cinematograiico seguian ocupando la mayor parte de la
oferta. Conforme se van haciendo mas manel]ables los equipos
Froiesiomnales y 10s sistemas de edicidtn se van
perieccicnande, el video gans terreno tanto en programas
informativos como en los de ficcisn. Las generaciones

tecnicas se suceden vertigincsamente. En unops alios se
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superan varios fcormatos -dos pulgadas, una pulgada A, B y C,
U-Matic, Betacam. Aunque los anteriores subsisten a las
novedades, van cayendo en desusc, cubriendo s$élo areas
marginales. Hasta l1a gran pantalilla va llegando el dominio
videpgrafico, ccn incursiones piloto durante lecs 80, zomo la

sorprendente ihe ZJeart, nara cuyo rodaje Copnpia

se sirvis del video, o la también picnera Julia Tyl en
o que a alta definicién =e retiere. Aunque hasta ahora se
trata de proyectcs hibrides, hay quien auvgura mayor

protagonismo del wideo también en e€Ie Callpo.

Por 1o que =e refjere 2 las distintas corrienies gue
curcan ¢l arte <el video, desde la cécada de los 70, la
difusién de la tecnologia permite diztinguir crientacicnes
Ziversas deniro de la prepla creaclen videcgralica. 5e
pueden Racer distincicnes derntro de L& creaciin slecirenica
de ipagenes atenalendo a la utilizacion fisica de la micma.

A=i se encueniran muliitud de denominaciones cuyos

contenidos se eolapan: videD NORNCCa&Nal un s61c monitors,
multicanal (mas de unc), :netalacicres, entorncs,

videoescultura, videodanza, etc., Entre ellas, la

etalacicn ha =

nayor

protagoniemo na zecempenadc en los

lze deccribe “nc tantc cocmo el tiempo y el lugar de las

imadgenes que Se ofrecen COIC URa NeNera compleja de inclulr

al espectadcr.”-* La videcnanza ha supuestao el

descubrimiento de una nueva representacien formal, en la gue
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el baile y lo audigvisual se ceden el protagonismo
mhlLamentle para Crear uUn género hibrido gque aperta
dimensiones de gran belleza, como demuestran las ilmpactantes
obrag del grupo canadiense “La, La, La, Human Steps" y las

~reaciones de los pioperos Charles Atlas y Merce Cunningham.

Ml

ara entender esta multiplicaclén de formatos, se debe

(

cnslderar la falta de pudor con la que el recien iniciado

s}

e acerca a la camara de video, una vez decidido a sacarle
wartido. El escaso curriculusm de este vekiculo expresivo
“Cta ce grab autoncmia a los Ccreadores que lo adeoplan y no
eXxiste aurn vna gran galeria de gbras en las que inspirarse c
a jas gue teper afrentar. El artista no s¢lo se encuentra
¢on Lna ¢inta en blanco, Sino con un medio virgen, Este
necho ha condicicnado la profusién de lenguajes, sin que se
sieda babDlar de una tendencia dominante. A ello se suma la
tendencia generalizada en el arte actual a esquivar
#tiguetas ¥y evitar migraclones masivas & territorios
definidos. Los movimientos contradictorios y de signos

variadog conviven unos con otros.
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EL. SEGMERTO DE CONTINUIDAD

El térnmino continuidad se reflere a la idea de suceslén
ininterrumpida, cuyo desarroilo se encuentra contenide en la
“ley 0 principio de continuidad”, gue seguon Leibniz
"garantiiza el orden y la regularidad, y es3 a la vez la
expresion de tal orden y regularidad.”' Esta acepcién es
faclimente extrapolable al terreno avdicwvisual, asi come la
premisa de la miems gue afirma gque "la geometria es la
ciencia de lo contiasuo", pues asi ba sucedidc tamblén con el
protagonismo gue logotipos digltales e imAgenes
ridimensiocnales generadas por ordenador han cobrado en el
espacio electrénico. La etimologia del término alude ademas
al Tlujo temporal que caracteriza la televisién, a un afan
por dotar la irregularidad del confipuunw televisive de una
presentzcien no iracturada. Fero no es sélo esta funcién de
lubricante de trancsiciones entre pProgramas la misién de la
continuvidad. Las pausas dentro de un mismo espaclo han
tlegado a convertirse en una convenclén necesaria para el
lepguaje televisiva, ¥y a veces su tarea no es otra que la de
interrumpir la linealidad de un espacio, permitir umn altoc en
su lectura para dar al eépectador el ritmo al gque se le
accstumbra ¥y gue incluso demanda. Como afirman Fiske y

Hartley en Esadiog Televizion:






"En la distincién entre programas diferentes, los
programadores enfatizan con frecuencia el ritual
mediante lo que los profesionales llaman cpntinuldad,
gue es el puntc de referencia en tiempo real para la
cadena emisgra, y qgue suele incluir una ojeada al
reloj, treilers y anunclos de programas por venir. La
continuidad se reconoce fAcilmente, y resulta vital
tanto para la cadenma cOmo para la audienciar permite
4 la vna transbordar de un programa al sigulente ¢on

suavidad, ¥ a la pira, 2justarse a la translicion."™

Fero hkay otros roles que le son atribuidos a la
continuidad. Coztipuided en espafiol corresponde a la noclén
:nglesa de contipulty, perc existe otro concepto, el de
imagen de cadepa {(packaging o embalaje, en inglés, habillage
o inaumentaria, en frances), que normalmente se incluye én
gila, y que implica algo diferente. La continuidad entendida
como imagen de cadena tiene la misién especifica de dar
identidad al canal. No se trata sdlo de dotarlo de una
apariencia © unpa induvmentaria atractiva, sino de un alma, uvn
zetilo gue refleje su personalidad. Detras de la rejilla de
cade cadéna Se puede distinguir lo que Serak Kozloff llama
uyh superparrador, que se manlfiesta de digtintas maneras: an
iormpa de iogos. melodias y, muy inmportante, locutores, que
bien como bustos parlantes o como voces en off, hablan por
boca de la cadena presentandola como una unidad. Cada

estacién vtiliza estas voces O rostros que se dirigen al
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espectador para adelantarle la programaclén, Justificar
cambics de horario o dificultades teécnicas, gue interrumpen
el flujo para dar boletines informativos. Todos estos
elementos de coptinuidad tilenen, como expresan Federice
Gaggio y VWilbelm Pratz en su trabajc Mosaicum, los

sigulentes objetives especificos:

" Asegurar una coherencia en el cardcter efimero de la

programacién; comunicar la perspnalidad de un canal
reflejando su cultura estética y wisval;, mantener un
forma de complicidad entre la cadena ¥y su pubilca
tpapel de seduccion y garantia de una calidad de
contenids, €imbole de una rzalacidn afectiva entre

cadena publico); <ohesionar a los actores de una

enpresa ‘comunicacion internas.”-

La carta de ajuste, la presencia y animacidén de logos,
_as reglas graiicas para la presentacién de las
informacicnes, las cabeceras y la escenpgrafia de las
producciones propias, 1os caracteres tipograficos, lcs
cédigos cromaticos, la mugica ¥y el comentario Sonorec, son
los principales elementos de ecste discurso. Asimisme, entran
dentro del segmentoc de <continuidad, las promociones de
programas vy las trandiciches mas o menos artisticas gue se
colocan como alwobadlillias entre dichas promoclones, anunclos
¥ programas. También se puedern considerar relaclonados ccn

ia ldea de imagen de cadera aguellos programas a los que Se
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refiere Gonzalez Requena, "cuya duraclén puede exceder
incluso la hora de emieién, gue tilenen comc objeto presentar
{y publicitar’ el conjunto de la programacién sSemanal.
Organizados a modo de espectéculos de varieités de nuevo
tipo, intercalan, Jjunto a numeros de toda clase (comicos,
mueiceles, circenses...), breves iragmentios de los programas
que anuncian. "= En conjunto, las emisiones de continulidad
conforman un espacion importante del total de la
programacicen de las Cadenas. En Television Espafiola durante
e)l afo 89, la suma de estos espacios fue casl el 5% del
total de hoTas emitidas,™ ciira suvperada emn alios antericres.
¥ que en cadenas come BBC ha llegado a igualsar el tilempo
dedicado a los informativos, superando los espacics

musicales, educallvDs y Oiros.®

La importancia de la auto-promocién descansa en 1 hechn
de qgue mediante ellsa una cadena seleccicona las piezas de
imagen gue Quiere grabar en la menoria de sus espectadores.
No todos los programas 2e publicitan, sélie aguellos que el
canal congidera que venderah una lmagen acerde a sus
pretensiones. EStOS esSpaciosg no SOn Dero$ recordatorios ce
la programaciéen por venir, sino que se convierten en
egtandartes de lps valcores maximos de calidad de la oferta
de cada canal, de los acontecimientos por los gue el canal
e=péra sfer recocrdado, de la perstonalidad gue aspira 2
comunicar. En esta .inea, cada vez sOnh mas Ifrecuentes las

promocliones gepérjcas, que No anunclan un producto concreto
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sino una gama de ellos -deportes, informativos, etc— o la

totalidad de la cadena.

Qrigenes

La secuencialidad fluida es un factor importante en la
difusisén de cualguier mensaje gue se desarrglle en el
tiemps. Desde las composiciones musicales hasta las obras de
Teatro Iincorporan & sus estiTuCturas €leménilos que permitan
realizar transiclones =in fracturas. El teatro espafol, por
ejexpln, recurria ya en el siglo XVI1 a elementos de
continuldad para cotar las obras de una presentacidén
dinamica, esencial para el lmpacto y el éxiio de las mismas.
La= gproducclones se iniciaban con una Jo2 a2 la ciudad donde
& representaah, & la que seguian los tres actios de la cbra
principal. En el primer entreacto se representaba un
entremes y en 21 segundo wha Jécara musical, acabando tod
con un baile fin de fiesta.” En la actualidad, en el ambito
de comunicacién de la imagen electrénica, esta funclén se
encomienda con mucha frecuencia a la tecnologia de la imagen
informatica, que se ba convertido en el revrso ldeal para el
segmento de continuidad enire programas. Hasta hace poco se
consideraba gue no habia nada mejor que una bonita imagen
tridimensional para despegar al espectador de aquello que
habtia opcupado u concentracion durante 108 minutos prevics v

enviarlo a una incureiséen publicitaria o a un blogue de
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programacison totalmente distinto. Y si blen es cierto que la
infografis, con su misterio, ha logrado sSuavizar estas
transiciones traumAticas por naturaleza, tamblén es verdad
gue las (ltimas tendencias visuales renjegan ya del
efectiemn super—tacuologlicn de la infografia en 3D, para
investigar formatos mAs calidos que 10s herméticos graficos
conetructivistas. Scott Miller, ejecutivo de CBS Nueva York,
recuerda la brusquedad ¢tn gque se realizaban estas

tperaciones cuando todavia no se disponia de herramientas

digitaies:

“En el pasado, los dispositives para producir efectos
ezpeclales fueron siempre motlvo de pregcupacién para
iog grafistas. Asteriormente, la cortinilla del

mezclador de video creé graficos, a menudo horribles
traneicionese con tramas entre imagenes de programas y

anuncios de putlicidad. "=

El erfecto cortinilla constituye una forms de sucederse
paulatinamente las imAgenes en las que se mantlenen astables
su luminosidad y su nitidez, incorporando en ccasiones
elemerntos grafices ajenos a ellas. El cine primitive utilize
Irecuentemeénte esta transicién entre imagenes, y tambien el
cine narrativo glasico recurrls a ella aisladamente,
atreviéndcée en cocasiones a transiciones diagonales y
gecmetricas ruy marcadas. A este respecto, muchps

realizadores cpinakban gue evidenciar la bidimensionalidad de



la pantalla perjudicaba la iransparencia gque debja
carcterizar al medic.® La televisién en cambio, ha hecho un
ug0o frecuente e indiscriminado de la cortinilla desde sus

comienzos., Como afirma Millerson:

"lLa mayor parte de los mezcladores incluyen esta
facilidad operativa elecirénica... se usa
profusamente en los traflers y otros spots
comerciales. .. El efecto de la cortinilla es

descubrir, revelar, cancelar, segin s& apligue.”'®

La genesis de aquellas cortinillss se produce en Espafia
en los afios 60, ¥ tiene un explicacién anecdética.
Técnicamente, la banda de sonideo cinematogréfico estéa
adelantada respectc a la ilmagen, porque gl sistema de
proyeccién requiere gue el senido vaya grabado sliete
fotogramas antes para consegulir la sincronizacidén. El caso
es gque al utilizar el soporte cinematografico para los spots
de publicidad, los estudios productores espaficies calculaban
esta circunstancia afiadiendo una cola gque ponian antes del
spot; pero estas colas se eliminaban en Televisién Espafiola
para la emisién. Los anunclos se montaban en un mismo rollo,
se cortaban y empalmaban por el inicipo de la lmagen, y por
ip tanto se bacia desaparecer esa preconla de la pelicula
donde iba parte de la locuclén, cortando asi las primeras
palabras o £ilabas del mensaje publicitario. Televisién

Espafiola advirtie el problema y se llegd a una acertada
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solucibén con el usc de las cortinilias de separacidn que
calvaron el sopldo y diferenciarch a los estudios
productores, ya que se avtorizé a gue cada uno ideara una

cortinilia especlal. '’

Con la extenslén de la tecnclogia video, las
poeibilidades de estas cortinililas o realiwentaciones ahora
generadas electrénicamente han ido ampliandose. Un generadcr
de efectos de transicisn, una biblicteca de efectos estandar
para el paso de una imagen a otra, correctores de color,
incrustadores independientes, etc™, pusden ofrecer una

variedad i1limitada de recursos.

i

tacias A ol

Eztog espaclios de cenilnuidad entre programas son, COmMO
e ha dichko, uno de ips campos favoritos para la practica
infografica. Ademas, es en estos Segmentos donde se
visualiza la identidad de la cadena concreta. Su logotlpo,
su imagen de marca, se plasman en estos intersticios en una
grafia especifica, ¢n una secuencia que el espectador
percibe y calibra. Los capales de televigién se dan a si
Dlemos estos €Spacios para exhibir su personalidad. Se trata
de breves d=claracliones de principlos en las gque se
identifica su vocacién sobria o informal, popular o

elitista, internaciocnal © local:
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“"las simulacicnes de la realidad tienen en televisién
aplicaciones fundamentales, como la creacién de
logotipos para ]las cadenas, a lo que se destina una
gran cantidad de dinero. El simbolo de la cadeha es
su marca distintiva, que permite el reconocimiento
inmediato. Al igual que en la publicidad, aparece con
frecuencia de modo que el espectador termina
asociandola con el pdeQcto. Asi pues, las cadenas de
televisién mas importantes renuevan continuvamente sus
logotipos animados., Durante esta década (19280-19%0)
las televisones y cadenas mas prestigiosas del mundo,
FBC, ABC, CBE, las briténicas BBC, Channel Four, la
®AIl {taliana, las brasilefas REDE, GLORBQ, Televisién
Zspaftiola y otiras muchas han conflado para ello en las

ultimas técnicas de simulacién mediante ordenadcr.

"E= una aplicacién perfecta, dado que los sinbolos
tienen Una presentacién geométrica, ¥ Su anlmacién no
sobrepasa, por tanto, una aplicacién gue todavia esté
en pafiales. El largo procesadso que exige la animacién
de pbjietos tridimensionales ccn fuventes de luz ¥
sombra s¢lo puede mAntenerse <on pPresupuestos
aitisimos, pero el coste de varios miles de délares,
pesetas, etc, se justifica por el hecho de 1la
utilizacién daria de ese sinbolo y la cantidad de

peérsonas que lo ven."'~
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Precisamente por la utilizaclén de la herramienta

igital, a2lgo en lo que i suelen cuoncldir casl todas las
cadepas es en un clerto aire de tecnelogia avanzada al
precsentarse a si micsmag. Tanto es asi, afirma Jean-Faul
Fargier, gue la onica altermativa para consegulr la
diferenciacién entre ellas mismas es la de grabar las
proplas iniclales en una esquina de la pantalla y, entrando
en un circulo vicleso, enfatizar ain mas la propia imagen

mediante la reiteracion:

“Con la creciente competencia entre canales, la
continuidad va a resultar cads ver m&s importante. La
nocién de continuidad se volveréd mas elaborada.
Pprgue hay <lerta redundancia. Todos los canales
acaban teniendo el mismo tipo de intersticios

tuturistas. ™'+

Peroc, la moscas, ¢se pequelio numeroc o letra gque aparace €n
ios rincopnes de nuesiros televisores, carece por si scla de
la fuerza suficiente para dar identidad a vn canal y para
retener a la propia audiencia ante el. Las cadenas se ven
cada vez mas obligadas a realizar una seleccien gualitativa
de la propia identldad, y asi la cuestion deja de ser un
proplema de pura estetica, de apariencia o de signos para

manifestarse comeo un problema de contenido.'<
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A cohsecvencia de la intensificacisén del interés por la
continuidad, los niveles de complejidad y elaboracién en
clertos canales llegan a alcanzar cotas muy altas. La
campafia de promocién de BBC 2 que Brendan Norman-Ross lanzé
en otofio de 1990 puede servir como ejenmplo. Aparentemente,
la concepcién era demasiado refinada y surreal, destinada a
desconcertar al espectador. Scbre misica de Michael ¥yman,
ce pobdia ver a dos anclanitas tomando el té y riéndose con
sorna. Tampbién aparecia Salvador Dali <omo magoe y una
extrafia pareja de gemelos. Se trtaba de piezas muy breves en
vivo, de alta calidad, en cada vna de las cuales se contaba
una bistorla en poquislmos segundos, con Secudencias animadas
¥y una técnica mixta que ¢oOnstruia un ienguaje sintético para
contar higtorias simples pero muy particulares. Del logo de
EBC 2, no aperecia n! la Scmbra. Norman~RosSs declaraba €n

una reciente entrevista:

"Hemos mantenido lo%s colores proplos del canal y
aunque o hemos usado la palabra "dos", esta presente
tde manera viguval: neo pienso que sea demasiado surreal

o abstracto para €l poablicp"'™
Entre los profesionales que se dedican a dotar de imagen
corporativa a la televieiéon hay gue destacar los trabajos

del britanico Robinson Lambie-Nairn y del Irances Etienne
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Fobial. La compafiia de lLambie-Nairn es reponsable del logo
del britanico Channel Four, gque en 1582 marcd el comienzo
de una nueva época en la imagen de enpresa de la televisién
europea. Al tratarsge de un canal de televisién sin
produccién propia, se destacaba la icea de transmitir con
imagenes ¥y producciones de procedencia diversa, que debisn
constitulr unm todo ¢oberente en sl mismo. lLa premisa se
cvmplié de manera eficaz y el logotipo de Channel Four
descubrié las posibilidades de la ilmagen de sintesis,
convirtiéndose en la primera televisién de marca. Asimismo,
=zon cbra de Lambie-Nairn la imagen de cadena de la francesa
IFl ¥ el completo reciclaje, junto a ian StJobn, de un
cigsico britanico, Angliam Televislion, que perdid el simbolo
de =u caballero andante en favor de una actualizada y
contundents imagen Adigital., Sobre el zctual pancrams del
digeho graficou en televisiéon Lamble-Nalrn oplna que existe
una gran influencia de los disefios foraneos en las cadenas

nacionales:

"les Iranceses, por ejemplo, admiran la televislén
americana. Fara ellos, CNN es 10 mejor que ha
existido jamas. Esteéticamente no estoy de acuerdo,
pero cde que sirve ser sofisticado si el mercado
plensa que esta mal? De cualquier forma, las
ldentidades televisivas no son una forms artistica.
fe las debe conslderar como pilezas de comunicacien,

comp berramientas de marketing. '™
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Etienne Robial, por su parte, ha disefiado los logotipos
de las cadenas frencesacs M6 y La 7, asi como el versatil y
elegante simbolo de Canal +. Afirma Robial, respecto a este
0ltimo gue se inspird en el hecho de gue Canal + fuera “la
primera televisitn gue emitia 24 horass al dia. Hemos
sinpbolizado esta particularidad com una elipse de color Qque

gira."* ¥

2] diseho grafico gane terrenc en las pantallas de
televieién. Cacenas innovadoras como CKN o MTV ban creado
plezas de continuldad e identidad verdaderamernte
sofisticadas, que han cautivadeo a su zudiencia. La
televisién francega recurre a un realizador de vanguardia
como Jean-Favl Goude para la creacidén de la nueva identidad
de La Cing. Ern Espana, los disefios son mas cuidados y
experimentales desde que ha surgide la conpetesncia ce 1gs
cadenas privadas ¥ auionémicas. Es el caso de Televisién
Espaficla, gque en 1920 creé un departamentc para la creacién
¥ normalizaciéen de la identidad visual y el disefio grafico
de sug cadenas, bajo la direccion de Juan Jose Mardones y

Xanuel Rubio

Una de lac misiones funcamentales gue se le atribuyen a
la continuidad £ la de proepcorcionar una ldentidad
corporativa definida al can2l en cuestion. Tin embargo,
ciertes orieniaciones hacla las que tlende 1a industria

televigiva van encamiadas a la eliminacién de la nocién de
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cadena., Los videoservicios que propercionen al espectador
espacios por el programsdos son una realidad inminente.
Migntras tanto, el mande a distancia ¥ una s&lida educacién
en el consumo de imagenes a gran velocidad, ban dotado a la
auvdiencia de la suficiente agllidad como para no dejarse
engatugar pocl UNOS #Spacios que sSupuestiamente pertenecen a
log dominips del limbo, pues hasta hace poco y Comod Dorma,
la continuldad era tratada como algo intemporal, <omo un
vaciD ¢ue poco tenia que ver con los programas re&sles. Fero
auhgue esto3s fendmenos dejan menpr margen de accisén a2 la
continuldad al recortar sus posibilidades de lmpactn, Se
trata de una posibillidad que aun queda lejos y, por abora es
improbable gque su utilizacién como herramienta de trabsicisén

pierdm vigencia.

wontipuidad ¥ videoarte

Los espacios de continuidad confirman una naturazleza
polivalente al demostrarse especialmente aptos para ser
ctllizadeos como soperte de breves incursiones del videoarte
en televisien, en las que normalmente e pretende provocar
al esgpectador, para hacerlo consclente de que esta

contemplande up medio versatil y llenc de posibkiiidades.

Superando la brukquedad de rellenos previos -como los

antiguos Minutos musicgles de TVE, que se cortaban en

165~



cualquier momento una vez cumplida su misldén- otras oObras de
mAs amplias mliras artisticas y mis especificamente
concebldas, ofrecieron sus servicios al segmento de
continuidad. Entre los precurscres encontrames a David Hall
cuya serie de obras cortas IV Pleces fue emitida en 1671 por
la television escocesa. Eugenl Bonet recverda é@sta y otras

obras de Fred Forest:

“Una de sus secuencias consiste en la imagen de un
grifo que llena progresivamente de zgua el rectangulo
de la pantalla, gquedando ésta vacie vna vez gue el
agua es subsiguientemente evacuada. <...) Algo
eimilar hizo Fred Foerest en 1972 en las televisicnes
francesa y brasilefa, dejando ia pantalla en blanco
durante un minuto, mientras una voz-en-off 1ba
repitiendo: Vétre recepteur de télevision n'est pas
en palne 1“Su receptor de televisién no esta

zyeriade"). “'®

En el 1libro de José Ramén Pérez Ornia, El arte del videq,

=e recoge uha serle de referencias a obras realizadas por
video artistas gue tenian come destinc el segmento de
continuidad de distintas cadenas de television. Entre ellas,
dectaca una Série de retratos gue la nerteamericana Joan
Lague realiza en 1¢73 y la serle que .picia en 1982 titulada
w con perconajes de la cultura, el arte y el

egprctaculo, en lpg que trataba de plasmar un rasgo
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sobreszaliente de sSus per=cnhalidades a partlr de un gesto o
un&s frase. Robert Cahen ha realizado alrededor de 150 Lartes
postales (1%84-86) que, comc indica el titulo, simulan el
aspecto de una "postal" en Imagen fija y congelada que
recobra €l movimilento en los 0ltimos instantes. Bill Vicla
retraté a espectadores auteénticos del canal VGBH sentados
frente al televisor en Reverse JTelevicign — Fortrajt of
Yiewers (1%84), unas lmagenes gue postericrmente serian
devueltas a La audiencia en las interrupcicnes de las
programas. Tampién el francés Michel Jafirenou ha realizadc
nUDerCcsOE Seguwentos breves (Yideofliaspes 19682, im Tracking
1986) que han side utilizados por los espacios de
continuidad. Asimiemo, la obra de RBaob Vilson Videg 50, de
1978, esta compuesta de segmentos breves gue pueden emitirse
conjuntamente o repartidas entre las articulaciones de la
programacisn. '* Un recursc similar a la inclusion de obras
de vigec creacien en los segmentos de continuvicad, es el
ezpacic gue emite Canal + Espatia titulado Plezagz, donde se
Programan mini-espacios de naturaleza artistica con el

objetivo de ajuvstar horarios.
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PUBLICIDAD EF TELEVISION, LA IMAGEN PRACTICA

“Loe anuncing sonh neticlas gque presentan la

singularidad de ser siempre buenasS noiticias.”

Na cabe duda de gque la pubiicidad audicvisual es uno de
ipe productos mAs versatlles e innovadores de entre los gque
Labitan =1 medio televisive., Su exito innegable se debe a
gue el publico advierte y estima su culdadisima Iacturacién,
ia calidad de la presentacloéen calculada al detallie. La
excelenciz teécnlca que caracterliza los $pots se debe a la
desahogada sitvacien econemica de este campo y a su
Latvraleza proclive a aceplar las novedades. 23 exlste algun
S£CLOT gue & aveLIuTe en practicas formales innovadoras sin
YEPETD, due Yeécurrs a ias ultlmag teCnoliogias de (& imagen
=in miramiento, =& es el publicitario. WNo en vano el
segundo de produccidén publiciteria es el mAs caro del
mercade. Nadie mima tanto su creaclon como la agencia de
publicidad -ni A su vez le saca tanto provecho, La imagen
practica del anuncipe utiliza cualquier recurso para captar
ia atencion del espectador, sea de forma visual o auditiva,

cualguier estratagema es licita para conseguirlo.

Una de las practicas mAs eiicaces y criticadas es la

vtilizacién del reclamp sexual, la uvtilizacién nhabltual de
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la seduccién como sefiuelo. El cuerpo femenino es el simbolo
de esta egtrategia, “el cuerpoc de la mujer funciona como el
Gltimo lubricante de la mirada."= Pero es tépico y también
equlvocado decir que la televisién ha inventado a la mujer
como =inboio del placer a la venta. lLa pintura pompier por

ejemplo, ya lo bhizc hace un siglo:

"Los pomplers anticiparon el sexismo y la explotacién
de la mujer en televisién., En la televisioen, el rol
ce las mujeres es eminentemente el de consvmidoras y
¢e objetos de consumo. La pintura poppier era
generaimente antifmminista en sw manipulacion y

objetizacicn del cuerpo femenino."™

FPero s1 blen es verdad gque la putlicidad no puede
Jactarse de haber promocionade la liberacidn de la mujér, no
es Menns clerto que su papel se ha limitado a reflejar la
realidad social. be iguzl modo gue supp wtililzar la
reificacién de la sexualidad femenina para presentar sus
campafias, los movimlenios sociales de signo feminista y la
tendencia a la equiparacién de los roles sexuales, se ha
visto también retratada por la publicidad. Y como apunta
José Saborit en su libro La dmagen publiciiamris en
television, el universo publicltario ha regilstirado la
"aparicion de un nuevo modelo de mujer, frente a la imagen
clasica machista"“, & la vez que se ha descublierto el cueryo

masculine como objietivo de la mirads consumidora. Como era
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de esperar, el resultado del nuevo pancrama social no ba
perjudicado a la publicidad, gue simplemente ha ganado
protagonistas y registros, pues ya no sélo puede presentar a
la mujer como objeto de consumo, también puede dirigirse a
ella como individuo de la misma forma que ahora puede hacer

anmbas cCosas com el hombre,

De esta jnclinacién hacia la eeducclén pueden aprender -~y
asi ha gucedldon-, otrag prepduccicones audiovisuales. La
inflvencia de la publicidad en el resto de la programacién
ce televisgién se ha hecho evidente en los Gltimos afios. La
ectetice woflieticada de los anuncias inunda les series de
televisidén, perscnajes nacidos en Spots protagonizan
Telefilmes y viceversa ¥y técnicas ploneras experimentadas en
publicidad saturan le programacién, Las positilidades de la
publicidad quedan perfectapente resumidas en esta cita de

Nam June Palk:

“Flatén pensaba gue la palabra, lo conceptual,
expresaba 1o mads profundo, BSan Agustin pensaba que el
sonido, 1o audible, expresaba lo mas profundo.
Spinoza pensaba que la visién, lo visible, expresaba
lo mas profundo. El debate Se ha cerrado para
glempre. Los anuncios de televisién contienen las

Tres cosas. "t



Una de las mayores viriudes de los anuncios de television
es la gran eficacia gue consiguen en un tiempo infimo. El
ezpectador se ha habituado a este ritmo rapido, la destreza
adgquirida gracias al enirenamiento de la publicidad ha hecho
que el resto de la programacién parezca anquilosada si no se
la dota de upa cilerta agilidad inspirada en el ritmo
publicitario. La frecuencia de planos por spot ronda una
media 19 por cada anuvncio e 20 segundos; este ritmo marca
ung distancia insalvable con el clne y la mayoria ce las
produccicnes televisivas., Tan solo el Gltimo formaxo
auvdiovisual aceptado de mode abscluto, el videoclip, se
asemeia en su cadencia al anunmcio de televisién., Este tempo
rapido, casi vertigineso, es el gue marca €1 paso de ia

nueva Progrémacién televisiva.

La imagen condencada, f{ragmentadsa y dinamica es
actualimente reina de la programaclén de todas las
televisiones del mundo. Para consegulr mayor eficacia, mayor
lmpacto, el discurso debe Iragmentarse, acelerarse ¥y
diepersarse. De esta forma el espectador, continuzmente
driblado, mantiene c¢ierto nivel de interes. Esta es la
filosofia heredada por el videoclip <e la publicidad, gque
luego ha calado en gran parte de la programacién. Gilles

Lipovetsky 10 expresa de la siguiente manera:
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“Ahora las series y folletines televislivos rechazan
=in pledad la lentitud: emn las historias policiacas ,
en los dramas intimistas ¥y profesicnales de las
cagas familiares, todo se azcelera y ocurre como i @l
tiempo mwediatico no fuera mAaS gue Una sSucesidén de
ingtantes én competencia los unos con los otros. El
videoclip musicsl no hace sino encarmar el punto
extremp de esa cultura de lo express. No se trata de
evocar un unlversc irreal o de ilustrar un texto
musical, = Trata de sobreexcitar el desfile de
imadgenes y camblar por cambilar, c¢ada vez mas raplido y
cada vez coOn mas imprevisibilidad y combinaciones
arpitrarias v exiravaganites: nos hallamos ante los
ingices de I.7.M. iideas por minutod y ante la
seduccion-segundo ¢...) El clip representa la
expresisdn titima de la creacléen publicltaris y de =u

culto a 1o superficial."=

La publicidad impone su ritmo a la programacién en un
decble sentido: la televisién la imita en sSus propias
rroducciones, musicales, programas de variedades e
informativos: pero ademas, cualguier espacio, sea cual sea
su ritme internc, debe amoldarse a las interrupciones
publicitarias. Largometrajee y retransmisiones que no
precovciben interrupcion algunAa se deben doblegar al
inflexible dictado ¢el ritmo publicitario, pero tambieén

Duthous programas e disefiap teniendo en cuenta de antemanc
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las interrupciones publicitarias, de manera gue el intervalo
de ecpera ce integre en la acclén alargando el suspense,

aumentande la sorpresa o, simplemente, separando bloques:

"Los intermedios normalmente tlenen lugar a los
veinte& y cuarenta minutos de programa. Esto presenta
un preoblema a los directores o guicnistas en el
centido de gue deben asegurarse de que ¢l interés del
espectador se Dantenga migntras duran los anuncios
para gue no haya tentaciéon de camblar a otra cadena.
El intents de comseguir esta continuidad de interes
impone un formato particular a los programas de la

televisién comercial®~=

La publicidad tiene, en su papel de direcicra de tienpos
televigivo, una repercusion mas inmedlata en los programas
rezlizados en directo. Aparte de las interrupcicnes que
dicta sy presencta, muchos programas informativos y de
variedades deben menguar o alargar su contenido en funcién
de la cucta de publicidad contratada para el dia en que se
eniten, guota que puede variar inclusp pocos minutos antes
de =alir a aptena. La publicidad, comc fuente dorada de
ingrescs gue es, tiena la wltima palabra respecto a la
cGuraclén de clertos programas, dentro de los generosos
limites gue establecen lag normatlivas, gue en alguhos Cascs

llegan a concederle casi el 11% del tienpo de emisiénv.
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Ferc el sentido de las pausas publicitarias ha ido acn
mAs 2lia, Queriéndolo © ne, se ha convertido en la sangre
que fluye entre los canales comerciales dAndoles vida <on su
bombeo intermitente y cohesionando la diversidad de las
programaclones, "se trata a la vez de una pausa éntre las
distintas unidades de la grille programstica y de uh cemento
que suelda las diferencias que exlsten entre las mismes,
igualando 1os ¢ontenidos, todos los estilos, & partir de su
eterno retorno.**® Dada la minima duracién del mensaje
publicitario individual, es necesario que recurra a sus
semgjantes para adeuirir entidad. Asi, los efimeros anuncios
gue oscilan en tiempos de entre 15 ¥y 30 segundos, slendo los
de 20 los mAs habituvales, se agrupan en colonilas que llegan
a superar 1os% ¢inco minutos, dependiendo de la Iranja

horaria.

Existe otra serie de atributos formales que caracterizan
el anuncio de televisién. Su registro, a pesar de incidir en
la ensgofiaclién y la idealizacién, suele ser de corte
realista, 2 inclusoc bhiperrealista, refiriéndose la mayor
parte de ellos a aspectos materiales de productos y
cerviclo®s CORCIretos, nunca a entidades o ideas absiracias.
Al dominio de la imagineria de la seduccién se suma el
diestro manelo del componente sonoro: la precision del
slogan, la argumentacién del off, la mosica o el Jingle
adecuados= unen fuerzas ¢OD 1O0S elemdnios visunles para

conseguir estimular el copsumo. 5u tono eg slempre positive,

-179-



optimista y el Gnico enioque aceptable es el que subraya las
virtudes del producto, debidamente adornadas. Cualquier
estimule que alerte la atencién del espectador es bueno, sea
a través del ingenio, del impacto visual, del sentimiento o
de la seducciédén sexual. La mujer es frecuentemente utilizada
como vehiculo portador del meneajle, come reclamo sexual de
una practica gue =e wueve entre la Iascinaclén ¥ la
manipulacién. Una puesta de escena inpecable proporcicna la
impecable fectura gue caracteriza la mayor parte de los
anuncios de televisién. La imagen, habitualmente reglstrada
en cine, suele ser transferida a videG para el proceso de
postproducclen en el que se alcanza la periecclon formal.
Cada plano ha sido estudiade y pulido hasta conseguir un
conjunto compacio capaz de resistir laos miltiples visionados
a que e vera sometido. Esgta culdaci€ima elaboraclién se
consigue a base de inversiones wmlilonarias que convierten 1a
pubiicidad en un privilegiado preoducto superado tan solo

por alguna superproduccién de Hollywood.

La_publicidad entra en 1la accidn

hdemas de la llzmada publicidad encublierta que ge
nfilira en series y telefilms de televisién, existe otra
via mis noble por la cual la publicicdad entra en la accién
de programas de flcecién. Se trata de la influencia gstética

v 12rmal que parte de la publicidad audiovisual y es
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adoptada por programas y series. Esta influencia esteticista
es criticada por algunos autores, pero no se puede discutir
la fuerza de la publicidad en una manifestaclén de este
tipo, Que consigue crear estilo y traspasar $u simple
congideraclén como vehiculo destinade a vender un productc.
La prplicidsd hace escuela y ensefia a octros a seducir. la
estetica publicitaria se ha salido del intermedio y ba
entrade en los segmentos que delipitaba la interrupcien de
los anunciocs. Ha tenido descendencia directa, como es el
videco musical, y ha tintado de su brillante color casi todos
ipoe genereos televisivos., Una de las series gue mas
abiertamente bizo suyas las maneras publicitarias fue Mizml
¥ice, ¥ el poblico pareclé aceptar estos cambios de buen
grado. En este cazo conereto no se puede negar el éxito de
ia serie y el hecho de gue se la consicere rompedora dentro
de la egtética auvdicpvi=val y respomsable de la introduccisn
del término postmoderps a las maneras de bacer televisién,
una cerriente que enfatiza las formas en lugar cel contenidc

7 gue ha dejado sus huelles en la produccion postericor:

"su opulenta puesta en escena y su estilo llamativo
... & peTciben al tiewpo como truco bharatpo posibtle
¢zolamente a expensas de la narracleéen y come ejercicio
vigual de estética postmoderna. Asi pues, el estilc
de Mizxml Vice se describe enm términos elpgiocsos como
adorne superficial que sustltuye a una narracién

sustancial. "’
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Aparte de influencias indirectas de 1la publicidad en el
icrmato de preogramas de ficcilén, los publicistas han
ingeniado otros modos de éentrar en aeste tipco de programas de
manera absolutamente con=ciente y controlada para conseguilr
llegar al espectador s=in qQue éete pueda escapar apretando un
botén. La esirategla mAs cdecsinhibida en este sentido es la
publicidad encubierta, “la operacién consistente en insertar
mensajes comerclalec en &l texto y en la imagen (dialogo,
axblentacién y personajeg), transiormando tode lo gue ocupa
€l espacio de un episodic en un scporte." 'S, Asi se explica,
ror ejemplo, la profusién de botellines de agua Ferrier que

aparecen €n la zegunda entrega de erpiscdios de b e,

Ademas de este gistema, exl=ten ctras alternativas a l1os
métodog convencionales, <OmoO los hitrides publirrepariajes,
o el l.amado barrvering, operacisn mediante a cual un
eanuncianteé o unha agencla cde publicidad suministra Ilave en
mapo una émiselon a vna cadena de televisién a cambio de
ecpacios publicitarios en lugar <e dinero. La agencla de
publicidad podra vtilizar entonces esStoS €cpaclos para Sus

clientes v distrabuirlos como crea conveniente.

La historia de las publicidad en los mediops de

cominicaclion tlene su fecha de naciniento en 1892, afio en



que sparecidé el primer anuncio en la prenss escrita; '™ sels
afios mAs tarde nacia la publicidad audiovisual con el rodaje
del primer spot, realizadso por los bermancs Lumiére para el
jabén “Sunlight* (1i898), guienes mAs adelante rodarian otro
anuntclo para Moét et Chandon. Fero babré gue espersay hasgta
nediado el siglo XX para que la imagen publicitaria en
moviniento llegue a la pequefia pantalla. EX 1 de julio de
1941, la emisora VNET de Nueva York, emitiéd, al retransmitir
la sefial horaria de las 8 de la mafiana, el primer anuncio de
televisicen del mundo, publicitande la marca de relojes
Hulogva <. Ninguna ntra actividad audicvisual ba evolucionado
mas en €l mismo tiempo. Entre las primitivas apimaciones en
blanco y negro y lag vertiginosas superproducciones de los
afios 90 ia cdiferencia es abismal. Esta evolucién €s aun mas
ezpectacular 51 Se toma como referencia Espafiz, dende basta
tinales ce loe B30 no aparece la publicidad televisiva, y gue
en penos de treinta atos ha copseguido situarse entre ls

rprincipales productores del mercado internaclonal.

lLos primeros spots fueron creados por diseliadores
graficos y por realizadores casi ajenos al mundo de la
televisicn. Em 1os atios S0 la cota mas alta a que se podia
aspirar en cuanto a glawour publicitaric era conseguir la
tutervenclién de un ACLOT popular. 38 hicieroh asiahuncios
como log de Lucy Ball y Desil Arnaz para los cigarrillos
Phillip Morris, los de Buster Kealon para la cerveza Simon

fure, lopg de Ronald Reagan para los detergentes Borax, o
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les de James Dean para una cazmpafia institucional -gue zhora
podria considerarse una macabra premenicién- en la que
recomendaba prudencia a jovenes cenductores temerarics y que
terminaba con estas palabras: “el préximg podria ser yo". En
los tiempos en que e recurria a esta practica —gue continda
siendo efectiva- el spot estaba lejos de poseer un valor
intrinseco como formato audiovisual sobresaliente. Hoy en
dia, sin embargo, directores consagrados despliegan sus
facvltades en ejercicios publicitarios que son considerados
casl obras de arte. Un ejemplo paradigmatico de este tipo de
actvaciones fue la campafia de lanzamiento del ¢rcensdor
personal Macintosh de la casa Apple, realizada por Ridley
Scott en 1384. La campafin previa de promocién del anucio
cred un aura épica antes de su ewmisidén, como si se tratara
ael estirenc de una pelicula. Fue el spot mas caro realizado
Lasta la fecha, conceblido para ser emitido una sola vez,
curante el acOntecimiento televisivo mAs seguido en Estados
Unidos, e] Superbewl. La brillante factura finzl no

dacepcloné las expectativas, y el Macintosh fue un éxite.

La lista de directores de ¢ine gue han trabajado en
publicidad es infimnita, incluyendo nombres que se remontan a
ivs ya mencionados Lumiére, Melies, Carl Dreyer, Joseph
Llpsey, Stanley Kubrik p Jaques Tati. Las agenclas de todos
ioe palsSes tienen eén cartera a clilneastas de prestigio.

Madison Avenue ha rodada ccn Rebert Altman, Johkh

Schlesinger, Néctor Almendros -quien concibie el spot del
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perfume Obsession- y Michael Cimino, quien trabajé para
Kodak. Mas recientemente, Spike Lee ha rodado en los
sanfermines un anuncio para levi's. La publicidad sglicita a
direciores de clne gque Se repitan a =i mismes en 30 4 60
zzgundos. Asi Ridley Scott ha rebechbo Blade Runper para los
coches Nigsan, y para Colgate, el escenario mitico de
Legend, aunque la lucka de esa pelicula entre el "Bilen" y el
"Mal" ez transferida a una partida de ajedrez entre la pasta
de dientes y el malvade sarro; hasta Spielberg ha hecho uyn
pastiche de su ET para Atari. Roman Polenski ha rodadc en
Francla para las cervezas Kroenenbourg y para Maris-Claire,
y como el muchos otros: Michelangelo Antorpioni (Renawvlt 90
Sergic Leone (kemault 1%), loz hermanos Taviani (Kemault
i), <laude Chabroel (Renavlt 5, Ppison), Marco Ferreri
«Remault 182, Ceoste Gavras (Tcotal’, Andrel Honchalowsky
tAX), David Lyneh (Opium), Carls=e Saura (Orangina>, Fertrand
Tavernier <(Lesieur) y Jean-Luc Godard (Maritheé et Francoise
Girbaud). * En ltalia, Fellini ha trabajade para Campari y
Barilia y Woody Allen lo ha hecho en una serie de spots para
la cadena de supermercados Coop. En Espafia, Pedroc Almodover
realize un innovador y divertido spot para Volkswagen Feolo

("Comprate un Folo"}, que oD ilegd a emitirse.

Los reaiizadores conciben la publicidad comoc fuente de
ingresos, como entrenamiento para realizar obras
posteripres, CcoRO experimentacién formal de alteo presupuesto

¥y como ejercicio de condensaciomn y Ge conciglen. Tor eso.
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también zon frecuentes los casos de realizadores de cine que
han comenzadc en este campo, entre ellos, Adrian Lyne,
Ridley Scott, Tony Scott y Claude Miller. Blen es clerte
algunos consideran gue Do todo son ventajas al producirse
este Tipo de intercamblos. Muchos realizadores procedentes
de la publicidad son criticados de excesivamente
esteticistas, y el propio Voody Allen opinaba de la

siguiente forma antes de aceptar en 1991 su primera campafa:

"Soy contrario a rodar anuncios pubklicitarios porgque
creo gque puede minar mi credibilidad. ¥o ne parece
utll dejarme ver en televisién intentando convencer a
la gente para gue <compre mahonesa. Ciertamente,
tendria mls escrupulos si vinleran ofreciéndcme
c¢ifracs de vertipgo, pero pienst que también rehusaria
unp montén ¢e cinero, porque £l haces ung, después ya

no saves =aiir de ese trabajc.' '™

Aunque Allen se reflera mas al descrédito del actor que
de director, es tal la tentacién que tampoco las esirellas
de Hollywood han podido evitar caer en ella. Schwarzenegger,
Stailone, Sigourney Veaver, XMadcnna, Him Bassinger, Allain
Dellon, y hasta George Lucas y Orson Welles han prestadco sus

rogiroe a marcacs comercilales.

La multiplicaclén de canales de comunicacién durante

estas Ultimas décadas del eiglo ha favorecido un crecimiento
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exponencial de la publicidad tanto en cantidad como calidad
de creacién. Prueba de cémo esta concepcién ha cambiado de
forma radical en estos afios es €]l halo de gue se rodea el
lanzamiento de algunas campalsas, ¥ la admiracioén ¥y respeto
nwrofecsicnal que se profesa hacia los autores de dichas
obras. Tal es el caso del reconocido realizader Jean-
Baptiste Mondine o del tamkign francés Jean-Paul Goude, cuva
presentacien del anuncigo Egeoiste (1980), para el perfume
masculino de 12 casa Chanel dgl plisno nombre, fuve ftratadsa
COmO un auléntico acontecimiento &n los media. La
perzonalidad plastica de estog realizadores ha conseguido
diferenciarse en el horizonte auvdiovisval. La estetica
Xondipo, por su parte, de color intenso, cCOn personajes
caracterietlicos que configuranm todo un mundo imaginario, suo
virtuosismo graficc y sug montajes plasmados en un cuarto de
zegundo, np pasan nunca de moda. lgualmxente, las ldeas
sinples y depuradas de Goude, su presentacién gue permite
muitiples lecturas, el humcr gofisticado como referegncia,
=on cualidades que ban hecho de ellos nombres

incuestionables.

Zi hay algo que no se puedeé negar a los publicistas Que
trabajan el medio audicovisuval, €2 su aféan lnnovador pocr 1o
que a utilizaclén de técnicas se refiere. La solvencia de
sue goze este campo ayuda declsivamente a que no existan
trabas B la bora <de invertilr grandes <sntidades en la

expeTimentaciton As nuevas formas de disefiar y elaborar la
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imagen. Asi, encentramss peor ejemplc gue la lmagen generada
por crdenador encuentra aplicacién en la promocién de
distintes productos desde hace afios. O que estilos que mas
adelante Se bhan geperallizado, como la fragmentacién hasta el
limlte de lo imperceptlible, babian sido ya utilizados por

publicistas.

La fase de postproduccién digital es una faceta
relativamente nueva en el Ccampo de la imagen publicitaria,
que h& supuesto unha ruptura con el pasado. Mediante esta
tecnologia, forma, color, luz, textura y cualquier elemento
vigual pude ser retocado ¢ completamente transformado. En
loe juegos con el ¢olor =on babituales la correccién
cromatica 0 el efecto esteético de saturacién. lLas
ambientaciones ccapletamente digitales también se han
convertido en algpe cotidiarno de=de gque a mediados de los &0
gararan accesibllidad los equipos infograficos. En nuestiro
cais, una serie de prroducciones realizadas en esas fechas
con esta tecnologia -Moda de Espafia, Alimentos de Andalucia
y otras canpafias posteriores de la Administracién, como
Tesoro Fobklico y Expo 92- consigud atraer la atencién de la

audiencia por =u innovacién plastica.

La bosgureda de nuevas aplicaciones de 1los avances
tecnolégicos ha llevado en la actualidad a los anunclantes a
hacer uso de la clbernética y de las telecomunicaciones de

forma conjunta, Muestra de ello es el proyecte EPSIS
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(Espacio Publicitario por Sustitucion de lmagenes de
Sintesig! que se viene desarrollando en Francia, y gque
consigte #n la susStitucien de la publicidad estatica de Las
retrapewisicnes televisivas —en tlempo real y por medlios
cnfograficose~ en funcién de la diversidad de la audiencia '~
Con este proyecto adguiere literalidad la cita <e Mariana
Cebrian ce hace dliez afice, cuando afirmaba gue "naca tiene
de extrafio Qque apareicat WwaErcas de productos espafivles en wn
eztadic aieman. La publicidad viaja mas rapido gque la luz en
Cuantc &€ enlera QuUe va a £er transmitido un

acontecimientop." '™

¥uchrs artistas han estado vinculados con la publicidad.
inclusc zay plntores que, como Andy WVarnel, iniciaron su
carrera ep el disefio grafico, y otros gue trabajan
gimpltaueamente para la publicidad. Pueden citarse, entre
i0s trabajos mas conocldos, los de Vassily Kandinsky para
“Chocolates Extra" (1897), los de Glorgio De Chirico para
“HFIpTr (14503, los de Victor Vassearely para "Air France”
11946), o las multiples lncursliones de René Magritte en ests
TAmPD. Jiestos suyos han publicitado cockes alfa—Romeo,
bares, periuvmes, festivales y moda, e inciuso no ba tenido
Empachn en retomar ¢l wolivo de a2lgunDh Qe Bus ZNUNCICDS EL

sbras plotericas posterlores. Es el cas0 de sU anuncio de



124% para los perfumes ¥em, guwe dos afics whs tarde reprodulo
cas! exactamente en su obra La voix du sang. El propio Dali,
avtor de una campafia para 1os chocplates Lanvin ¢on el
eslogan "Je suis focouuu du chocolat Lanvin" ("Estoy loco
por el chocolate Lanvin®), justificéd asi su trabajo: “Je
suls un artiiliste et j'adeore fazire de la réclame, dés lors
que veous me payez, Je fals tooouuut ce que wvpus voulez!"
("Soy un artlsta y me epcantia hacer anuncios, en tanto gque

me paguelis, hago todo 1o que guerais"i.'?®

La eclosieén cdel diseho vy la sciisticacién de las farmes
La hecho que la publicidad requiera, en los afios 80, aun mas
de la colaboracien de artistas reconocidos. Asi, ¥arhcl
volvié a Sug Origenes de pintor comercial a: realizar
carteles para “Ferrier"; la marca ce vodka "Absolut"
recurria a artistas ccme Kenay Shazfi o HKeith Haring. Pero
la lacorporacién de formss concebidas por artistas no ha
=ido siempre producto e la colabgracién directa. La
influencia del arte conceptual, por ejemplo, es clara en
muchos anuncios; en otros es obvia la aproplacién del estilo

de artiestas consagrados

hemps visto clentos de pseudo-
Magritte, miles de ambientacicnes Mcndrian y otras tantas
reierencias a Anay Warhol: un ejezxplo concreto s el
enigmatico spot de cigarrillosm YSilk Cut" (LG85) en el gque

=& vela rasgar una enorme tela violeta levantada por unas

gruae en un desfiladero, en el del articsta

tiulgaro Christo.



El video de creacion también encuentra intersecciones con
la publicidad avdiovisuval en varios puntios. Por una parte,
la publicidad, silempre receptiva a la incorpcoraclén de
metodos que sugleran nuevos modos de presentacién, toma
tdzag de los movimientos de video de los afius 60 y 7C para
adaptarlas a sus intereses, una vez extirpados algunos de
sus componentes mas radicales. Por ttra parte, el videoarte
aprende del spet las ventajas de su formato relédmpage. Una
obra breve tiene mas posibillidades de ser aceptada por una
audiencia mayor, pues una parte nptable del video de
creacién pertenece, para muches, al universo contrario al
mundo de la publicicdad. Jean-Faul Fargier afirme que el
videoarte $6lo es tolerado en televielsn en formas
degradadas o fragmentadazs, como parte de antologias o en
forea de subproductos derivados de el, como video clips,
scntinuidad o publicicad. Y s£ln dauda, la larga duracién no
es una baza para asgegurar su emisién: "Pregunta a cualquier
responsable de programacién: cuanto mAsS largo sea, mAs
probable es pbtenmer un No por respuestd. " ¢ Si ¢l video de
creacién pretende encontrar un hueco en la programacién ce
las cadenas convenclonajes de television, puede aprender
mucho de la mecanica del medic a traves de la publicidad.
Les levine opina gue "si el spot televisive resuwlta ser el
inetrumento de mayor influencia gque tienen los gigantes
industriales del siglo X¥, es hora ya ds que los artistas

empecemos a pensar en cemo podemos utillzarlo. -7
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Pero ya ee ha dicho que la relacién entre publicidad vy
videoarte no es univoca, Y también ha habldo infivencias en
sentido inverso. John Wyver nops aporta un claro ejemple a2l
respecte, en el gque se reflere a la serie sobre videc de
creacién CGhogsis dn the Machine (1986, Channel Four). Segon
afirma Wyver, esta produccién “"fue cuidadosamente estudiada
por disefiadores graficos y agencias de publicidad en busca
de una manera Original de vender productos. Y la técnica de
video conceida como scratch, gue corta y agrupa, noromalnoente
2zl ritme de la mésica, lmagenes de television, candoles un
nuevo significedo, fuve rapidamente zsimilada por los
anunciantes: (...) el scratch podia ocfrecer una aguda
critica de la politica exterior del presidente Reagan, Y €n
pOCOS mezes es5ta idea era utilizzda en anunclos de
televicion para vender EBrylcreem."-* En varias de sus pbras,
el esgpaficl Antonio Muntadss toma comc tema la publicidad,
Media Fcolpsy Ede (19827 es un vicdeo en tres partes
COmpuestas por una especie de antianuncios, © “anuncics
ecolégicps", en los que el ecosistena es el contaminade
palsaje de los medios de comunicacién. JRlg 25 not &0
Aaverli=ement (i¥85)>, e= de nuevo una cbra antipublicitaria
gue cCcn&istié en una pantalla Spectacclor, de 72 meires
cuadrados de superficie cublerta pecr 8,000 bombillas de
coleores distintas, preogramables para crear Icrmes y textos,

inezalada en Times Square, en el centro de Manhattan. la

obra de Muntadae consistia en la exhibicidén deé términos

alusivos al mundo publicitario ("subliminai",
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“fragmentacién”) que se sucedian cambliando velacidad y

tamafio.

El espiritu de brevedad publicitaris ha afectado s muchos
“iphes de programas. La publicidad, como guintaesencia de la
imagen relacionada con el merTcAdoc, CONOCE TLGDS lo% secrelos
de a eficacia y la rentabllidad. Estas regias de oro de la
televisién convencionpal influyeh en gue ningin espaclo
televisivo, por artistico que sea, se extlenda mig alli de
ciertos margenes de rentabilidad. For ello, un género tan
poco masivo come el video de creacién ha estado condiciomnado
ée entrada a la brevedad, y estos "formatas breves son
favocrecidos hasta 1al punto gue hay gente gue llega a pehsar
gue el video de creaciép en televisién es el arte de la

ziniatura, el fliash, el fragmentos,"=*

La publicidad como egpectaculo se manifiests en la
existencia de spote pare amuncisar la préxime emisicn de otrn
SpOT, CUmD una "metapublicidad con poder de reclasificar la
poblicidad per vehlr, no comt la normal intercalacitn entre
0tros acontecimientos televielvos, sino comb acontecimiento
ztelevisivo en si mismo."** Es esta una forma de hacer Crecer
la expectaclén ante la preeentacién de un articulo. A

menudo, esta campafha previa o metapubliclitaria, se ve
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culminada por un golpe de efecto gue procura satisfacer el
interés generado, y esta misién le corresponde a un spot de
tipo counvencional magnificado. La expectaclén ante
determinados anuncips o campafias es, asimismo, evidente en
caens Cclave como €] primer o Ultimo anunclo del afio, o eén
campallas declsivas para clertas fechas ¢omo el anuncio-—
espectaculo anval de Freixenet, el Jingle navidefin de El
Almendro, o el "Ya es primavera en El Corte Ingleés", que
trascienden la repercusidén del merc spot para convertirse en

un acontecimiento civico.

En ecta direccién se ba llegade inclusc mas lejos, Lasta
el punto en que el acontecimiento televisivo publicitario se
pasta a £i mismo, ¥y no necesita sigqulera de la existencia
real del producto gue se zhuncia. Ya Fellini y Scorsese
abriercn camino en esta dAireccién ©Cn SUs anvncios para
Barilla ¥ Armani respectivamente, en los gque £l producto era
suprimido. FPero aun mas curioso es el caso del cacao
Maravillao que han hecho populares en Espafla e Italia las
cadenas de Berlusconi, ¥y gue esta mas cerca del divertimento
conceptual que del anuncio comvencional. Tal ha sido su
impacto cue por fin se ha llegadce a diseflar el producto -
cacao Maravillao de Chocolates Trapa- que encaja en el jueco
conquistado & la memeria colectiva. Salvando las distancias,
la campata ha sido similar al concepto de la obra de Les
Levine, Insposable Momesnt: "No se pone en venta un objieto

tangible", dijo el artieta, "y esto representa una
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dificultad para la mente del espectadcr. Yo calificaria esta
dificultad como un deseo invertido. Con estoc quiero decir
gque el espectador cree gue se le estA vendilendo algo, pero
no gabe exactamente lo que pretenden gque compre."=F La venta
de intangibles es ya alge habitual en publicidad., ¥y muchos
anuncics promecinan o venden, una idea o un estilc en lugar
de un productp. Asimismo, apareceéen asocladas dosS marcas gue
juntas refuverzan la linea de imagen del sector al cual se

dirigen (caso del Volksvagen Golf Don Algedén o del Peugeot

Otra incurslén de la publicidad clasica en el medio
televicivo en la que los spots se utilizan con fines ne
promocionales es la del programa Elipping con el zapping
11991, Telemadrid), donde los a2nuncios son elevados a
protagonietas de la produccisdn atendiendg selamente a sus
valores estéticos y de entretenimiento. La magnificacién de
la publicidad queda expresada en grado sumo por el siguiente
comeéntario de Howard Copssell, gque sl blen puede sonar
desmesurado, no deje de tener un trasfondo auvténtico, dada
la gstructera econémica de la televisién comercial: " Que
son los deportes, las noticlas, los comentarics, el trabajo
de los productores? Sencillamente, itodo aquello gque sirve
para rellenar los espacips vacios entre dos paginas de

publicidad o entre dos spots televisivos. =-=
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TELEVISION EN DIRECTO

En sus primeros afios, las cadenas de televisién no
copocian alternativa a la emisién en directo. lLas dos
primeras decadas de la televisien -desde 1935 bhasta medlados

de log cincuenta~ estuvierpn protagonizades ewclusivamente

por la difusicn inmediata. En este tiempo, el medelo de
medioc de comunicacién gque, por su similitud, inspiraba e
imitaba la televisi<én era la radio. La "era de la
radliovigien" ', comp ba gido llsmada e€Sta £pdbca, e basabas en
el estilo ce los noticiarios radiofonicos, de 2a
radicnovelsa; la simultaneidad de produccisn y coneume era =1

wnico modo de relaclién entre el medio y su audlencia. -

“La televisién era consliderada conmd un Servicio gue
proporcionaba radio, pero con imagenes. Y asi sucedia
con ios Informativos, campe eh &) que esta concepcidn
regia la produccidin de los boletines de noticlas
hacsta ya mediados los afios S0. (... Las noticiaz <e
la EBC eram recogidas, selecclonadas y presentadas

utilizando valores tomados de la radlo —el valor de

1a Imagen no =€ tehia enh cuenta." ”



Algo parecido ocurria coen las telenovelas, que sl bilen se
vieron lndudablemente enriguecidas por la apariclon de
rostros y decorados, beredaron directamente la esiructura de
los seriales de radio. Tal es el caso del Axit televisive de
ips afios cincuenta en la televisiéen americana Father Knows
Best (1954), que comenzé su &€xito en la pequefia pantaila
tras cuatro afioe de emisién en radic. Lo mismo babia
ocurrido ya con otros mucheos programas de televisién, como
Lhe Lppe Ranger <19468>, Capdid Camera (1949), gue antes
Labia sido Qgndid Microphpne, v hasta I _Love lugy (19513,
que se baeaba en el éxito radiofénico de Lucille Ball Xy

Tavourite Mupsehand.

El clima de imprevisibilidad que dominaba los platos
televisivpe de agquella época 1ba a suirir un tremendo cambio
&z czusa Ze una tecnologia inventada en 1956, que daria
cierto =psiege a tecnicoz vy guionistas. En esa fecha la casa
Ampex anuncia la aparicién de una nueva magquina: el
magnetpscopic. Un pequefio equipo de ingenleros de Ampex
formado por Charles Ginsberg, Charles Anderson, y Ray Dolby
entre otroe, disefid en Kedwood City, California,este sistema
ce grabacién consigtente en la rotacicn de cuatro cabezas
sebre la €inta gue e mantenia fivmemente suieta PoOr nedio
de una guia de vacio. El resultado era una gran velocidad de
gravacién, Iflexipilidad operativa y vuena estabilidad de la
Dete de tiempos, 10 gowe 1o colocaba muy por delante de los

intentos previos de creaclon de equipos de grabacieén
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magnetica, que se investigaban desde gue en 1900 Valdemar
Puclson patentara su grabador en hilc magnetico, el
“Telegraphone*, en Ectados Unldos. El magenetoscoplo de
Ampex permitia, por fin, la grabacién en cinta de video de
ioe programas producidos por cualquier cadena, agi comp su
pocetericr edicién. E1 30 de noviembre de 1956 la cadena CES
transmitio &l primer programa utilizande esta técnica. E1
programa pouglas Edwards and the News, emitido en directc en
Nueva York., fue grabado y reemitido tres horas mAs tarde en

Lo

-
1
i

lezte.

i

<

La comedia de gltuacién se convirtié duramte los afies 70
en reina de la televisién americana, y encabezando sste
furor estaba el pPrograma, grabado en video, i in ¥

fanily. Dezde entonces, muchos cires programas fuercn

[+]

candcnando la técnice de emisien en dirgcto. Los programas
Fpreviamente grabados vy editados en videc aventaJ&ron a ias
profduccicnes realizadss y emltidas simulténeamente. Se
ganaba asi control scobre el producto, permitiendo ademés

#nriquecer el resuliacde al eliminar inmperfeccicnes y

errcres. Ll video AaDarecis COmD un Sistema de trabaloc

uEivamente televizivo gque nada debia a la radic ni el
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4 pe=zar del progresivo abzbdono del directo durante los
atios 70, con el tiempo hubp que reconocer a esta técnica
unas cwalidades intringecas, gque lefos de suponer un
obetéculo 0 una carencia de recursoce., la cconvertizn en un
medi0 <¢cn uUn atracitivo sin competencia. Pero adin habria gue
esperar algunos afios para que el mpdo de produccién en
directc reccbrara la popularjdad de la que bhabia gozado-
Desde finales de la decada de leos 70, las cadenzs apcstaban

cada veI Ma

U]
'
¥

ocr la seguridad controiaca cde la e€mizisn en

cifericdo. En 1@

o

1, Cewrian Herreros lo rezumia a

zctualicad e na lliegado a una situacicn en la gue lo
extrafio en ia televiesidén de cvalquier pais y bajo cualguier
Crodenamiento, £ GuUe £e traznemitan scontecimienics en

cirects." * Fero €n poocs alios ~desde fipgles de los TU

=2

ssta mediados de ios B0- se produce un viraje gue demuestra

.

& fuerca ce la Drogramacicn €n directs, Que se resistié a
zer telegada al depisito de teéecnicas absoletas. El directo
demostré ger impprescindible y se gand la califigacicon de
wiThud eBEeRcial del medin televisive, ¥y esta vez volvidé para

cegarse. La siguiente cita de Calatresze certifica la

W

veracicad de ss3t& irangicicon y define el puesto gue
corresponee scivslmente al direcio, ya restituido tras

superar cU breve etapa maldita:



“El tipo de reiransmisién mas de moda actualmente es
aguel basado en la improvisacién y enm la toma
directa. Por otra parie, miés da uno bka observado gue
10 gue cuenta de la toma en diresto (y
coneecuentemente el la improvicacliéon que le da mas
cuerps) RO es tanto el efecto de realidad o verdad
que se expresa en ella, como, mAS bien la estetica
del riesgo: riesgo de equivocarse, rilesgo de

detenerge, riesgo de decir o Dacer lao que esta

[11}

stla a2firmecidén ez especizlmente zplicable al campo de a3

informacien andiovisvel, en &) fue 2 las TEZONEeS enURSTatas

cor Calabrese, se €umd 18 credibillidad y actuslidad que

proporciana la retransmision s€imultanea. La mayor parte de

tos informativos del mundo se difunden en directo -losg

relojes gue aparecen en log segmentos de continuidad de

tantas cadenas de televiesion previos a ilcos informativos no

hacen sinog dar fe de ellp. Incluso aquellos gue no 1O hacen

entérameénte, por contéener material previamente elaborado,

recurren a téchicas mixtas de gratado y directo -

presentacicnes, co0logquios—- para reforzar gu vigencia. La

nueva consideracién del directo como un valer diferenciacdor
de la televicion respecto a los demas medios avdicvisuales,

en lugar de cer tomada -<omo antes lo habia sido- por simple
carencia de tecbologia gue posibilizara el diferide, se
evidencia en el sigulente hecho. En i%86, cuandc
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aparentemantie Helmut Kohl se dirigia al pueblo alemin en su
nengaje de Afio Nuevo, se emitiéd por error el mensaje del afio
anterior. Un periodista juzgé asi el suceso: “Crec que as
razonable ofrecer un mensaje &n directo si se gulere ser
tomado en €erio."~ En esta linea esta gscrita ia obra de
Tony Verna titulada Live TV, en la gue su zutor defiende

fervorozamente esta @modalidad audipvisupal:

"Lo=s acontecimientos en directo zon el corazdn de la
televisién. Son la unica cosa gue ningon otro medic
puede igualar. Hay coeas gue el <ine puede hacer
mejor. Hay cosas que la radlo puede hacer mejor. FPero
ningun ctro medio puede cirecer un informe visual de
un accntecimiento mientras esta ocurriendo. La
televisién nes hace 2 todos parte de lz historia. Con
lge retransCiciones pOr Satelite, nNOS SORVErtimcs en
civdadanoe del mundo. De esta ferma, la televisilén
ecTé cambilando nuesiras vides. Ya ha canmbiadpo este

pais {(por Estados Unidos). Gradualmente esta

cambliande €1 munda."?

La guerre del Golio doerante el invierno de 1281 es un
ejemplo incuestionzble de la potenciz 2e la informacién
televisiva en directo. Alguvien llegd a afirmar gue el
crmiernzo de la guerra con el Doubardeo de Bagdag se inicid a

1z2:30 de la nocke hora espaficla para coincidir con los
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informativos mayoritarios de las grandes cadenas
norteamericanas —~ABC, CBS, NBC, a las 6:30 de la tarde.
Fueéra © no asi, el papel de la informacién en directo y su
intluencia inmedliata sobre la opinién publica fue enorme en
cgTa CCRslHn, COmO en Tantes otras. Steve Friedman,
sroductor ejecuitivo del programa de REBC “The Today Stow",
resume en €u credo una opinlen gue cocmparten muchos

profesionales del medic:

“Creo gue el Zire¢tic ¢3 estupendo. Creo qgue el videc
arruiné &l drama en televisldn. Creo gue el video

arruiné la variedad en televisién. Porque sme astz

n

ienpre funcicnando, £1b ninguna emocldén. LTreo gque la

ot

elevisien depe ser emocionante. Creo que €1 1os
informativos en televizlion Tecurren a un monten de
cintas de archivo, los informativos en televizisn
estarsnh perdidos. Hay gue darle a3 la gente cosase gue
no puedan Vel &L NIRnFUna DLra parte. Hay gue correr
el riesgo de zquivocarse para conseguir &1 exitao, La

teievielon en directo es €] uvnlco modo en que fa

teievieién podra sobrevivir y expandirse. ™

LQuien no Tecuerda alguns rerransimisién en Iz gue algo

zperadn reproducidso en directo canmbia el tono e incluso
e, zurso del programe? gsa contingencia contra la gue se
.voha en el directo e el fundamento de su interes. Este 1aa

. Cacsn C& la dramatica retransmision en directo gue tuve
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lugar en Itelia en el afio 8]1. En el verano de aguel afio,
desde Vermicino, cerca de Roma, tres cadenas de televisien
italianas retransmitieron cdurante dos dias y dos noches sin
interrupcién ips intentos de recscatar un nific gue habia
auedado atrapada en un pozo. El norboso espectaculc terming
con 12 muerte del protagenista, algo cue punca habria
sucedido en un telefilm; obviamente, mno se pudo rehacer el
guién para cirecer un finel mejor. En esa imposibilidad

recidia el intereés de l1o0tE telespectadores, gque los técnicos

{i
i
et
m
—
Lol

vigicn nO pudieran programar el deseniace. La

aufiencia no conitemplaba el Curec de un espaclio televisivo,

a la retrancskiceidén 2e un fragmento de

reaildad. La muerte en directo ha llegado de forma

[y

mprevista & mas  de un ecspaclo televisivo, cocmo fue el caso
cel fallecimiento ce un mécicQ durante £€u pariticipacisn en
detate del Canal © ce Valenciz en noviantre

cimillires al de Vermicino han tenido lugar en

docnde se Tetlransmitic el salvamnento de la
nifiz de dieciocho meses Jesslica MoClure, gque aabia caido a
un pozo; el final feliz de este episodio permitié, por
cierto, su traslado a la pantalla de cine en 1889. La

Cpinisn publica espancla tampbien guedé conmocionada durante

G1a€ en que contemplé ippotente la muerte lenta de la

S&ncrez, atrapada en el barro itras la erupcidén
se volcén Nevado del Ruiz en 1985. Estos acontecimientcs
LORDECiIOnan a la avdiencia mucho mas intimamentie gue 1as

catsstrcfes en las gue se p;erden cientog d¢de vidas, ¥y qguedan



grabadas en la memoria colectiva como un pedazo de la propila

higtorlia, que la televisien se encarga cde proporciophar.

Toda retrancmisién en directpo tiene ccno regidor sltimo
el destinc, y puvede tcmar un rugbs Giferente por conplets al
de €v 1ntenciéen inicial. Un buen ejecplc fue la

retransmisién desde EBruselas en 1589 ce un partidcoc de futbol

o)

ve se convirtié en un espectaculs tragico al derrumbarse

[>
1
s

de las gradas donde el publicc contemplata &1 encuentro,
MLEGITas les camaras lo oirec:ian a. Tunde. En distintas
cCcaEicnes log espectadores han TCOILIC CORteEmplar aténiios vy
Empo real, cComD €2 nace ia historiz. Un ejemplao

raraaigmaticd fue la retransklislc

=]
0
o
e
[
sl

tento de golpe cde

exTadc del Z3 de febrero Qe 1231 Zesde el Congreso de Lios

gg Kadrid., Fedro Kunoo explica soénmo “la

zgalc de no naber mediado iz
taligre ITi:a Cel Operadacr, a gLien uns de 08 guardias
2MENAZ0 £CTO PERATIE cuatro iiros =1 no degsenchufaba el
cacharrs, E] camara hizo ¢como si le chedeclera ¥y el cacharro
=igule Iwncichnande. "~ Uiro tipo de SuCesos en 10s gue ia
telgvision ¢e enfrenta a2l drame real Son ios atentades a

perecnaildades que guecan registradss

casualidad O Segun

cxtan glendd retransmitidos, Quo-as el =mas cronncido sea =21

agecinato de John F. Xenneay en

-z& en l%03., gue esta
iigado al de sy presunto asesizc. Lee Harvey Oswald, gue

TUVO lugar rmientras su imagen

televieicn. Otros magnicidios



Kennedy, Anvar el-Sadat), e intentos de asesinato a

personalidades (Ropald Reagan, Juan Pzblc 11>, han quedado

registrados para siempre por las camaras.,
En la lista de acontecimientos nistéricos coblerios en
directo por la televislén, occupa un lugar preferente la
retransmpisiéen del primer viaje del Lombre a la Luna, el 21
de juiio de 1969, "la imagern temblcerosa, de baja definicién,

de

I

cnos lechosos ¥y grizacegs, cel astreonauta ApsStrong

cemiLandg a €altce scbre la <uperfiicia iunar, se convierte

L
i

% gimbolo uhivereal del desarroclic y Zel progreso de las

telecomunicaciones”, afirma Ferez {rnia. ' Desde entonces,
lase cameras han esliado preseRIes en cualquler acontecimiento
ce magnitvd pera cirecerloz a una audiencla glchal que =e
cinucrcriza para contemplar esStCcsE IDegasfucesos, gue van desde
ia calca del Muro de Ber.:sn, hasta .as aperturas de los

de concierics come el

Lve Aig", gue en 1985 copgregeo & mas de 1.500 millones de

espectadores de 180 naciones (el 8EY% de los telespectadores

zl directo afecta incluzp al valor de lzs retransnisiones

En enero ce 1986, la Santa Sede anuvncié que =i

contenplaban en directo Lz bendicicen de Su
Santidad, é€sta ser:a efectiva en lo gue a indulgencias se

reffere. Vn claro “riuvnfo del directo sabre el video, va gque
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en gicho comunicado e afiadia que la reproduccién

eiectirénice de dicha bendicién carecia de validez.'®

La actualidad de las retransmisiocnes en directo ha
quedacs de manifiesto una vez mis con la cObertura, en
cctebre de 1621, del proceso al juez Clarence Thomas,
agwirante al Tribunal Supremo de lcos Estados Unidos de
America, acusado por su ex-ayudante, la profesora Anita
i1i, de acozo sexual. Estag retransiisiones paralizaron el
pa:e v consiguleron unos elvadcs indices de audiencla. Pero

5 iEpactc Lo acabd ahi; la televigldén amerilcana,

ienpre

zensible & las demandas de su azudiencia, va bha programado la
proavccién de espacios de ficcién inspirados de cerca en el

caed Thomas-Hill. Dicik Wolf, producter ejecutivo de la ser:e
B Orger «XBC)>, La explicsdo cémo su espaclo tiene

previste inclulr este tema que tanto ha interesados al

1S en preXimos capatulps. La serie Designing Voomen
(Chlcas con clase) ha titulsdo uno de sug eplsodics “El casc
de Clarence y Anita®. La serie A Different World <(Un mundo
diferente} tambilén 1o incluira en sSus eplsodios, ¥y hasta el
Erograma de dibujos animedos DilosAaucers ha convertido 2 una
brontosaurys en victima del acoso sexval de gu compalierc
dinnsavrio Harrieé el verde. Steven Bochco., por su parte,
afirma que no incluira este asuntp en L. _A. Law ni en su
noeva serie de abogados Civll wars, porgue "no proiria
hacerlo mejor de lo gue lo hizo el Senadoc."'- De neeve, ia

rezlidad desborda la imaginacién, y los productcorss



simplemente optan por registraria y ofrecerla tal cual es,

clguiendo una practica que ya Se ha definldo como un modo de

hacer televisién.

o

ipes de directin

Dentrp de la tecnica del directo se puede ingcluir ia
modalidad de televisién grabsda en directo y emitida  en
arferido. Un programa gue no £éa en clrectop, puece haber

=i 80 regietrado en vivp -como es el ca=o de conciertos,

idos o fegtivales gue laz Camaras recogen tal cual- y
reproduciree £in modificaciones, un recurso gue Se pueds

definir como directo aplarado. Otrcs subgrupcs del directe

1 directo mixto, gue. somo vz se ka mencicnado

e re

(=Y

ire a Programas que alTelnan Segmentos &

P

“diferido con Otros en directd, RCrIaiTWente presentacicnes o

n

evates; y €l directo sintetizade, en el que a dlferencia
izl directo aplazade, la grabaclen es condensada ¥y

reelaborada.

tor fim, <€e pueae congiderar la iniluencia de esta
Teonite Teievislva en 103 Drogramas &n diferido gue guieren
2POriar a €U Glscurso caliiicativos gue son definltorios cel
directo. Cuando e pretende consiruvir una producglen <on
matices de inmediatez, cerczmia y realismm, =e procura

imictar la estética del directo. A este respecto. €n la obra
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ha ripresea diretta, sus Autores ce expresan en los

Siguients términes:

"Ez lpg Litimos afics =e asis=te a un Ientmeno
reiativamente neevo en £3 uso del directo. Ze tratz
de 2u exXtensisén & una serie de programas, €n general
de estudio, gue tienen por objeto asunies cuyaQ
carscter deberia ser completamente irrelevante e
impertinente para el punto de vista de la
retransmisién en directo. Nos referimos en particular
B 10G0S 108 programas de e@ntretenimiento
estructerados <omo programas oontenedores ...) La
que DaTECE caraclerizar este estiloc es um mayor
efecio de inmedilatez y no programacién, una zarcha
mas egpontanes Conde todu puede suceder tal menos

apgreniemente. . "'’

remiicacibén =e define en las antipodas del

1040 &% edicien y posthroduccidén; Resalind

Lirecio coOn los Suelos telepdticos que

tienen lugar al alismc Tiempo qQue el acontecimiento real,

pero siempre e€n la cistancia.'™ Se hLa llegado inciuso a
L2nlar de algo tan paradejico come 2l cine directio En este
campo €@ puede egtablecer una influencia reciproca entre

cing y televislén que tiene lugar a lo largo de locs afios S

]

tU. ©1 Dien la nouvelle vague esta condlicionada por la

tencla ce la televislén en Cirecio, esta sin cuda tiens



su deuvda con el cine-pjo de Vertov y con el documentalismo

de Flaherty. El cinema-verité, el neorrealismo y el free-—
cipema tienen elementos de cceincidencia que en vltima

ingtancia refieren a la captacién de la realidad tal como se

Frecenta.

Cuzlidade= gel directo

“na e las igeas oe mas 19pacio que introduio ia tecnica

de gratacisdn vy

repreducclien es la éel comtreol, Lo

tal no equivale recesariazmenté a mayor atractivo, pues un

rSAuctD mejocr &cabaco

e

., reiocadc, <on mas horas de trabajo y
MaYOr inversién €n medioz Tecnicos, 21 parecer no seduce Mas
gqué €l mi<mo resfdilaco cusnd €€ reelica de una =sala vez. En
el telentc gue permize la cblenclion fe ese resulzado sin
rTupturss, 1ninterrumpico, reside el merito. E2n el

#SPECTACUIC en Qirecils pesa uas el valor de la integridad de

b

a atcCion que 10T errfCres levesS Guée pPUEGAn aconiecer.

los sateliztes ha coniribuido sin

cuca = una nueva Concencitn del directo. La retransmision en

congquista tal que muchos
crecito a sus cjos. Pero la
107 muche naés lejos. Las conexiones

mulilples con ciferestes ivgares de la tierra 4 Ianera



cimultanea no parecen sorpreanderncs ya. Estas conexiones de
las gue alardean a diario las grandes cadenas, introducen
una nueva dimensién en las comunicaciones. La televisién nos

proporciona, literalmente, el don de la ubicuidad.

Otra de las cualidades atribuidas al directo ¢s la
representacién realista del mundo, Aungue autores cone
Umberto Eco discutan esta afirmaciédmn. Segin Eco "no es
cierto gue Ia topma directa en televisién constituya una
exposiclon fiel e incontamipada de CUantvo ccurre” ', ya que
el realizador va seleccicnando €n cada IOmEnto entre una
zerije de jmagenes que se le cfreced en varios zonltorss,
préviaméntes enfocados ¥ ¢ncuadrados en el Iormatc
rectangeliar de la pantalla. En cualguier casc, 1o que =e
mueelra €% 10 GQUe Sucgce, avnoue 10 que 4O Se Ruesira

tampién sucede.

Fara algunos teéricos, el directo constituye lo esencial
televigive. Herbert Zettl considera para gulen io que
distingue a la televielén de ctras formes de lmagen en
MIVILWLEN1O €€ el concepth de televisién &n vivo. A
diferencia del cine, por ejemplo, gue congela los
aconteclmientocs en Iotogramas, ia televisién es, en esencia,
UL PrOCeso

La ontologia de la imagen televisiva consiste en

movimiento, proceso, viveza y presencia. Asi 1o expresa el



"Miertras gque cada fotograma de cine es en realidad
una ilmagen estatica, la imagen de televisién se mueve
continvamente ¢...>» Tacluvep £i la jimagen en la
pantalla parece estatica, esta e&n movimiento
egtructuralmente. Cada frame de ia lmagen televisiva
geeils cSiempre en eziado de elaboracion. Mlentras que
=) feotograma cde Clne eS unb registro CCNCreto del
pesado, el frame televisive (cuando es en directo’? &s
el reflejc ce un precsente vivec, en ccnhstante
ormalion. El aconteciniento retrzanscitido en
2irects y €. acontecimiento en =: existen en el mismo
cregente (.. . El hecho cde zue la televisién pueda
Erabar im&genes y despufs tratarias z 1a maners del

cine, &n WMOGO aifguno resta el potencizl esteético vy la

utiliza en

Ledetimn del direcso
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sobre otros componentes. La clave esta en la
exigencia informativa mas que en la calidad estética,
El relato televisive directo introduce elenmentos para
una estetica de lo vigual en la gue la emccién humana
no depende de la belleza de las imagenes, sinc del

contenido y tratamlento que oirecen.™'™

Ry
P

conéicicnhamienio que iwpone la simltaneidad de
creacisn y exnibicien de la imagen en 4irecto abre um

TAP:TULO EETULRD €T L& FEEeneTaciin de imBEenss. EL <ine y las

ictorica ce naturaleza muerzta <en ingles still Jife, wvida
cetenidar actualizads y multiplicada, mienlras gue lLa
televieion en directo (en inglég live, vival) es algo vivo.
reai, no muervc. La identificaclén con el tienpo presente £
aosCluta. El contenico esiético de uha retransmigion en
siresto cepende e vitimad Instancia del cursao gue tome la

i

reallcad, 1 bien e intenta Gue ésta se amojde a lps

o

LIETEEeS C@ LA propia relransmwisién. EZs por esta razon por

La

w2

ve Claus-Dieter Ratbh hadla de una estética “impura™ en

Iad

=3

—

eievigien en direcio. Em uda emision de este Lipo se

luyen errores -0 potibles descontroles- que serian

m

liminedos en cas0 de tratarse de una grabacién. '™

Tiro de lce atributos formales que suele caracterizar las

iziones en alrecto €€ el recurso de ia repeticicn.

La manera cde subrayar l& importancla de un segmento de la



etransmisién conslsete en la repeticién comp constatacloen de

lo svcedido. Aunque el primer viselonado haya resultade claro

¥y explicito ze subraya lo acontecido repitléndelo deos y tres
veces, Como resume Furie Colombo, "el sltimo recurso de la

credirbilidad no surge de los labios de la persona viva, €ino
del re-play del monitor o de la moviola."*“ Si ver es creer,

ver repetidamente es confirmar, nada gue se pueda declr es

tan contundente y convincente Comoc un ségundo O LUn tercer

visicnado.

Tanbién es caracteristico del contenido de la
crogrezmacién en directo la existencias de vacios de

conienido, espacivs en Dlanco en lOs que Se eStd a la espera

gue algeo suceda ¥y gue Se cubren <Ccn MAYOr O menor

&nura. ";Aun np existen puicnes nl tzorias de television

pEYé cubrir un no-acontecimiento!t-', v 10 clerto €s gue

encontrian aplicacien. Como todo e

pectador ha comprobado
zlguna Vez, nO SieRpre Sucede el acontecimienid que Se preve

o no pourre en el tiempo esperado. Eetocs vacics son

iguaimente consustanciales al conecepto de directo.

La televisién en directc es come vn mega-telescopio gue

oz permite ver 10 que €£7a ocourriendo en puntos lelanos de
la tierra o del especis en el miswmo instante en gue sucede,
un teleszcoplo de moltiples pbpjetivos gue actusn

sinultaneamente, enfiocandonos al tiempo Washington, Moscu y

un satélite en orbita. (Quién puede reSlstirsSe al atractive



tecnologlcoco de la televislén en directo c¢e la tercera

generaciéon audiovisual?



NOTAS

1.- fgi fue denomidada la primera época de la televisién
critanica per Asa Drigge. Clziado en Goodwin, Andrew: "IV

Yews: Striking tie Rignt Zalance?™ en Goocdwin, Andrew &

Whannel, Sarry feds.): Understanding Tojevizicn, FPoutledge,
Londres, 19490, pag. 3

2. - Motese gue .a palaora zuciencia zigue refirzendose
FRclusivamente a la naturaieza auoitiva cel CLoulacto Son 2l

suolico.

rathereq,

from radic -picture value wWis Lot a "opodwln
op. <it.. pag. &3

g, -

en

o.- Laiabrece, {mar: La ers Zeg

Ioca,. Tatedra, Macric
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£.~ "1 think it is reasonable to give & live address if cone
wants to be taken gericusly” Claus-Dieter Rath, "Live
Televigion and its audiences: Challenges of media reality”,

Geiter, Ellen et al. (eds.): Remote Control. Jelevision.

sudiepces. an Cultural Power, Routledge, Londres, 1989, pag.

f.- "Live events are the core of TV, They're the one thling
TV can do that no other medium can match. There are things
Tmovies can 0o vetier. There are things radig can do better.
ut nd other medium can oring you a visuai report of an
svent ase it'e happening. TV makes everyone part of histocry.
ith sazellite transmission, we're all hecoming world
Tivizens. In ize way. TV i1s changing our lives. Ixt's already
i.xnged tnis couniry. Gradually, it's changing the world."

Verna, Teny: Liw I¥. Focal Press, Eostcn, 1987, pag. 41.

f£.~ "1 zthink lfive iz great. ] think videotape ruined
tesevieion drama. I think videotape ruined television
variety. Decalsge you are alwaye in the middle with no

excitemeni. [ think television is exciting. I think that I

news goes to a bunch of videctape reports,

news will De ruined. You have got to give people

Th

tailing 1o galn the success. Live televisicon is the only way

ings they can't see anywhere elge. You have to risg

telgvision is going 1® zurvive and expand." Verma: cp. cit

cag. 24,



@~ ¥udoz, Pedro: RIVEL la scmbra gdel escandalg, Temas de

Hoy, Madrid, 1990, pag-. ©5.

0.~ Perez Ornia, Josée Ramén: Z1__arte gdet videp

SerbalsRTIVE, Xadrid, 1951, pag. 1€

11.- Verna: opp. cit.
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1Z.~ Ratk.

Tengratcrs

Urtl £t Orti o por el Daispo a los fieles enceomendados a su

cura pastoral, & ie COhcede Lhnluigencia lenaria”, ag. 0.
£ P

.- i coudn't do it any batler inan 1t wag done Ly 1he

Senate." Yarizety, 21-10-91, ag

i4.- “Negl: anni pilt recenti =1

relativamente nucvo nell'usr della diretta, cio€ la sua
ectenslene ad una serie di ;ngramﬁl. in genere da studio,

cpe hanno per OEEelTOo evernti 11 cui caratiere sembrerebbe



del tutto irrilevante e non pertinente dal punto di vista
dalla tracmissione in diretta. Ci stiama riferenda 1n
particolare a tuttl 1 programuni di intratenimento

Siruituratli come programei comienitore (... Cid che sembra

aratlerizzare gquestd stlile & un maggior effeto di
immegiatezza € NOn pProgrammazione, un andapent pilu spontaneo
dove tutto pué succedere (almeno apparentemente’.“ AA. VV.:

la_ripresea giretia, Ediziomd RAI, Turin, 1984, pag. 47-48.

—
i

.~ ¥rauss, Rosalind: "Video: The Aesthetlics of Narcissism"
en Hanharar, Sohn G.: = uliure, FPeregrine Smith Books,

Laytecn, Utah, 1986, pag. 180

16.- Fco, Usberto: Apoealipticos e inkegrados, Lumen,

Sarcelona, 12«0, pag. I10.

17.- "Wipile ip film each frame is actually a static image.
the televicion image is continwally moving (...) Even if the
imzge On Thée $oreen sSeems at rest, it is structuralliy in
motion. Each television irame is in a state of becoming.
While ithe film irame 1s a comnerete record ofi the past, the
Televislon Irame (when live? 18 a reflilection of the living,
cunstantly changimg present, The live televised event and
the event itself exist in the same present. (...> The fact
that television can record images and then treat them in a
filmiz faekicn in no way reduces the aesthetic potential and

unigueness of televicion when veed live.” Feuver, Jane: “The
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Coacept of Live Television: Ontology a2 Ideclogy", en

Xaplan, E. Ann (ed.?: BRegardine Jelevizion, Critlcal

Approaches, American Film Instituvte, Los Angeles, 1683, pag.

1

I

lé.~ Cebrian Herreros: op. c<it., pag. 18.

i%. - Rath: ©p. cit., pag. 33

Z0.~- Coleombo, Furio: La xelgvicicn: la resiicad COmo
gEpectaculo, Guetavo Gili (Funto y Linea), Barcelona, 1274,
cag. 15.

zl1.- "There is =still a lack of televieseion script-wriiing -
and cf theory- for the uncn-event!"., Rath: op., cit., pag. 30



TELEVISION INFOGRAFiCaA

En su progesq por generar un Unlversgo estético propilao, la
televiclon cuenta desde hace algunos afios con una ayuda
excepcional: la infografia, gque ba enconirade multitud de
aplicaciones deniro y fuera de los programas. Lo mas
importante de esta utilizacieén, es la asociaclén cde caracter
casl exciueive a la televisién com que se ha presentado ante
nuestros ojog la lmagen infograflca, A4 diferencia de otros
modos de generacion de imagenes, la imagen digital ha
llegsado 21 gram publico a traves de la televisién, que la
vtiliza mas ¥y mejoy que ningon otro medio, dentro de sus
programas, &n cabeceras, en la continuvidad, en anuncios

pubiicitarios y en videos musicales hechocs para televisién.

La imagen generada por ordenacor llega en los afics €0 a
lo= zonitores domesticos de manera regular. La segunca
reveciucién infermatica, como la llaman Friechoff y Benzon eéen
gu obra Ylsuaiization, afecta mAs directamente al campo
audipvigual, y conclerne a todo €l repertcrio de insgenes
gintéticas que salen de las computadoras. Al simplificarese ¥y
multipiicarse las posibilidades de aplicacién del ordenador
al avdaiovisvai, lae cadebas de televisien de todo ] munde

ApOStaron por esta nueva alternatlva, virgen hasta entonces,
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que €€ les presentaba en exclusiva. Obviamente, ia historia

de la imagen generada de manera completamente electrénica,

Se remonta a afios atraés, y e puede decir que ha estado

presente en la television de meanera embricnaria desde locs

atios treinta:

"La primera televisi¢n del mundo de alta definicion,
en el Alexandre Falace de Londres, uziliza casi desde

sug ini¢los como emiecra una sefial de pruebda del tipo

negra sobre fonco klenco-, que b estié formada

enfocando ¢on la ciamera una cruz negra sobre un Icndo

Lignco, =inp por un circuiio electrénico ™’

Yas tarde, en 1%4G%, aho de la consiruccidén de la
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ica Wairiwind en el ¥IT, ests herramienta
permitis comvertir calculoz NuUmericos en lmagenes

reproducibles en una pantalls de rayos catédices. No
ocbstante, &% de SupOner gue 1a% primeras experiencias

graticas por ordenadcr debieron desarrclilarse en 1085

laboratories de Los Alanmcs (Nuevo México) en el contexto de

la Segunda Guerra Muncial y, WmAS concretamente, para el
estucio y fabricacien de Za bomba atemice.’ Seguh otres

autores, lag prixeras imigenes generadas pOr oréenador son

cora del matematico y artiseta estadounidense Zen F. Lapoveky

v ae Herpert W. Franke, En 1952, Laposkxy presenta la que se

concidera la primera exposicisdn snfcgraiica, en o1 Sanford



Museuvm de Cherokee, lowa. Se trataba de unas abstraccicnes
electrépicas que su autor habia diseflado por medio de un
sistemd de calculo analégleo baciendolas vislbles sobre una
pantalla. En 19611962 Ivan Sutherland y Timothy Johnson
Zesarrollan log primeros Sistemas graficos para animacién

tridimensjonal por crdenader, el Sketchpad, en el MIT.

La imagen cintética pronto entra en contacto con el cine
v lae artes plasticas, y aunque para la critica actual, el
arte cibernético de 1ns afios 60 y 70 no sea mAs gue un juega
triwvial, entonces s& consideré un descubrimiento
revolucionario. En 1958 Alfred Hitchcock utiliza una
cabecera €lectréenica para =u pelicula Vértigp, creada por
ionn Whitmey senior y Saul Basg, mediante un ordenader
anialégico vrilizado por los militares para el control
antlaéren. Tn enero de 1965, 1a galeria Wendelin ¥Niedlich de
la Univereidad de Stuttigart, muestra la obra cibermetica de
Geprg Nees, v en abril de ece mispmo afio, la Howard Wise de
Nueva York sbre una exppsicién de arte por ordemador, oon
obrae de Bela Julesz y A. M. Npll. Ya en 1968, el Instituto
de Artes Contenxporsneas de Londres accge una exposlicilén de
imageén, misica y poeésia reamlizeada con ayuda de orcenadores,
bajo &l titulo de Clberpetic Serendipity, de la que es
comigtarip Jasia Reichardt. Un afic después, tuviercn lugar emn
Ezpafia las primeras experienclas con imagenes sintéticas, en
el lentro de Calculo de la Universidad de Fadrid, dentro del

Seminaric de Geperaciecn Avtomatica de Formas Plasticas



creado en diciembre de 1WBEE, bajo la direccisn de E. Garcia

Camarero y F. Ericnes. El seminario convocé a un grupo de

pintores, escultores y mosicos espaficles y extranjeros,

entire quienes se contaban Quejido, Eduardo Sanz, Senpere,
Manvel Barbadilleo (cuya obra grafica pudo verse va en el
Siggraph de 1966), Soledad Sevilla, vVasarely s Yiurralde

entre oiros. Este colectivo exhibidé su ctra en una muestra

titulada Formas Copputables en Juhio-

1GET y

continué <rabajando

El =zrte por ordenador de los primercs ahos, =e basaka
incipalmente en 13¢ag heredadas cel zcvimients
cangtructiviseta, en <conceptos como sistema, precisién,

geometria O estrucliura, a

—
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iniormatica me adaptaba con facilidaed. En loe Gitimos abos,
el mundo del arte ha lnccrporado toda Una escuela de
creadores que e £Xxpreszn utilicandco las herramientas

digitales. Degde David Hockney hasta info-arti

0]

tas ccao la
portuguecsa Cecilia Melo e Castro utiliizan la informética
ccmo medio de creacién. Se acullan Lerminos como Info-pintura
o foto-pintura que se refieren a procescs que convierten el

craenador en un liienco de I

ibilidad infiinita. Entre estcs
Lrocgramas %€ encuentre el popuiar Fa:ntcocox, de 1a exrresa
critanica Guantel, gue permité depogifér y manipelar el
oiCr €On techicas que 1mitan Aletintes instrumentos de

niura y cibujo como el laplz, el pincel o el aerdégraio.

Lo colores €& mMEeEZCian mS En




zplicarge con distintos grados de intensidad, saturacion y
transparencia, simoiando tamblén diferentes texturas: oleo,

carboncillo, pastel, acuarela, etc.

Ctro lenguaje de programacién clave en la crencién de
e£T0S Lniversos digitales ez RenpderMan, creado en 1990 por
FIXAR, que permite reproducir en el ordenador las
interaccliones que tilenen lugar entre los rayos de luz y los
aistintog cuverpbe de un escenario realista. El resultado es
1a pogibiliaad de crear una imaglneria hiperrealista
inciluyendo figuras inexistentes en el mundo real, con
apariencia absolutamente material, como es el casp del
pfeudépodo ae la pelicula Ihe Abyss, creado con esta
tecnolegia. La proyeccisn futura de estas imagenes la
anticipa el realizador Vim Wenders, quien opina que "las
Imagenes electronlcas diglitalizadas van a camblar totalmente
€l mundo de lag imagenes (...)> Todavia creemos gque una
irmagen puede cer verdadera o falsa, pers para las
generadliones del future no tendré gue ser niesarimente
asi."* El universo que recrea lg infografia es infiniteo, las
aplicaciones plasticas de estos lenguajes no tienen limite,
ya que a la flexibilidad de su innovadora itecnclogia se suma

el aporte de toda la historia del arte:

"El descubrimiento de la luz difuvsa, magistralmente
capturada por legnargso da Vincl éen su obra la “Virgen

z¢ lag rocas”, y la iluminacién unifocal y la tecnica



de manchas distartes, gue capra 21 efecto atmosferico
eobre el color y la forma de las cosas,
caracteristicos de la obra de Velézgquez, estan
contemplados de forma cientifica y precisa en
kenderXan, mediante trancsicrmacicnes matematicas que
ajectan a los rayes de luz reflejados en los

objetos. "

Los certamenes internacicnales que se celebran cada afio
€n Motecarlo (Imaginas, Estados Unidos Siggraphd o, desce
1v90, Egpafa (Art Futura, orgenizado por Moncko Algoral,
reunen a 1og creadores de mas alto nivel en el calxpo del
arte por ordenador. Yoichiro Kawaguchi es uno de los
cresdores presentes €N este tlpo de puestras gque ha
destacado por su plasticidad y su capacidad de exploracic
cg TWeVDE mundos. fus trabaics ("Crowth: Mystericus CGalauy”
1952, "Growth I1: Morphcgenesis" 1w84, "Growth II11: Origin®
1965, "Embric" 19t%, "Flora"™ 198%9) ccmponen la obra estética
mae reconpecida de las realirzadas con ordenadores. Este
Japonése utiliza e] poder de Ja fcoctografia sinteéetica en un
Loco reminiscente del eztilo surrealista, en anbientes dounde

ias recreaclicnes fantasticas Cconviven

imagenes
tamiliares de ezscen@s coctidianas. Se trata de uncs Rraficos

cue imitan las esencias, con ICcrmas cue N0 eXxisten regidas

par leyes naturalez. Los trapajos de

tam Latham (' Tke

Conquest of Form", “The Evolwticon cof the Form®) ¥y John




Lasseter (*Tin Tpy", "Luxo Jr.", "Knick Knack") son

ipualmente celebrados como muestras de ingenio ¥y bellaeza.

baturaleza de la lmagen Aniormatica

Cualgqulier espectador, aunque ignore per compietc el mundo
de ia cibpernetica, advierte la gspeclilcidad de las imagenes

gEnerates por ordensdor cuando estas aparecen €n Su monltor

w

& Trata 0€ (mAKeNEesS evidentemepte diferentes, nO s trata
ce ¢1bujoe animados, perd 1aBpoco sOn objetds reales. .Que
sCn entorces? Se perclibe Su natvraleza original, pero no se
aprecla gu sustaflCla, su genesis. (Qué las hace distintas?

iecTD lliegan a €7 10 gue son’v

trapgolse Holtz-bonneau s refiere a ellas CcOmC Imygenes

exceslvasg, caraclerizacas por una intensa Juminosidad, y un

coloricn vivo {(ckromstismus vivaxd, gque permiten Crear con
gran reallsmo y dinamispo escenas imaginarias o no.* La
modificacien y la transformacién tambien son
perticularidaaces intrinsecas gue permiten realizar
alteracioree de coler, virando hacia todas las gamas
rosiples (haeta 16 mlllones de tonosy; morfolegicas
combinando formas €3n limitAciones, €n un proceso ahalogico
ce pasar de una forma originaria a Dtra totalmente opuesta;
dipensignales, BOVienan peTEpectivasS imposibles, en

retaclopes y espaclos opcionales; y de luminosidad,

-2353-



filuminando diferentes puntos desde dentro de la
computadora. = Cada imagen sintética esta formsda por un
conjunioc de 4,000 por 6,000 puntos luminogsos (y hasta 8. 000
por &.000), en total, 24 millones de puntos. Estos puntos se
cenominan plxels fabreviacien de picture element, o elemento
de imagen), y para determinar cada uno de ellos se necesitan
2l menos 10 calcoulos, eso quiere decir, gue en la practica
cade £egunco de fillmacion requiere S.7¢0 millcones de

calculios.

LEetas corplelas imagenes intcgraficas, pese &l universo
fzntastico gue Ceepllegan. =& han ganzco una reputacién de
triass y repetitivas gue recponde a 5u naturaleza matematica.
Feor Traterse de congtruccicnes geomelricas, sus Icrmas deben
zer azeguitles en cocrdenacaz®, ¥ €£0 na llmitado hasta ahora
sue poeitilidades. &us coliores plancs, Zricge y brillantes
sob calificados como radicales, y aungue se intenten
difuminar ¥y suavizar suvs texturas, su calidsd grafica
permanece TAE (Cercana a lc conceptual gue a 1o perceptual.
Ay fin vy al cabo, puede tratarce de pecados ce juventud que
e vayan expiandco conforme =e expandan 10s limites de la

tecnologia.

En e=ste centldo, la geomeiria fractal ba proporcionadc ya
una nueva herramlenta <con ta gue diversiflcar los

resultados. Egta 1ec0ris matemdtica ~cconoeblda por Eenolt

¥alcelbrot en 1875~ traza un pusnie entire nativraleza, metodo



cientifico y expresion artistica. A diferencia de la
geometria tradicional, que utiliza triadngules, cones,

lineas, circulos o esferas, los fractales recurren a formas
rotas o fracturadsas, consigulendo representacones mucho mas
;oximas a las {formas de la naturaleza. Se trata de una
técnica para el ectudio de sistemas complejos o irregulares
de la gve 1 ‘nicgrafis ha tomado algunos CobcePLDS para
crear objetos en 108 gue los detalles a pequefia escala
tienen el mismo cardcier geoméirico que los rasgos & mayer
e=cala. Una nube, por ejemplo, tlene, en gran medida, la
misma apariencia visual sea cual cea su tamsfio o la
distancia a2 la gue estemos de ella. Los pequehos detalles ce
1a& nudbes, lag pequenas partes qQue podemos observar de
cerca, =cn gimilares & ia nube en su totalidad vista en la
sistancia. £ tomamosz una muestra de nube y la ampliamcs. la
ampliacion &¢ parecera & uzna nube a tamafio natural, al mencs
para un prciano. Esta técnica se utiliza en la creacion de
imagenes de terrenos, mobtaftas, superficies acuaticas y
otras foramas naturales cuya construccidén seria de otro modo
tremencamente laboricsa. Y con ella se conslgue generar
imagenes quée e apartan de lag caracteristicas a las que el
crdendor nod ténia habituados. Como afirma el proplo

Xandelbrot:

"Que gran ironia el gque esta nueva geometiria, gque
todo &1 mundo parece describir espontaneamente como

barrocs y organica, deba su nacimiento a2 una



inesperada pero profunda upién entre esos dos
simbolos de lo inhumano, lo arido, y lo técnico que
=0on las matematicae y el ordenador”.”

Se ha escrito gue la aparicién de la imagen infografica
supone una revolucién técnica similar a la invencién de las
tipos méviles ep la comunicacién egcrita, El salito desde la
imzgen analégica a la digital es enorme. Valga un ejemplo

para ilusirar esta evoplucien. La flexibilidad que permize la

s

mafen andleglick bha sico comparada ¢on 1os movimlentos de
una i2minag deé plastice agitada por 21 viento, mientras gue
ia iiberiad gque pirece la imagen digital es comd un capachao
cde arena, cada uno de cuyos granos es independiente de los
demas: la variedad de la imzgen se hace practicamente
llizmitaas.~ Fara facilitar la utilizaciin de intgenes
disetadas -OT cridenadpr, se trabaja tankién con bancos de
lmwagenes o bapcos de memoria que puedan almacenar Gatos
relatives a elementos de dificll elabvoracién, <¢cocmd sombras o
texXturas, asi comb imageunes arquetipo a las que recurrir. Un
gistema de 1rabajo comparablie a la caja de imprenta, de la

gue extraer los elementos infograficos basicos.

L &l [owo Tiempo aue lleva tras nuesiras pantallias, el

UesSL 0 GE Trabajo mas estable que ha encountrade la



infografia es el de decoradora. Sus talentos Ze aplican
principalmente a la crnamentacion de la imagen televisiva;
decde la propia imagen de marca de la empresa hasta la nas
insignificante cabecera, todos han sucunbido a la tentacién
informatica. Se suele tratar de piezas cortas realizacdas a

Lace de presupuestos comparativazente generosos, jue tienen

misién la captura cde la atencién cel espectador via

fagcinacicn

La cacdena ABC revoiuvcine el estilo de ia imagen de los
Ceportes en televieien a principios de los atios 80 mediante
Unz elabeorada utilizacién de la infcgrafia en las Olimpladas
e Inviernoc de 1880 celebradas en Lake Placid. En el Keino
Yrnide, 21 dinamicd logo ce Channel Four (198Z) fue una de
L=S TrimeTras ooras de impacto, oreado a partir de piezas
Tritimenglinales gue e unian para IormAr &1 DUDEro 4, cuyas
ciferencizs de color y forma se referian & las distintas
fuentes de prodoccien que alimentaban este nuevo canal. Otro

ce l0s primero: disefios relevantes fue la cabecera para

Valter Cronkite's Univerge, informativo de CES, por la que

rebecca Allen gand un Emy en 1982, Tras estos afics, no pa
Lablaoc en e)1 mundo cadena Que & preécie que no haya
lucorporacd a =2u programacién los segmentos y adornos
infograticog, La maguina estandar para la creacion de
gralicog para televigion durante los afios S0 ba sido el

Failntovox, al cval se Zebe atribuir vna influencia decisiva

en las técnicas de produccien de todo el mundp, hasta llegar



a afirmarse gue "ha contribuldo a conflgurar, mis que

cualguier ctra cosga, el estilo de televisien de la década."™

i

& incuestiiorable gue las imagenes producidas por ordenador
en dos 0O tres dimenslvnes tienen una estetica propia que Tno
exigtia previamente, ¥y que no seria posible consegulr
vtilizance técnicas convenciocnales de realizacion

televigiva.

n Espata, las primeras imagenes sSinteticas que
erc

monitores de televislen lo hicieron de ia

Urigos ios primeros electos especlales genersdos por

Scrienadsr par: SUs programas mueicales y de varliedades. '

Fero =8 puede &Gecir gu

n

1984 e el 20is cerg de la zanimacién

€N nLesSiro palE, Dues €S enteonces cuando

aparecen &n televigicon las praimerasg produccicones o

bel

A

realizeadase en &) extranjero. En esa feche, Juan Carlos
Zguillor resliza su cbra “¥enimna" y también se funda la

cmprecsa Animdtica, Gue en poco tierpo kabtriz de rezlizar

croducciones ce alta calidad., Uno de sus trabajos, la
catecera Le TVE pare lzs Olimpiadas de Segl de 1288, fue

comd una de las cinco mejores cabeceras para las

', ¥ en €lla e mostraba

ot

a primera
I rezlizzda en nuesirc pa:s. IZse nismp afio, en

t¥outecarlo), gans &1 primer vy TerCer Premis en

ce televisicn y publicided, respectivamente;

Anim&tica tamblen ha zarticipadso en Zistinlas ediglcones del



Siggraph, Parigraph y otros certamenes internacionales.
Actvalmente, la mayoria de las producciones digitales gue
aparecen eh las televisicnes espafholas se realizan dentro
del territorio nacipnal por empregas comp Sincronia, K-2000,

Atanor, Telson y Montesa-3.

La experimentaclién artistica gue utiliza estas
tecnologias estA presénte en trabajos comeo “Act lIIY de
Philip Glase realizado por John Sanborn y Dean Winkler en
1982, "Sharyie’'s Day" (1984) de laurie Anderson, y en los
clips rueicales ce Rebecca Allen, artista fcrmada en el MIT,
gque actualmente trabaja como profesora de Fueva Tecnologia
en la Univerzidad de UCLA (L= Angeles?. Enire gus cbras se
inciuyen “Stepe” (1982), “"The Catherine Wheel® (1582Y, con
moeica de David Byrne y coreografia de Twyla Therp,
“Adventures in Succesz" (1483), “Musique Feon Stop" (198665,
para &l grupo aleman Krafiwerk, o "Bebave" (18872, con
musica de Peter Gabriel, que fuve el primer ejemplo de
animacién por ordenador preducida en feormato de Alta
Definicien (HDIV). En 1990 reaiizé con la asistencia tecnica
de Animatica, la abra "Steady State™ para la serie Tl arte
del viden, ce TVE. Allen tambleén ha disefiadeo y realizado des
cabeceras Lara el Pabelion Espativl de la Exposicien
Universal de 19%2, asi comp una obra multizedia para la

misma oDueslira.



Tambien la publicidad y la industiria umusicalse aprestarcon
en utilizar esta tecnologia gue ponia a su alcance nuevas
galas para =us productos. En este campo, las aplicaclones
comerciales de la infografia emplezan nada menos que en
1472, cvancdo la ccmpatia MAGI «Mathematical Applicatlcons
Group) funcaca en 1¢07, realiza el primer spot generacec por

ordenador de la historia de la televisién., En los afios 80,

deede Coca Cola hasta Koda de Espafiz, han sido muchos les

bt

<clientes <e las imagenes digitales, y tras una utilizacion
&=l generaiizada fara 10G0s aguellos anuncios gue

pretendian subrayar valores comd future, cigelo, Drogreso

o]
Técnica, £v presZencla =& ha bhecho mencs lmwpositiva, tantc
DOr D& DeLorT utillizaciosn de esta Tencencis (CCmo se
evidenclabs en €l Festival de Fueblicidad de Carnes de 19212

SCoo BOr hazber amainado e! Impacta inicial,

Se na hecho frecuente =u utilizacidén, acinismo, en los
programes informativos, donde los graficos simplifican la
infcrmacion y €l carck -imagen digital que suele aparecer en
#1 ENEULC supeTicr 4eTrecko A& lCoe monitores Junto al loocutor
o locuteora Ce un iniormativo- sirve de refereéncia ya

imprescincditie para el espectador. (laramente, en las

zntoje. En 1oz b

prograva ha sallado e oporiunidsd de demgstrar zu valis. ¥

reves IegURCOE gue anteceden ¥ Pregentan un

el evfuverzo no bha =ido en vaide, ya Ggue as1 La corgeguildco

~Z240-



ganarse la confiapza de los productores que incluso le han
concedido algun que otra papel estelar, abandonando la

periferia de la programacién y penetrando en su interior.

2] cas0 mas relevante en este centldo es el de Max
Headroom, gue nacleée como busto parlante generado por
crdenador que se dedicaba & presentar discos y hacer

entrevietas, pasando luego a bhacer publicidad para Coca-

Ccia, grabar un disco, hacer un videoclip y hasta aorir su
sroplio supermercado. Kis tarde ha protagonlizado la serle que
Jieva =u nomore junto a Matt Frewer, el actor a pariir del
cual g€ ConRsTlruyé su imagen. El proceso fue el sigulente,

Matt utiliza una mascara de goma ©On SUS Dropios rssgos

1

arodiancg Su caricalura; €<ta imagen se preséenta sobre un

Lroms, e enmarcada, digitalizada, editada en video vy

3]

czolaga utilszando la técnica del scoratch para consaguir lz
acruaclien plastica final de Max. '' La voz sSuifre el mismo
preceso,. dando ¢como resultado una imagen y sonido
imperiectioe -la imagen salta, y la voz padece un tartazmudeo

elecirinico. Lomd recoge Jobn Figke:

“Con Max Hezdrcom, ia teievision, el medio
electrénico, produce su propia realidad y en lugar ce
escchder su proceso deé consiruccién, 1o celebra. Unao
de LD® creadores de Max, Annabel Jankel, siirme gue
Yax tnca una flbra respectd a la gente que =& dice

1nica ante la television: 'Hemos becho una

-g41-



demostracién con Xax, en 1o que e reflere a la
televiglioén y 2 108 bustos parlantes y a la idea de

Gue la realidad no eg necesariamente cOmO Se presenta

en televigiegn.”®

Lome referentes pasados, Lay duien considera al

"
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Segunco de Chomon

pUeden EnCcCnirfar precedeltes cesce 1v74 “o de

e 1z pelicula Iutureworld {Murdo rfutuiro), =sn la que =&

cstualce Dieney. En e€ste film, gue resulto un Iracaso de

zgurilla, & invirtieron 2.300 milliones de pesetas fpara

cncencidocE colores fosicreccenies. En Zag last Trariighier
t1%E%), ce cirecaian :5 minutce ce awimacién por ordenador,
realizades por Jobn Wihlitnpev Junior y cery Lemcs en Digital
rroouiticns, gEracias

we g reallizacidn, !



de Fernando Colomo El _caballero del dragpn (19E88) tanbieén

incluia imAgenes infcgrafices aisefiadas por la awpresa ATC.

Decsde Bl _retormg del Jedd, €sta tecnclegia encuentra cada
vezr mas aplicacliones en la creacién cde efectos especlales en
largometrajes de ciencia ficcien. Es el cazo de The Abyas
t1%6%), dirigida por James Camercn, que gand un Uscar en
19¢0 por una gecuencia de animacién por crdenador, en la que
un peecvdopodo, un tentaculo de agua toma la fcrma del rostro
ce ia protagonista del film ~-Maria Zlizabeth Mastrantonio-.
camsia 42 forrma y se cdespliaza conmc sl flctara, La generacion
de czta criatura lleve =zeics meses de trakhajo en Industrial
Light & Magic, perteneciénte a LucasFilm, supervisaco por
Jay ®iddle. La experiencia de Camerch en esta pelicula le
ileve & vha nueva y maAs arriesgada cclaboracien con LM en

SU TEFAPrOQUCCICh eI oAor Z& Tudgement nav 19

pelicuia mas cara de las realizadss hasta la fTecha, De
mano ha ilegaco la confirmacisn del triunfo de la imagen por
Lrienador en &1 cine, oom whn &£xito de taguilila en gTran parte
debico s la espectacularidad de las sofiziicedas inmagenes

sinieticas de un metamériico humancgide de metal liguideo, que

ai1C&hzsan UL reallsemeo £in precedentes.

51, como aiirman aigunos, la utiliizaciin de estag nuevas

tecnologias ha tocadp ya su techo, no debe cerneiderarse

#ma Ge la ciencia, sino de la imaginacicn de sus

vevarice. Y el no ée llegan a recuperar vielas glorias como

-243~



=e pretendia en la pelicula Egndez-wvoug A Moptreal (1987),

ce Nadia y Daniel Thalmann, donde se raconstruian un

mpkrey Bogart y una ¥arilyn Monroe ciberméticos, qUizTas

Lrento se inetituya el Decar o algun CIro premio al mercr

Lotor zintetico.

mornplorize eile TrLiTisRE: chromz v

Frma—Eey o

loromeoque LOG2 Fenal Iue Venga

nga

o

TonvLETne HIeTiTgulr £nirh

nologr s 2el chrozs-rxey ef maniliesta ¥
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gue no es percibida por l1a generalidad de 108 espectadores.
La informacién meteorolegica, por ejemplo, recurre a esta
Técnica en muchas televielones del mundo. Los graficos y
mapas que aparecen tras el presentador del tiempo necesitan
cambiar COn TapldeZ ¥y e2iaT dotados de movimiento, efecios
que el chrcma permite conseguir. Es éste un casoc en el gue

la tecnologia no =€ explicita, hablendo llevado este afan de

-y
(3
o
b
-
m

mo o €imulacien a la invencién del chroma sobre el que
cae la sombra del locutor. un efecto que nc se lograba con

ta tecnologia criginal. Su utilizacién explicita ha

titud ce aplicacicnes en programas Dusicales

& 1nfanililes principalmnente,

Aungue para algunos o Se haya “"explotadp tocdo el
poTencial aramatico gre la téecnica, dentro de su
c.rmenvalidad electronica, puede apcrtar®'®, no s¢ duda en
calificario ¢oms “una ce las principales aporiacignes
linguisticas v expresivas del medic"'™. Y su vse no ha side
exclusivo de .a televisiisn, tamblén los autores de video
incependiernte Lan encontrado en el clroma una herramienta
2til. on &l e conslgue romper la unidad del punto de vista
al ¢nirepmerciarese mAY dé una lmagen sobre el misno plano -a

B mANEra ce .0 realizade por los pintores cubistzs con el

espacic pleterico- ¥y la posibillidad de combinacion se
muitiplica. Peter Campue ha jugado a distorsionar la

cedio del ciroma en sus ¢intas Ihree

ieTEry oy Dour _Siged Jape (1976, En la primera,




=imula que "puede quemay v Propic rostro o penetrar dentro

de £1 mismo al 1ntroducir la cabeza a traveées de una brecha

w

blerta egn eu espalda. Conzigue este eitecto al mezclar las

"

mazgenes de dog CAmATas gue ©5tAn Separadas por un decorado

ie papel, material que ez realmente €l gue se roxpe

T =G
azre. "' Mickel Jaffrennov rambieéern lo Liiliza en cora
Yo poly Te

jul=tn
-a% prizielr

¢ maguinas Capaces

10 rompe Con La higToria




De nuevp se encuentra Nam June Falk entre los precursores
de ¢sta manifestacién audiovieval, a la que muchos colnclden
en atribulr una gestaclén cercana a la masica electrénica
expérimental -oowo es sabldo, el proplo Paik comenzé su
calTeTa COWO musico chn Stockheusen en Cnlonia. A propésito
del videosintetlizador gQue CRRStruyeran entre 16685 y 1870 el

irgenierc Japones Sbuya Abe y el coreano Falk, éste ultimo

La dicho: "ocomo antiguo pianista, muy mal planista, piensc

en términoz de dedpsz ¥y tecladnz. .. Pienso exclusivamente en
LnEITUmEentacion. .. La menipulscién abstracia de

;a2 lmagen a gue m¢ dedico partie de aki."' Este piano de

luz., en expresicen cde Faik, viepe a ser analogo cel

audiosintetizador, ¢uyo =0nido ha becho familiar la musica

.96 vy 1¢68. Se construye a partir de cos
COEpCREnTES: variar el barrico de lmagen e Intrcduclr
el coleor artificial. Asi que tiene, por una parte,
.ae caracleristiczs del Faintbox y, por otra, las del
¥irage. Cuando yo estaba trabajandc en el canal WGEBH,

un Si1a Ce irabaio en estudio costapa alrededor ce

celargs. Asi que pernse: dadme 10,000 dolares y
labricere un sintetizadeor de video. De esta forma
redule, &n primer lugar, los costes, abarate la

orogudccien ¥, €Nh $€gUNdo Jjugar, CCOSeguiamos Lacer un

247~ -



Trabajo mAs intimpo, tocar el pianc ccoo &1 fuera una

juz. ">

Lurante estos afios, en &distintos lugares se investiiga
rara la construccién de sintetizadores ce video. Eric
Siegel, gue & losz 14 afics y& habia montado su proplo

teievisor,

en 1%08 su Frocessing Chrominance

1970 el Electronic Vides Synthesizer

cermitia trabalar con CUalro elenentiocs visuvales baslcos:

ictma, cwolor, texiura y movimlento. fero estos




NOTAE

1.~ La expresié¢n "altas dellnicién” se ytillzaba ya en lgs
afipe treinta para referir a una tecnolegia gue mejoraba la
cefinicién previa, Merrat, Douglas: Graiis I5nd =

relevicien: del lapiz al pixel, Gustavo Gili, Barcelcna,

14ed, pag. 9.

2.~ Ferez Crnia, Jp&d Ramen: “Pintar con numeros", Ei 2is

L.~ Declaracicnes ae Win Wencders, I} is, 21-12-91.
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neéw match between those two symbols of the inhumen, the dry,

and the technical: namely, between mathematics and the

coZputer." Mandelbrot, Berncit B.: "Fractals and &rt for the

Szke of Science", Lepnardgo, nomero extraordinario, 198%
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g, 23,

.- XNouri, Guy: "High Tech in the &0's", Eack Stage, Nueva

fors, 1980; citado en Holtz-Bomneau: cp. cit., pag. 41
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VIDEGCLIFS, MUSICA EN IMAGEN

Desde loz anos £0, <e ha intentado entretejer mosica e
imagen, creando cbras zudigvisuvales con estructura melédica.
En .%17, Hans Richter y Viking Eggeling, dos artistas
plasticeos asentazdos en Berlin, que anteriormente habian
EET240 &R0C1ac0s al dadaisms, COmenzZAron a explorar la

SimWpi€s, GUe Crearan armonias visuvales y ritmos analogos a
-8 Mmusica. Foco & pocc fvercn decaniandose hacia el soporte
sinematogrefico. Richter filme en 1921 Ritmo 2] v Eggeling
Sirigie GdrZ F GEAuai—en 1224. Esta combinacicn de
Finlura y flne en 10rma Ge musica visugl fue la primera de
MuCLae experimentzciones en esa linea. Tambien en Alemania,

en Munich, Walter Ruttman, pintor vy violinista, se dedicé a

la reaiizacisn de cortios abstractos de pretensiones

m

imiiare=z. Tuvo la oportunidad en 1927 de desarrollar su
Sentiao de musisa opticz en la edicisn de una pelicula

concebida por e: guionicsta de El _gabipete del Dr. Caligard

~&rl Mever, vajc el t:iuvlo de Berlin., sirfonia ce unaz Zran
CAMBRS A mecliazdos de los anos 30, el director de cine Max

Jphuie cirigle una breve pieza con la mosica del “Vals

sl
-1
.
e
'
o

ante" de Conopin, que ez considerada aun una obra

Ma=etra g eqicicn €3

Tamtien se debe tener en



cuenta la ohra del cineasta aleman Oskar Fishinger, que
desde los afiog 2¢ habia trabajado en obras abstiractes v
experimentales que conjugaban musica e imagen. Poco antes de
comenzar la Begunda Guerra Mundlal se traslads a Hollywood.
fonde rgalizariz 8l eplEOUiT MBS DOPUlAT de Su CarTera, la
"Tocata ¥y ITuga“ gque inicia &l largcmetraje musical Fant
croducido per Valt Disney en 1940.

La egietica augicvisual contemparanea cdebe much

0

& .a ruptura de ia icgica narrativa, eIXpeno en i fue

SUrreailstas pusliércn cu afan. Una maniZestaciin radical &n

viGeo Feter Welbel congidera estaz aproplaclén Como una

zinmiento

vrofanacien del legado aritistico un sxnsenma de dec
s £ ¥




e lo qual no =¢ puede culpar al clip, sino acaso a la
pobtreza del panorama intelectual, pues como el propio Velbel
reconoce, la cultura del video mumical reflejs de manera mas

cercana &l mundo actuzl que la mayor parte de la alta

culzTo

La carrera del videpclip como representante de la muslica
ccumerclial comienza halfe va varias décadas, auvngue no sea
nzete meaiadoe log afics 59 cuando su popularidad alcanza la

cima. Zi primer grupo de misica PoOp que recurre a las

grasacas para promocison de u musica $on The
& r

cue &n 1904 lanzan =u primer largonetrale musical A

zquel disi, dirigico por

2 Lester, conbde ce nalla la szemilla gue les alejara
del gfeners megical cinexmatografico para aproximarse al

o viZepoliip, con elecioe especiales evidenciados,

de raccord y la utilizacién de nuevos fermatos dentro

ce .& pantalla. En 1947 protageonlzan otras dos peliculas

repny bane ¥y SlrawDerry Fieigs Forever, que junto 2 la ce

tan JuRterrgnean Homesick Plyes, del) mismo afic, se
coneiceran referentes histéricos cel video wusical. En 1970
s€ sxitle por Television (aplaln Zeefleart and fis Maglic

hang, oore

que e€sla considerada CoMO UNO Ce 1o0s Trimeros ¥

Ds precedentes del videocllp en su conceptop acival.

Jueen acatara ce dar el espaldarzo a Ja férmula cuancs su

i < alcanza el numero uno de vertas en

retana £n 1979, al s&r apbyadz desde la BBC con oun



videpclip reallizado por Bruce Gowers. The Boomtwon Rats con
Loggre Like Mopdays, repiten, en 1678, la formula con iguzl
fortuna. Fero aun faltaban unos alos para gque ] pablico
rrestara al <lip atencidn de farma masiva., Tso  sucedidé en
1Ll con el video del zemz Yieroa de Ultravox, y desde zquel

afic, #8tac producciones audiovisuale

[

50 han abandonado las
tantallas =1l un sélo minuto del Sia (MTVD, Este nuevo
Iormate ha genperado Fran Inleres pece a 0 Ccorta historia,

Zesde protagonizar escand

tomo el de Iussifv omy Lovw

IonEeguir qQue una Ccadenas Jue TIEUE

LOTAT.TE LER 24 Doras el

.

inztaie £1m los cingo centinentes. XTIV

pErieneciente a Warner COmmuTLf&ticns,

Iapdic

la radio, de 107Gy &

]

idades antes

inacceslie® a ia programaclion 4g¢ Yelevigion., Nuchos guros

la enigién as ViICEUS



musicales (mas de 500 =¢lo en Estados Unidos’), y muchas
emiscras tienen mAds de un espaclin Semanal reservado a ellos.
Los videoclips han aparecido en Espafla regularmente en
programas pusicales desde 1982, a pesar de clerias

retlicenciag iniciales.?

videh musichl asegura la captacién de la audlencia
Juvenii. ¥ no £61C 1a televisidn recurre a su emisién para
szticizcer a esta clienhtela. En muchos locales publicus,
TCrzmalmente hares ¥ disoorecas, e habltual encontrar
WCLitores gue ditunden imAgenes de clips. La ubicacion de
monitores gue reproducen videos musicales en espacios
apogen cuando a mediados de los

meetyorkina Falladilum, disehada

en 1 local de un antlpuo teatro,

de manltores suspendidos scbre

frecuente la presencia de la

elecirénica en espacins publicps, las pantallas

gigantes Qominan enclaves transitados como el edificio Alte
D .& fzrea exterior de la estacién Shibuya de Tokiwo, lugar
de reynién de mDUCheE Jovenes, y los monitores proiiferan en

gEranites almacenes Y asCenehres.

Tamnién es facil encontrar hoy dia, en lpcales de oclo,
meguinzs de videos que a1 insertar una noneda cirecen las
Imzgenes seleccionacas. AlgG parecido existlo nada menos que
cecae .¥4% hasta finale:s de 108 anes 50, cuando en Estados

~257- .



Unidos aparecleron lps Fanorama Soundies, o "Jukebox
visvales", unas grandes msquinas ¢on vhna peguefia pantalla en
la gue se podian ver cortos muslcales por unos centavos. Log
rtemac éran exiralcgs de peliculas mugicales y a veces
comprestns vy filmados a propésite. En Francila, a princip:cs

a& Lo anos 0, aparecieron Lnos afarates similares llamadcos

Scopliones, una version evoluclonsca de log Soundles, mas

CAYACLErISTiCcAS GEl viden mUslCal

nmanifestzaciones Juven Dor otre, vjdeL::;p e erige
le 1z <oola en Sue ha

cultura ¥ Ll498 valores

“E: fenopenc el videoclip &S £iTenimo cel Dpltimisnc

permisilvo de la cultura ce loF anos 80, El Zluic




representa el espiritu de ideologisa conservadora del
galppante capitaliemo comnsumista de esa década~ una
interminable producclen de imagenaes guée crean una
demanda en ecpiral de bienes al promocionar y
redisenar un estilc de vida gue proclana el consumo

coma £in en €1 xismo, una etica del excesg"™

Una vez examinade el fcormato en que se presenta este
nuevs producto audlovigual, no se puede cuestionar, cSin

enbargh, la aportacién estetica que, para su propie

e

li¢ar ninguna motivacicn de <reativicad
aitrulgta, supone £u nueva concepclén de la edicioén, del
espacio que encierra ) menitor, del cpler y la forma. El

cJjip avandona la narrgiiva lineal en favor de la Intensidad

w
.
w
o
(33
=
o
2]
w
<

manipulada. Su naturzleza es

mectizaje eftilieticp €€ su lenguaje, vy &us

comd dignc reprecentante de la cultura
postmoderna, congideran cualquier posibilidad: todo vale y

todl puece CCUrrir en eSte mundn de ja 1magen Scnera:

“Los videos mMuSicales representan on desarrclic
electronice del arte del cine v del video y los
COLVierien emn @i Centro de una nueva estética:
"college” elecirenico (imagenes movidas de objetos
mPOVidos €n varias capas eécspaciales’, divisicn,
ceimuitaneidad, iragmentacion de la parracién

‘tniveles.s 4e piaLos y eignliicados, espacio



inmaterial no cartesiang, tiempo no lineal, color
televiglve, manipulacién digital de todos los colores
y formas, avzoliuyta artificliosidad de la composicién
de la imagen, =imulacién de ezcenas, transicrmaciones
gecmeiricas libres, nuevcs efectos graziicos,

gtogtera. "~

L]l aprorpiarce de la estética del scretch y al reflefar el

serilo tregmenzads del fepping, el videoclip se hace

vn profanc scocmodaree a gus yiMiaposicliones

28 loe interpretes, & la divagecien Iormal, & la

Trewimo es el irailer, un

ute proapcifmales gue =8 Susle

favorecer un transito tluide. Ferc

elevigién, de la que Toma tode lo que

a £:1 miemo. y devolverlo
haeta

Series como

{los vigllantes

vaideoclips

Tarz animsr iz accion, a veres ae icrza demasiado

graje ZdoblElente

*2. For o una parue, =eé



itrata de egpaciops breveg, de consumo rapide ¥
descomprometidn. Por otra, sue coxponentes son 1o bastante
treves ¥y atractivos coOmo para lanzar una red en pocos
segundos & los cios del espectador, v lo bastante
enigmaticos COmO DpAra hacer degear mys de un visiopade. Sus
lmagengs, entrégadas a ritmo normalmgnte acelerado, suelen
contener mas informacién ae la gue se puede asimilar en un
zoln pase. Estas capas de percepcién, junio a la estética
global, nacen fue £U naturaleza cesitinada a dejarse ver
repetidamente, sUpere <ch €¥it0 la reslistencia del
ESpECcTIator a retcmar 1o ya visto. Un videnclip ericacn,
agemas, posee vn =igniflcaqoc global gue puede responder a la
intencieén de la cancién O aportar =Ugerenclas al margen de
ia Lletrz. Sy egtrilo puede zer narrativo., candc répllca
grafica de ia historila cantada. Fero eg irecuente que =u

CONTERLSD DT SLFa Lna

ca lineal, neredsando lia

o

bDstraccien v la experimentacién de la imagen de lcs
DOVImEenlios ariislicos ce este eigleo. A diferencia del cine
zu culto de 12 imagen

FCr LA lmagen eDpaTenla Ias

directamente ccn 13z artes plastlcas gue con la literaTur:z.

Tt 0s smki* s

La :lnertzd formai gque descubre €@ olip musical La

resultade ecpeclalimente atractiva a profegicn

19
oy
Ll
in
o3
iy
L&)
o+
P
[u]
"



Entrensmientd ¥y experimentacien. Su perentesco LOL la
puzlicidad s muy estrecho, ya que la propla finalidad del
video mueical es la davulgacien ¥ promocidn de un tema

musical para gu consumo en forma de disco. De trata de spots

n

e ;ULll’;lG&d Jque pertenecen a una categcria mas

enpoblect

, gue evitan ta persuvaslon directa y gue ofrecen

£n la proz=occison £1 egtimulando &

a2 vezr lz recesid

L

ITogremacLcn ce callidad., Con la

unma £ATIe C¢ FURTOS COHULESs, Y




mas admirados son lcs gque se acercan al video
musical. Nermalmente van dirlgidos a umna audiencia
Juvenll y anuncian comida rapida, refrescOs o moda
joven. Cfrecen una serie de sensuales imégenes
ceseableg, cstilo y meterialiemn. Faradejlicamente, el
producto supone coh frecvencia una minima parte del
mengzale -10z anuncios de Michkael Jackson para Pepsi y
algunos de ioe anpuncios de vaquerne Levi's, podrian
ser casl videpclips (... Fero loe anuncios tlenden
gser menos {lexibles que los videos musicalesz: |

coniradicClen entre sus planﬁﬁ menecs cho

2}
'
IS]
-
m
"
[
[
[

saltos zintagmaticos menos extensos. "’

Egeta pregentacion €n IorTma c& clip amapestraco por las
leyes cel TEIrCaCC, Se CeIVEYIra Iremendalenteé alracriva por
la Iecorrente =vocagion e un {0OYmaEi0o N0 eXCIlusivamente
publicitarie, gue uvtiliza up estilo mes elaborado. E1l clip
mentiene eu amwbiguedsd respectc a la putlicidad; a la vez
uente de ingpirscién v carme de cafon para los anunclos,
acaba COMO héroe y viclima de la peblicigad. Un ejemp:o de
Coemo la avigpada industiria publicitaria adopta los hallazgos
del clip €& predae Ccbeervar en la manera e€n que 10€

anunclantes japohesgs zooptarcon ta moda de 02 sHOTE

realifadCs &% LIANCD ¥y Legrp, una vel constlatado &u exilo &n

.
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N
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ero. comp zfirma José Saborit, =1
cllip sienmpre aventaja z .2 publicidad en =u mas Irabalada

Treseniaclén focrmal Yy en €us refsrencilas a 1a alta cultura:



"Al ir dirigides a un poblicpo supuestamente mas
culto, gue gusta de la miasica, su deuda com el arte
tradicional, como la pintura (i& influencia del
Surrealismo o de Magritte ya ha sidc estvdiada) o el
cine (exceptuando algevnas pocas producclones que
utilizan recursne especificos del video, tema este
tanbién estudiadol) o el videg-arte, €& mucho mayor.

Tal circunstancla los ¢onvierte en mensajes con una

narrativa de mas dificill decodificacien, articulazda
gn furncién de la musica:; mucho mas "auratices" en el
cs€atido en que benjamin utiliza &1 teérming? y “ae

vanguardia’ ‘em el sentido tradicicnal ce la
palabral, eu Tanito asumen, COWO Ya ha Sido setialacc,
una estructura discursivs fragmentaria y alineal gue

rempe Con e sRiETiormente establecicz.te

In cuanto a &sta relacién a la gue alude Saborit con el

vicdeparte y las vanguardias artistices, se puece denngtrar

W

comd deede hace afics ¢l wvidepcliIp se ha ido feorjando una
reputacion de pecdio proclive a la expérimentacicn y abiertco

x las ideas de los =2

"
Bl
i
"
-
o
n

mae avanzados. Desde Laurie

robert Longo” han €ice mpuchogz 1o® Créeadores cue han
Zegarroliact sus talentos £n el terrend del viceo musical.

Bagte Tecordar =l aclamado c¢lip de Rybozyneki lmaging

b

L1987, scbre la cancién de Jokn Lemcn, cuva icea ha sico

-26G4-



extencSaménte imitada con postericridad, incluida vna versisn

publicitarisa para las copladoras Xerox.

Las nuevas tecnolpgias también han sablido dareg a conocer
& traves del cada vez mas difundido videoclip. Desde que
Ligital FProductions popularizara la acimacion por ordenador
aplicada a ia misica con el clip de Mick Jagger Hard ¥Woman
1o Flgase (1986),'™ gue arrass en el Parigraph de =zquel aho,
12 imagen £intética ha encontrado multitud de huecos para
llegar hzstla €l especTaddr arrasirada poy algonh ritme pop.
Autores como Rebecca Allen, Robert Abel, Jobn Sanborn, Dean
Witkler, Annabel Jankel con Rocky Morton y Zbigniew
Ryboczynski bhan adornado ¢on imagres infograficas el
microcosmes del clip. Una nueva vtllizacion de la infografia
En estae producciones isegé en 1991 con el video de Michasxl
Jecksen Hlpos pr White, dirigico por Iohn Landis, en e) que
laz metancriofis de Ilguras animadas :en inglée, morphing)

e perciben con una fluidez inéediza hasta entonces.

Ei: terrenc de la cinematograziia no es ajene en absolute
a2. viQeo mueical. En primer lugar porque, de hecho, La maycr
parte o0& los colips musicales se ruedan &n cine, avngue luego
=e edllen: y Posproauzcan ya transferidos a video. La razén

CE e&te RProcss0 @€ lé czlidad cromdtica y la maycr



definicien que provee el cine frente al video, mientras gue
el soporte electrénico €5 mas versatill y més rapido para el
proceso posterior. En cualquier caso, prevalece la

dengminacidén videc debido a la fuerza que empujs este nuevo

medio; como afirma Jean-Faul Fargler:

"El efecto video tien un impacto tan fuerte que
incluso cuando un clip esta filmado 1o llamamnz

videocls

Enm cualquier casw, gracles al clip ya no
es necesarlo enfatlzar las Cepacldéades creativas del

videw. "
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censidera gue “Teécnicamente,

m&s refrescante gue =e da en e
cine de eslos momentos. Son Un Jugar &Xtracrdéinario para gue
los realizadores agudicen Sy sentide visual.®'' Al tienpo,
“#eTas proaduccicnés relativamente aciecsibles funclonan como
zedio para exselar a1 mundd una pPromeca comprimida de 1o gue
£0T CApacets de hacer Sus j4vengs autcres, un boron de
meelrs &e lo gue podriz ser el comlenzo una brillante
Larrera Comsc, pOr €jemplo, director <e cine:

YHUY COTTDE, CODRENSS4DE ¥ CORPaCinE

. BECL 3mase Dilen

Comd CCnténtiraaos de sonldo ¢ izagen, DPedazos ce



tiempo dencamente comprimido, que S& expande
brutalmente durante unce pocos minutos, como esas
flores japonesas Gue, al mojarce, se abren hasta

adquirir su volumen completo. ™' *

En Espafia, vha personificacién de este tipo de carrera es
ila ael realizadsor Xavier F. Villaverde, gue comenzé haciendo
¢lips para grupos como Sinlestro Total y ba dirigido ya un
largometraje, Lontinenial <1¢8¢). En sentido inverso, mickos
Girectoregs Ce cine =S€ Lan =entico alraidcoce por el formato
del video JJiip, entre €ilcos Nickolas Roeg, Ken Rusell,

fcpatbhan Demme (Ihe Ferfect Kiss, de New Order., Antonioni

¢para Fat Henatar’, Sam Feckinpah {paré Julian Lenont, Alan

Farker (Zhe ¥Weorks Hard for the Mopewy, de Donna Summers), Gus

van Sant (Fame 0, de David Rowie), Erian ée Palima <(Dancing
inoToE LarA,. ae Bruce fpringseteeny Ridley Soott <(Avalon, de
Roxy Music), Jobn Landie (Inriller v Blagk or Wniig de

Micnael Jackson) y Martin Scoreesse (Bad, de Michael

Jacgsoni. Tambilén merece mencion especial el proyecio Eed
doT & Rlue ti990) pars la recaudaclion de foodos contra €1

clida, en el gue participaron ¢omo realjzadores de videns
musicales airecrorese reconocidos como =on Wim Wendere, Jim

sarmusch, Fercy Adlon o Alex Cox. 4

CLomo erperimentaco promotcor musical que es el videoclip

acomete TOn £XiILO

w

Tarea de vender alversos producics. Su

primer exitc en la promocien ce Jn largometraje fue



Elasbdange (196833, realizads por Adrian Lamne, un director
gue empezd Su Carrera como realjzador publicitario. Desde
entonces ba vendide muchos prtros, colocando en €] mercado de

paco, la banda conora de ésac peliculas (Dirty Dapcing

1968, CGhost, 1859 © la de serlec de itelevisién (Iop

Simpsops, 1%¥¥0), gracias siempre a la efectiva formula cel

Por vltizmd, cestacar Gue exiete un nomero de reallzacores
gue £1n haber pretendido tender al cine, han conseguido

gracize & =2 1rsbajo como direciores

o

Uil ERtTE zQuellos qQue COWENIZETCT
iog abog &0 y guienes 1o hiciéron
decads. Enire lps proneros e

lcany, 2on su preierencia por 1o

ica

lujosa vy cbhic; Juliien Temple, mas desenfadado, utiliza el
recursc del humcr, me2<ladc COn una evicente infloencia de
Hollywood, Steve Barron, arriesgado y tamblen sofisticado;
Tavic Mallet, el "artista® ce o0e realizadores de videq,
atrevido ¢on los efectos especiales, ba travajadp mucho <on
Bowiey Jim Fope, preotctipo del realizacor itndepepdiente
cocng mecins ¥y MuchE immginaciéen:; ¥y Brian Grant, de profucea
Froductividad ¥y egtiio pocs reconociblie, En una segunca

epoca, se comslgue una identidad propila, v se abandeopa la

w

inelpdible recurrencia a imaginerias cel cinég o 1

Teletisién ¥y al montaje de ritmo putliclitaric. Los nueves
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realizadores son David Fincher, que ofrece perspectivas
inéditae bajo una luz y un color tambien nuevos (Express
Yourself, de Madornpa); Jean~Faul Gpude, responsable de todos
los videoue de Grace Jones en los que potencia la
rresentacien de su cuerpo; $in clvidar a Jean-Bapticste
¥ondino, rey del glempur electronico, creador de imAgenes de
languida elegancia (Slave 1o Love, de Brian Ferry),

vayeuriemo puro (Open Your Hears., de Madorpa’) y bhumor

soflsticado ‘Zouese Coptpre, de Jeap-Faul Gavltier). Avpgue
€& debe comclulr gue 1a mayoria de los videss gon obra de
reajivreteres cue buscan la experimentacién &én este maleable
icrmato, gusceptible de manipulaciones digitales,
colorizacicnes, scratek y Iragmentscippes, gue Se zcabtan &

Cualgulieér ritof CONTeIpOranec.

Ay
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1.~ Wyver, Jokhn: The Moving Iwmage, Basil Blackwell, Lonares,

1CED, pags.. 111-11Z,

z.~ Welbel, Peter: *“Videos musicales. Del wvavdevillie al

videoville® en Jelps, nf 11, zeptlembre-noviembr 1¥87, pag.

7.

.- Weibel: cp. oit., pag. 28

.- En 1%&0€, Mauricio Rompero, director del pregrama estrella
sntre loz musicales de TVE "Tocata™, era adn reticente a .a

inclugodn de viceos en este espaclio. Ver Dura, Rauwl: Lps

VaGEL-olins, Trececontiies, Dragenes N caraclerisvicas,

Vniverzidad Politecnica, Valencia, 1985, pags. 94-07

%.~ "The phenomencn of music vidego is synonymous with the
lalesez-faire optimism of “the 1980 culiure, The twenty-four
L9

Lour flow 0f music television (MTV) enbogdies that decade's

LOohzerva

o

itve lclenlogical agenda of unifettered comsumer

capitalismz—an unéendin
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rages Qreating &
demand 1or goods ny promeoting and repsckaging a

that preoclaimed coxsvapticn an end in Itsell, &n

John G.: “The spectacle of
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excess”, <n AA. VV.: ¥Yhat a ¥onderful ¥orld, Parte II,

Groningen Museum, Groniugen, 1990, pag. ©7.

6.~ Weibel: op. clt., pag. 4Z2.

7.- "Commercials on television are particuvlarly available
for *proletarian shopping" (or window shopping when there is
ne intenton to buy) and mary a2 viewer has reported loving
the commercial but hating the product. There is & wide range
cf =tylee oif commercizl upon teélevision but many of the most
eXpensive sn0 moel admired are thosze that approach music
video. Typically, these will be aimed al a young audience
and will be advertising fast food, soit drinks, or young
fashion. Trey offer a zerles of sensuous images of decsire,

i gtyle and of materiality. Paradoxicalily, the product
witen appears a Zinimal part of the message -Michael
Jackeon's ads for Pepsl and some of the ads for Levi's jeans

could almoet be muglic video (... But, commerciales tend to
te lese open than music video: the contradicilion between

their shots are less ShocXling, thelr sintagmatlic gaps léss

wide.* Fiszke, Jobn: Iglevigion . Culiure, Routledge, Londres,

E. .- Saborit, José: La imagen phblicitariz en televicicon

Catedra, Madriag, 198&, pags. 27-28.



¢.~ "Los noobres més impertantes =on Laurie Anderson Qh
Superman, 1982, que incluyé en su ecpecticulp multimedia
Upited SXpleg), Joan logue <Rand and Geprgetie Megritthe with
thedir Dog After ifhe War, 1984), John Sanborn con obras para
David Van Thieghem, Feter Gordon, Fhilip Glasz y Robert
kchley, entre giroe, correalizadas primers con Hit
Fitzrgerald y después con Dean Winkler y Mary Ferillo? vy
Zbigniew Ekybczynskil. Podria anadiree €1 nombre de Andy
warhal <«Hello, fgain, con The Cars, 1¢84) y 2iferentec
dirgctores de cine gue han realizaco videgolips. " [fere

“rnia, José Ramén: Fl_arie del viogden, Ediciones Serbal/kTVE.

Madrid, 1981, pzg. &8, Robert Longo e autor de

Wew Order Bizarre love Triangle.

10.- “e) exitoso video MIV ce Mick lzgger Es= nrma mois-

Satagil de cogmlacer,
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conde los protagonistas son figuras articuliadas por
computadora que pasan toca ja agonia 4€ la atraccion v el

recrazo, un video musical gque fue un nhito ¥ s censider:z

Con TazZon, espantosc. David Zelizer coments: “Frobablemente

th

Ve TmecesaTrio que Qo: personas de

gFital Frocuctions, en

gsupercompuliadera Uray para lograr s " Brena, Stlewart: AL
GLOrATCIis g@ weslct, Fundecano, Maaric, [BFe, pap Lol
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thanks to the clip we no longer have to enphasize Videco's
creative abilities.* Fargler, Jean—-Faul: "Manper, Banner,

Matter* en Mignot, Dorine (ed.): Revision, Stedeliix Museu-

Amsterdarm, 1987, pag. 206.

12.- Veibel: op. cit: pag. 42.

13.-"Very short, condensed an compact, they are more like
concentrates ol sound and image, vits 0f Tighly comwpresed
time, which expande obrutally for a few minutes, Like tnose

Japanese :.0Owsers wWhich, when wet, stralghten cwt ~— =" "=~

toeir full volume.*® Couchot, Edmond: "Trance Machines" en

AA. VV.: Yiat a Wondertul Worid, op. cit., pag. 0.

L4, - Wim Wenders Qirigld el colip WigDL and Day, interpretsco

por LGz: Jim Jarmuech, lils Alright with Ke, con Tom vaits:

Fercy Adlom, & ove, com K. D. Lang, alew Cow, Weird T4 A

ou kL 1, con Devorah Harry e Iggy Fop: ¥y tembién Jonathsr
vemme realize Ip the S1ili of the Night, <on The Neviile

Brothers. TpAcs 1of 1€mas SOR Ccomposciones originales de

tocle FPorter.






GENEROS HIBRIDOS: VERDADERO O FALSD

En gu proceso evolutive, la televigien va generando
nuevos productos y dejando atrés convenciones previazs. Esto
es 10 que ha suceédideo con las freonteras entre ficcien v
reazlidad, que £1 bien atos airds e encontraban
pertectamente dibujadas, en la actualidad han Toto sus
limites para jundir€e €n unz serie de programas WES1i208 Que

recurren €in dlscriminpacién & leos atractivos ce unz ¥ OTra.

Entre elions, el periodismo dramatizado es un género nne
CcOomenz26 @ Cultivarse en 108 afos Y0 ¥y que con el peso del

v

TlEewpt & 140 gananao luerza. El periodistaz-actor o

articta-perindistal ¢ ha Convertido en una figura Jamiiiar.
En Eepafia, &1 perioaqista onuvbense Jesus Hermida La nechc
escuela en este formmto.' La obra de Vézguez NMontalban Yo

mezea Kenpedy e considera periodismo-iicclén en v version
escrita. Ezta tendencla estad presente en casi toda ja
informacion Qe Manera Mas O menof dimensionadsa, Lo R VaRLo
conelderan algunos que 1ashoticias ganan fuverza £l e
relatan al estilo del melodrama, con su plalleamienio. nuno
y deseniace a la manera clasica. Pero la intluencia es

reciproca, ¥y en este Otrgo sentido se puede recorcar, e}

+

programa ¢¢ Fernando Tola para TVE Deia noche (19t en e

L



gque la aciriz Carmen Maura interpretada a una entrevietadora
que hacia su trabajo con personajes reales. Los produgtores
de televiegien descubrieron que la realidad adquiere nuevos
matices adornandelis en 2l moments OPOTLUnD £on las
cramatizaciones apropiadas, y gue & sw vez, la Ificcién se
refverza &l inyectarsele unag dozis de realidad. En las

wltimes temgpradas, esta férmula ba dexmostrade su eflcacia

en la programacien de TVE en espacios como Locpe por la
Zeie, donde Ze meIdlava un serie de Iicclén COm un COLCUTEO
Texl.

Histericamente, las aramatizacicnes pericdietricas no
sueden tTenar un precedente mas justificado. En log sres O
Se recurria a elias en la radio zl carecer de un £z1i

LOCUDENtal PRTE re:at&y 1lAS noliciss. - La retrangmieldn Ce

ino una Ge eclé¢e aramatizaciones infocrmativas Que en zovel
cas0 no €& corre:spomdia a la informacien real. Em €1 cazpo
visual @l gehero 4ocuweEntlal Tisne como padres & Vertow,
Flaherty vy Griersco y llega avalado por nogbres como Jokn

sord, Frank Capra o John Huston, que rezlizarcn documentales

la guerra dyrante la segunda contienda mundial.” Las

B
i
o
I
n
n

EETEaligicss del OODCuGTama oo Lroivndae ¥ VaATiACas.
v Ccomg no= recuercda Faul Kerr en su art:culo "F for Feke?

Fiction over Faction™:



“Antes de la televisién, por supuesto, la
reconstruecisn documental tenja un largo y respetable
pedigri en el cine, gue data de la época de Kélies ¥y
pasa por figuras tan destacadas como Eisenstein v
Griffith y por movimlentios tan diverges cmo &)

neorrealiamo y el cipema—-varste. =

Un precedente mas directo de la dramatizacién en
iniormativos, ya dentro de la industria televisiva, se
originé durante &) ropdaje de un reportaje de la SBC en lcs

anose 50, en el gue se 1nformaba de una huelga de minercs.

-

o huelgulstas entrevietadas no-¢ongeguian exponer de
manera sintética y cnncluyente‘lcs motivos de la
mevilizacién, por lo gque los reamlizadores decidieron
sustiltulrlos por actores que lo hicieran por ellos,
caracterizades & IRETILICOS para responder adecuadamente 1o
que 1os protagonistas reales deseaban y @ran incapaces ce
expresar. El docudrama no pretende sustitulr la realidacd v
oirecerse como tal, ni su funcisn es “defender una verda:z
nistérica, =ino moetrar a Ios espectadores un anbito de lo
poeible gure ni es exclusivo nil exabvetivo y gue deja sitioc a
postericores interpretaciones.*™ Gracias a la dramatizacisn,
el documental ha reconguistado un e€spacio en la programacien
que habia pozeido y perdido. La auvdiencia ]lo considersd un
{crmato superado por la informactidn en directo, y £o0l0
ConsEeguia alraer Su atencién en el casp de cui@adisimas

producciones que algunas cacenas come ia BBC lograban

-277-



crientacion fue,
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que conseguian intrigar al espectador. También la profusién
de documentos zudiovisuales gque ha traido consigo la
populsrlzacién de las camaras de video doméstico, ha
eupUestoc Una npueva fuente de Ingresos visuvales gque el banco

talevisivp no ba dudado en rentabilizar.

De esta forma naciercn programas de humor Compd AmErjca‘s

funniest Home Videos (ABC), con versiones en Europa y Japén,

dramaticos cocpo 4& Hours (CBS), Dtros gque se mueven entre la

inicGrma¢icn y el espectaculo como fperiga’s Mogi Wanteg
. , y mas recientemente = 4 Kysieriec
«hWEl) . En tooaos ellos

. el espacio f& construye con actores
no profesicnales, en escenarios naturales, sin guicnes
rrevice. Se relatea 1o que sucede €un la calle, previamente

Catalogedo v zditade ce forpa atractiva. El bumor y las

LUBCITRes ae pelligro en ambientes médicos o policiale

m

conEtituyen log Temas aowxinantes. Sobre la fuerza ce la
reatidad recae todo €1 peso del programz y la férmule
funclona, encontrandose los espaclos mencionados entre los
mas geguldos de la televislion americana. Tan eficaz se
cemuestra la utilizacién de la realidad en telrevisién gue
desce finales de 1%91 existe una cadena de cable (Court 1V
eapecilizada en .a reiransmision de juicios reales durante
ia= 24 norag <el dia. Los exitos de audlencla consegeidos
pOr retrangmicsiones como el caso Clarence~-Hill, © el proceso

a2l ;oven ¥William Menneay, acvsado de viplacilén, demuestran

la gran aficion del publico a este tipo de productos.



La estética de lo real amwplia su repertorio mas y mas. Ya
La llegado a orillas de la ficcién, y serieg dramiticas
vtilizan ambientacitcnes de este tipo intercaladas en su
egiructura de ecspacio de ficcisdn. Auncue en egte sSentido, se
debe recocrdar la influencia inversa de una serie policiaca
en la present&aclen realista de su contenido, Zill Street
zives (KBC), gue ya eén 1980 incorporaba estos elementos.*
Tambié&n es destacable la importancia gue han adquirldo las
grabaciones amsteyur para los espaclie:z informat:vos. LO cue
¢l casi cnnipresente ojo ce la televigién np llega a capiar,
2: puede recogerio un ciucadano de a ple ¢on §u videocamsre
FETEChZL . ACclidentes, catastroiss npluTales, &TTacos U DIToE
acontecimlenicos fortuitos o loprevisivles son registrados

ada vez COn MmMayor Irecuencia PCr DPer$Onas gue Se encuentran
casUalimente en el lugar ce 1os hechcs. Ademés, la czlidad de

=2toE &P

T

W

w

10S ComesTichDT, ain EieTd0 OLViamente menor que

1

ia de lpz profesionales, &< caca dia mas apta para Su
erieién. Ladenas de .a categoria de CNN disponen de un

servicin de recepcion para tales documentos thot 1Xrne), que

TUElEN TeneT uUn Caracier sxcepcional.

Inclived €3 arte ha experimentado la Sensacicéh gue produce
inciuir en sus parametros retazos ce vida. Distintos
reslizaderes cg video de creacien Lan slaborads sus ctras
pertiendo el material gque proporciona2 la realidad, como en

Iz Cbra Q¢ &Lilan ¥ Tusal Ravmona Ik Tapes (1GT7G6) que



girvié de inspiraciémn a los creadores de la gerle Hiil
<3 ikes. El poder de la imagen real robads de su marco
cotidianoc queda patente en la obra de Michael Klijer Hotel
Iapes (1986), compueseta pOY sSecuencias voyeuwristas tomadas

ce las cameres de vigilancia sitvadas en 1as habitaciones de

un hotel, gue revelan el ambitn privado de sus ocupantes.”

S, A_ LAVA TS

1ene e opone a idealizagioen, ¥y por consigulente,

e _e cuele iderntificar con veracidad. Esta idea ha becho de

crogramas informativose una especie de “hospitales

abiertcs ce la realidad” en los gue €l pesimiemo de la

eg ulL egpejo de su autenticidad. Un prograzma de
enIreteniziento se ve coumpensado en la emislén ¢on LD
reticiarss dure. Estz parece =er la combinaclén gahadora del
allua, pancrama auaiovisual. Furilop Colonbo cpina gue "en el
nuevo clima ge <ompetencia se pensd lnstintivamente que mss
drsma qulere decir mas verdad, que uha CosSa tan tremenda
“OmO la muerte €s, en €1, una prueba de verdad y, por tanio,
que una nucticia mas tragica eg mas verdaders. "™ ¥ =1 el
crams se iaentifica con 1a verdad, la vielen de la muerte
Liega a qonveriree en dogma. La evidencia de un zsesinato,
unlt £uicicio ¢ cualguier muerte real en televislen eleva el
poder del megin multiglicando la reaccidén de la audiencla

Lagts el parcxismo. El transito a un lado y otro de la linea

S T



que separa realidad y ficcién es frecuvente y bilateral ¥ 1a
demanada de realismo por parte de los especiadores ha
llegado a limites ingoepechados. Una vez probada la energia
de lo real, cualquier otra cosa sabe a sucedéneo, y 1a

sdicclien puvede llegar a demandar prodvctos ilegales:

“En una epoca er la qué la muerte én directo en
televicién ests a la orden del dia. PH mve S-s oo-

ran demaénda por parte ce la sociedad americana #A=
P B

cintas pirstas de]l profgramé Lales . gue
Iuesira €jecuciones de coriminpales ¢condenades a ia

€illa eleciricea, avtopsiss, Gisedciones, todp tine Ae
vivisecciones v secuencias morboczzs de archivos
medicos ¥y policiales, parece una necesidad urgente

cuesiicnar :as relaciones entire realisemo v ficocien.t

En este cuiima, la splicitvd para retransmitir La

@iecucicon £e uhn Concenato a MoesTiLe, rinalmente dencmrad

o
]
[¥1
T

cuyse el pasado mes de abril de 1991 una estacléin de

televieion de Sa

]

Francisco (KQED), aungue escudads en

tintes altrueistas ¥y de denuncia, o dejaba de tener Cierio

LETis 9DIetD al medio TELEVISIVG YA Gve ia prehEa #gcrita

i tiene acfcesd & esticE procesns. Una sollcitud gimilar ce
realize ya en 1¥E0, con loe miemes resuvlitados, cuando ia



campana para la reimplantacién de la pena capital en Estados

Unidos estaba en su punte slgide.

~a vampirizaclén de la realidad que protagonizan los
medi&, DO es =in embargo univoca. Al misme tiempo, la vida
reai toma pregtadog elementos de la ficcién para animarlos y
detarlos de exletencia propla. Asi fuve como la Qu lac

iglaxias pase de Ser una super~produccién de Geoprge Lucas a

convertirszse en un prayecto militar entre superpotencias, a
P P

TESET
ESET

C% la Cpoeicien de su creador. Faul Virilio explica el

la caga de George Lucas,
Ltuvol un impacto muy real en las relaciopnes

cesde aquel memorable £3 ceé marzo de

aCtor-presicente Ronald Keaeah hize =u

ba

bh

ZzmCeC ‘discursc de la geerra de iae galawias', vacte

'
w

s reclentes COLVErsaciones de Ginebra, la onmhre

sra IonjuTar, ya no uha guerra perdida, ino un

o

rovecto esirategico ficticio, una 1niciativa de
celensa Cuyos enormes eciverzos tecnpoldégicos no se
d@laran sentir nasta dentro de veinte o treinta anos.

) AUD coneciente de este cambio de cozas, UGeorae

todavia 1leve a Juicio a la administracicn

smericana, para evitesr que el titulo de su pbra se

u
Py
-
'
3
o
ot
w

)
[
5
w
e

justrar la inciativa de celfencsa

egtratégica de feagan: 'Ko gquiero', dijoe =i director,



‘una férmula encaminada a hacer sofiar s nifios de todo
€l mundo con aparecel® én 1os documentos del

Pentagouo.' Un caso perdido de antemano, Se podria

eo0spechar., " '

Utros intercambioz baetante mas 1nocuos entre yno vy otra

[0

mbito han £1do las apariciones de personajes piblicos en
zeries de televieion ealatte lag cuales consiguen dar una

nueva y favorecedora dimensién a sSu imagen poklica. Entre

maE Leflacables =& ehcuenLtran 1& intervencien de
Latoher en €u programa favorito, Igs, Miniezer, La
¢e Henry Hizsinger en Lynasty. la de Michael Dukakls en St

Lisewhere, P l& de Nancy Reagan en Laff'rent Sirpiec. Ex

oire ambiio de la Ccultura ¥ POT mMOTivos distintos, se

de intervendiones
Irontera entre ia televisicn v la vida real. No es de
sXtratar, paor tantc, que los actares fabituales de la

Fegueta pantalla no scporten el halo céivino gue acconmpalia

g

=z geireliss ceé <ine. £ mas, zus TolIbres realas no oo
MEMOriZ&nL, ¥y S¢ tiende & ildentificar el perscunale gue

STLErPTEIAT COM ouna

encagilla &n Sus per

carticipacien eén etrag produccliones. <Como afirma Furio
T.ombg, €& TOLEDE la wida y 0 viSto en iz

—2E4-



Dentro de los geéneros hibrides se deben inclulr las
producciones categorizadas como dramedias, mezcla ce drama y
comedia, y tembién los talk-shows, tan populares €n Estados

Unidos (Ceraldn, Ihe Oprab Winfrey Show), que erigen en

Dtagonistas a percouajes anénimos a través de poléamicas
nistoriag particulsres. Estos programas, que hacen la
funcien c¢e Iribunas catarticas donde los particlpanies sacan

a la luz sus ilrmumas © &UE desens, construyen el especté&culo

ton materiales cotidianoE y reales.

Desde un lejarue lunes 21 de Junio de 1937, en cue, a la

ce la tarce, la PBC trangmitiera las :magenes del
tarticc Ge aperiura 2€l torneo de Winvledon de aguella

tempuraca, nha czmbiadc bagtante el pangrama de 1

sz
reiranemisiones deporiivas por television. ' FPoco tiene gue
“er, por ejempls, la imagen estatica y brumosa gue una

minoritaria avdsencia pudo disfrutar del primer partido de
tutoel cirecido por televissdn (el encuentra Inglaterra-

Zecocia, transmitido el 9 de abril de 19238 por la EBC) cen
este mismo deporie sue oirece,

por ejemple, Canal -, €n los afos 90.

Zeportivo conoce hoy dia una tueva

ktatr:a podido sofiar £in ia gzyuda ce las

-zES-



suevas tecnologias audioviguvales. No sslo ha consaeguido
llegar a un publico incalculable, gue sigue en directo las
incidencias de la competicibén -las finales de fGtbol
americano, Superbowl, baten records de audiencia cada afio en
Estados Unidos, ccn mas d¢ la wmitad de la poblacién
apericana pendisnte ce ellas-, £ino gue ha permitido al
aliciopado Aisiruiar ce un aconteciniento que supera
-argamente en espectacularidad y en nunearc de espactadcres
€U seguizlento =pbre e) terrens. las cifras son reveiadcras
3 eSLe TeZpECLO: (e I¥4W a Ii90P la asistencia del poblicc &
-C% partiqacs de berebo: ex Egtaces Unidos pass de 42 a v
rilliches de perecnas. meetra de que a retransmisién

telavisiva aventajada ¢n atractives a 1a visita al estadio.

Aynque sea cierio que ¢l relesdectaior puede perder el
ialor de (o experimentads en vivo ¥ gin interzediacisn, Lo
40 a3 mepos el hechD Ce gue la elevisien ofrece Ducha nas
1niCraaclén vieual que el ectadic. La gran beza del deporte
la gsne ia televisién en 1963 al incluir en ias
reIranenisiones 1a repeticiopr de la jugada ¢ 2e la proaza,
iud permite VOlver a ver, ¢n cARAra :ienta y de iorma
inetantineéa, cvaiquier incidente de interes del partido o ia

Fruedta. Steven Earnett Na escrivto al raspector

“cas! todes ips jue Tresencian un espectaculo en
TIVE L8 eXl-erimentaco esa incemoda perg involuntar:d

SenSaCIon, al presenciar el marcace de un gel ¢ un
H



ensayo o un tanta de cricket, de esperar la
repeticién de la jugada. El mundo de la expectacilén
deportiva esté cambiando de arriba a abajo y, cada
vez con mAs frecuencia, el espectéculo del estadio

imita a }la sala de estar en vez de ocurrir lo

conptrarip. "=

Eil fétbol americano es el paradigma del depor*e adaptado
al meaio televisivo, al que le debe su popularidad y per el
cuali ha cambiaan tanto c¢uabte Se le ha exigido., La
Teéleviceion ayveo a lcs potenciales seguidores de este
deporte a entender un juego dificil y rapido, hasta el punio
que ha llegado 2 convertirse en uh @Spectéculo concedldo ¥y
digenzdo para la pantalla domestica. Steven EBarnext

recapitula ssta adaptacién:

"En 1958, se accrdé que los arbitros pudieran piltar
Uy AESCADED €nh el primer y tercer tienpo de juego.
Fre un camblo de reglias que convenciéd a los
anunclantes de que el futbol americanc se taomaba en
cerio la televieldn; desde aquel momento, lz
television, a su vez, se fomé cada VEZ MAS en Serio
ecte deporte. No es de extrafiar que esta pausa no
Frogramacda =e ingtitvcicnalizara comp el dSescsnso
televisivo, En 1969 el aviso de dos minutos fve una

inpnovaclién mAs gue permitia tlempos muertos de dos

Wiruloe antes del final del segundo y cuaric tiempc.



En 1982, =e necegitabs una medida dréstica para
animar a unosE preocupados ejecutivos de televisisn
que veian cémo loe ratings de audiencia del fotbol de
l1os lumes porY la noche cayertn en picado del 27% a1
31%. Dado que el tiempo de publicidad se vende en
Iunclen cde un mnlmo garantizado de sepectadocres, con
descenscs COmMpensados por CeScCUentos ¥y anuncios

gratls, las cadenas estzban en peligro de perder

“iewmpos ce 19 minutos cada uno, suelie durary o horas

C mis de £ustanciosa prograzacién. A su vez, el espectador
gue presencia el encuentro en el estadio ha sido relegadc a

57 ogegundc pians {3l plapo gepersl cue TUestra el smbiente

znte 2! encuentro). Come recoge de nuevo Esrmett, Yen

ver & CgnoUlisersn cono estadios.

-2BE-



Otro gran acontecimientc tuvo lugar en 1988 cuando la ITV
multiplicé la presencia de sus c¢Amaras en log estadios de
t14tbol, pagando de las cuairo O ¢inco habituales a diez
camaras que incluian perspectivas desde dentro de las
porterias, camara méovil, ademas de cirecer repeticiones
inpeaitas y mayor informacién grafica sobreimprezionada en
lac pantallas. '~ Pero a cambio de estas cferias visuvales, Ja
televicién tambileén demarda al futbel que se adapte a ella, v
ya en 1986, durante la celebracién del Mundial de Futbol de
Mexico, €€ rumporeé que la televisioén americana habia
coulcitads a I0S ArDITros gue 1nterrumpleran oS encuentros
a iv: 45 minutog exacteos de juego, $in conceder prorrogas
coempensatorias, con el obtjetivo de acomodarse a lo® hararios
emeT1canos v a los reguicitos de la publicidad. Pero esta
suTuesta practica pareceria ingignificante si se llevara a
catG la protuesta ael precsidente cde la FIFA Joao Havelange

para el Mundial de Futbol de 1994, gque se celebrars en

I

stados Unidos. Segin un periocdico brasilefic, Havelange

propondria que el formato de 1os encuentros cambliara de los
tradicicnales dos tlemwpos de 45 minutos a Guatroe tiempos de
z% mnputog cada uneo, hecho que resultaria mucho més rentable

a la hora de las retransmisiones.

La cobercura televiciva ha conguistado puntos de visia
ingospechacos para €] deporte, lnalcanzables de cualiguier
Circ modo. Las camaras Se han instalado en las motociclelas

Y avipméviles én las pruebag de velocidad, en helicopteros



para ias carreras de <icllsmo y maratones, bajo el agua para
ias pruebas de natacism y otros deportes aguaticos. Par
elemplDn, para las retransmisichnes de las pruehas de natacién
qe lps Juegos Ulimpiceos de 1992 en farcelona, se han
erado mecanismos de camara sumergilda sue siguen al
racadcr en sy decsplazamiento, mieniras otra camera recoge la
imzgen desde arriba deslizandose autcasticamente scbre un
tencido de cables o un travellipg cenital sobre la pista de

100 metroesz. La

cgnguista ce la

do ia ce liegar hkasta el interiar 2e los
Z&&£C0s 2Ce 1DS jugadores de fwlRoLl Gnericanc
Kini-CA&MAra Tremdta, Gue aporta una tarspectivae subletiw

Lasta alcra s6lo experimentada por €1 nroplo jugador.

¥aE Soih fel Gcenorie

Superando la espectacvlaridad Ze las retransnisicnes

2eporrivas $€ encuentra €. llamaco ceparte-teatrs: una

espectaculeo paredico. Luandoc ya =e ha VIsto

“odo Lo gue la compellcien oticial termite, =2

ilega de

s audliencias ccn

rressing-catch o wrestling, Se frata, aderas

rmal nue sirvve de

I




programaclién, Su naturaleza "grotesca libera al espectador
magcuiino de la inalcanzale perfeccion de los cuerpes
masculinos gue pcupa tantn tiempo de la pantalla de
televisién ‘nmermal’. El carnaval del wrestling invierte las
normas televigivas con el misemo exito gue les sSoclaleg™,'”
asegura John Fiske. En este deporte se traspasn las reglas
morales, las normas de competicisn sélo existen para ser
tranggredidas y el &rbitro, para ser ignorado. Una
caracteristica mas eg gue la relacion con el piblico es nés
intensa gue en cualguier Dira retrangnisién deportiva; ellos

Tambien Tienén su papel en esta parpdia de aires miticos:

"La canmara de <televieién juega con la multitud, que
actia para ella tanto como los luchadores: la
distinclén categorica entre espectaculn y espectador
es ADDlidaa, Tozos participan espeCtacularmente en
ette pundo parodico vuelto del reves. la competicion
es entre lo noermal y lo anormal, lo cotidiano y lo

carnavalesco,™ '™

Zn =u obra Mitplpgims, Roland Barthes compara a los
personjes del pressizg con los de la comedia italiana

tkrleqguin, Fantalén, Doctor), “gue pregonaban

I

e =ntemanc
CORm SU traje ¥y su€ actlitudes, el contenldp de =y futuro
peres. " Azimis=mo, le encuentra conexisén ¢on el teatro

Claczico:
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2.- baira, N¥aravan Dasg: The Hour of Telvisicn, The

Scarecrow Frecs, Lonares, 14987, pag. 160
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zirate tapes cf the ceg pf T L opregr
executicns of convicted criminals in the electric chair,

wivisecticon and morpid

Lrgent need Lo guestion the

Tigriocn. " Virilie, Faul: "Star Wars", & Texn, K2 X2 &
LiLE ¥ ol =% iedlgizn cpnivntar, 1996, paE. 1T
WOLo- vgnaz wWars, the saga by George Lucas, (ked) a very real

TIpaci wn o internaticrel relations Irom that memorable moment
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whies
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events, George Lucas =till ipok the American administration
to court, to prevent the title of thig work Irom being used
to illustrate Reagan's ctrategic defense initiative: "1
don't want," the director said, "a formula meant to pake
¢children all around the world dream appearing in the
Apcuments 0f the Pentagon.® A case lost in advance, one

would scmewhat suegpect.” Virflio: cp. c<it., pag. 16.

=1

11.- Colombo: op. c<it., pé&g. 37.

2. Earmeti, Steven: ua s ard Sets. Inpe Lhansing Face oI
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the actipn replay. The world of =poris spectazting is beln

turned upslide down as, increacsingly, stazdium spectating

mimics the 1:i:ving-room rather than the reverse."

Earnett:
op. <it.. pag. 156.
14.- "In 1950, 11t was agreed that referees could call a
time-out in the first and third gquarters of play. 1t was a

rule change which convinced advertisers that pro fYoctball
was seriovse about televieloeon:; fircem then on

1, television wacs

increasingly serious about pro icottall. Neot



this unscheduled pause became institutionalised as tke TV
time-out. In 1969 the two mInute warning was a further
inpovation, allowing breake two minutes before the end of

the second and fourth quarters. In

o

282, a drastic nesure

wag needed to bpleter worried televisicn executlves who saw
¥onday nignt deotball ratvings plummet from 37% to 31% of the
viewlng zuvolence. Eince commercial tine is sold con he basie

p+

of mipimun guargnieed viewers, with shortfalls made good

Through diecounte or iree

i

TCts, neiworks were in danger of

cn their NFL deal. T2 ease the coomercial

Cormisiconer Fete Rozelle persc

1O atcede 1o another minuvie of combercial time iIn each

feme.* Tarnelt: cp. Cit., pag&s. 1E2-2Z3.

(G- "1o a very large extent, the paving cogtumers (...
't matler anymire. 7 they matiersa, IT WsE =5

super-stydios troat nrad conce been known as stadiuvms.
farnett: sSp. olt., pag. 183,

male Loav

sireen, Wrestling's carnival Inver:s
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Jebn: Jelewvicion Culture, Routledge, Londres, 1987,

pags.
286-247,

18.- "Tke televicion camera plays on the crowd, who performs
Zor 1t 2% much 2 do wrestlers: the categorical distinction
Detween spectacie and spectator is abelished, all

participate spectacularly in this inverted parcdic world,

e cCnlest 12 Detween the normal and the atnormal, The

evrycay ana the carmnivalesque.” Figke: op. cit., pi&g. 243,
lw.~ garTrLes, ROlanc: Kix a5, Siglo XX1, Madrig, 1%8%,
pars. 18-l






TELEVISION HI-~TECH

Con el paso del tiempo, ]l descubrimiento de nuevas
tecnoclogies ha idp treansfigurando la fisonomia de la
televicsion, que poco Ze asemeja a quella imagen qgue en los
anos 50 y 60 solo se emitia en blanco ¥ negro. CTon la
madurez ha ganafdo matices y ha pulitliplicado sue babilidades.

La Televicion ha entrado en una nueva fase historice, bien

o

iierenciada de las anteriores —infancia y juventud-,
marcaca por €l impacto de la alta tecnologia. A =eta edad,
102 monitores CGIr€cen nuUevas JIBENSIChes, SSHECIcE o
Tanglbles, alternativas de conexién y un horizontie

electrenicanente 1limitado.

Los primerce destelios super-tecnologicos aparecieron en
la primera mitad de los afios sesenta con las
telecomunicaciones vis satelite., El 10 de julio de 1962 la
NASA lanza al espacio el satelite Telstar I gue posibilita
la comunicacién transatlantica. En 1664, durante la
celebraclien de los Jeegos Olimpicos de Tckio, se vuiiliza el
catelite Eyncom 111, <cm €] gque se hace realidad el suvefic de

.a conexlén planetarla; desde entonces, cualquler nmeta

carece posible. )

-2Gu-



La prueba del avapce de las inncvaclicones tecnologlcas ia
aporta el hecho de gque hayan dejadpo de estar balo el dominio
exclyeivo de clentificos e ingenieros. El mundo del arte &e
permite ya incursiones en los territcrics de las més
conplicadas tecnologias de comunicaoicn, y en lcs afics S0
mientras Failk Juvega con los satélites, Fybozyneki bramea en
alta definicién, El dia de A%o Nueve de 1984, ce transmitis

la oora fe Naw June Falk ¢ood Movping, Mr (rwei®, producida

cocn material que incluia imagenes de irabajcos suvecs

ENTETICTES COWD 1a cinta e 1873 Gleoal Oropve, Dot

Jvertimento en forma de preosrama ¢ variedades ze

rerranamitio g€imultaneamente por Lo WEET de Kueva York oy el

Cenutro Fompidou ae Faris,

Jorea, Aledmania, Francia

i
o

alemnm cs agtvacicnes inter<on

realizadas en tisempo rea

ael viaec-telffons. A pesar de

obra se 2structurs ERIOING a:l

cimulvaneamente descde Seu!, Tokio ¥y Nvewva Yorg la cbtra "Bve

Trapajc “Wrap kround tohe Wor.c®




"El arte por satélite en uvltima instancla no se
limita 2 transmitir sinfonias y 6peras preexistentes
a piras tierrag. Debe considerar cémo alcanzar una
conexién bi-direccional entre lugares opuestos en el
glcbo; comd GOtar al arte de una estructura
conversacional; como dominar las diferencias
horerias; C6mO jugar conh la improvisaclén, con el
determiniemo, los ecos, lag retro-alimentacicnes y
IS ESPAcCiOs Vacins en el sentido de Cage; ¥y <ERo
manelar inStantiéneamente las diferencias ce Cultura,
Los Lrejuicios y el sentido comin gue existen entre

aigtintas naclones. "

Lag iIncursiones de artistas en el ‘territorio de los
avances tecnolegicos Lan sido constantes desde cue las
sguardias historicas declarzran en sus manifiestos el alor
z ia meguina. kBl futurismo, el construciivisno, la Bauhaus,
Yonol.v-Ragy. Lissitzky., introduleron la recnclogia mecénica

en &: Tupac del arte. Marinetti lp expresée en lops siguientes

“"rfirmawmos gue !a magnificencia del mundo se ha
grriguecido Con una belleza nueva: la belleza de la

velocicdad. Un avtomévil de carrera, con su racdiador

$

acrnads de Eruecos tubos pareclidos @ cerpientes de

d
i

:1ento explosivo. .. un automevil gue ruge, gue



parece correr sobre metralla es mas bello gque la

Victoria de Samotracia.''=

Afice mas tarde, la misica electrénica ern las deécadas de
ios &0 v D avanzd en la incorporacién de la velleza
Tecnblcgica a la estetica contenmporanea, desce Stopckhausen a

Frillip Glass. Como ejemplo de tzle

L]

Us0E tecnclogicos vy
@XDETimentcs S0nCrog valga esta cita del compositor
norteamericano Max Nevhaus en la gue cSe describe una

curinsa

obra, cuya exlstencia se condicliona @i medio técnicy €n cue

cualguier parte del pais a Cf

€llber una melodia de sy elasccicn. Las 290 egtacicnes

ectezben conectadag poer lineas teleféniczs gue

s}

tegatan hasta una consola central en Washington,

Zonde Revrzug lzs mezclaba vy modificabs

clectronicamente. ™

La intencisn de este apartadp no €= .23 de eiaborar un

cataloesn ce las neovedades ce 18 elecrtronica en el campc




avances tecnicos afectan a los contenidos, al formata de las

prodveciones gue hasta shora nes muestran las pantallas de

televieisn y videno.

]

£y 1y

Entre las incorporacionesz tecnclégicas qgue se han

producido en la mayor parte de las televisions de los palses

degarrollades e encuentra la aparicicn del =srvicio de
1 L concento con la prense
gscrita gue conp la Televiglién convencicnal, =:ste perisdico
electronico comenzd su emlsién en Espafia, I1ras un perioco de
wrueba, €l 16 de mayo de 1989, El nuevo formato grafico gue
agdcdiria i1a panialla suponia una ampliacicén de las

cocmpetencias y ce la propia naturaleza c¢el wvehiculo

sLClovisual. La televisién conguistaba la expresic

=
1]
0]
[s]
H
3
ot
[

€e cumiz en ella dé lleno, y a partir de an!:, b
miedo a gue este Irecurso expreslvo campe Do el resipo de sos

territorios. De hecho, czda vezr son mas Irecuentes las

Lroducciones en las gue el mensaje se cofrece o € apoya en

texto%® sobrelmpresionades en la pantalls. Comg dato, valga

¢l sjémplo de que en el Festival Internacicnail de Publicidad

Lerebradn £m Cannes en 14991, se reconoCia e=Ste recursg conc

sena de identidad de una nueva corriente dentro de la
putizcaidad avdiovisual.“ Ee curiesc observar cémo con la

apericion ae mensajles escritcos en la pantalla, el



audiovieval vuelve a conectar con sus origenes cuando en los
tienpos cel cine pudo la informacién visval se completaba
con textos ascritoe. Eeta practica es abora una opelén nas o

sipplemente un arnamento, COWO OCUrre an muchos <lips

metcales.

La televisibén de alta definicién (High Deffnition
Televisicp LTV, en Japén llamada Hi-Vision) es otro avance
que afecta a la propila eséncia cde)l medic. E1l paso al formato
ge 1.12% teigtema japozes) ¢ 1.250 lineas (sistema euvrcpec)
con una resolucieén ae 21600 x 1000 pixels, supcne vn claro
periectionaniento e la imagen actual (925 lineas, PAL ¥
TECA¥; T2%, FIS0). Los realizadores pueden aunmentar, <¢cn la
21ta derlnicisén, as sutllezas e sS:3 imAgenes ¥ la
mAntalla gana texturas y mavtices. log ipperativos primeros
F-8NCS televisivos Y2 no lo 401 tanto. los plancs genersles
cetallacos tienan cabids en la nueva rescluciéon de imagen.
Fero, este sistema no gslc aperta mayer definicién de
i1magen, tambien trae consigo ula Dyeva Rropercién
dimengicnal de la pantalla, Sue paca de ser 4/3 a M6/9, ©
$es, mi¢ cercans 21 formateo Cinemascope y relacionada con el
TECTADgUlo & la seccion durea.” Con este nuevo paso, l&
Televisidn 2e Acerca mAf a la TUCPETCion gue Marca el umery
38 oro v1'618...)7, que biestcricamente se ha considerade La
Tedida que proporcicna a ia vista mayor placer armbnico gue
ninguna otra. Los artistas ce han interegado por ella desde

€l artiguc Egipto, pasando zu estudic por Grecia y Ronma

=204~



hasta el Renacimiento, cuande artistas como Fiero della
Francesca, lLeonardo o Durero la recuperarcn definitivamente
para el arte de la Edad ¥odermna. En el siglo XX, hasta el
propio Eisenstein refleda esta proporcién en su Acorafsdp
Foremkin.* También exlicien aulores que Se eXpresan <on
escepticismo al respecto d&e &#sta y Otras teorizs, como la de
ia linea ondulante, caliiicada como linea de la bhelleza
Benedetto Croce, por ejemplo, las despacha refiriéndose a

ellas como "la astrclogia de la estética".

21 slstema televigivo de alta definicic

2
T
n
c
£
o
’
m
o
o
o
I
I
n

gque ya ha dado frutos. Desde las primeras retranzisiones
durante la Climpiada de Eedl en 1988 hasta diversas chras
plloto encargadas a reazlizadores y artistas comp Rebecca
Rilen, auytora de la c¢inta en HDTV BEehave, pasandc por

Zbignlew RyDczynekl, Qque ha realizado creaclones

promocionales (fhe Jrobegirp, Capriccin, “asiinguon,
MADNhALLIAan) con €l obletivo de comprobar y demostrar las

pre=ztaciones adel nuevn Iformato. 1992 se dibuja como el atic
ae cespegue de la alta definicién y hacia 16%¥% se preve csvu
cocmercializacien generalizada. En este sentide, Estados
Unicos reconoce Su Telraso respects a los slstemas
degarrolisdos por Japdénm (NHK, Sony> ¥ Europa <«Fhilipe,
Cruncig, Thomsonm). A cambip, el sistema que egtan elaborancco
los americanos, con &£ér posterior., incorpcra una tecnolcogia
mas avanzada, completamente digital <(Zenith., aT&T> La

Freopuesta japonesa e comercializa ya en Estados Unildos vy



Japen, donde se pueden ¢pnoegulr apearatod con los gue

comprobar la caiidad de la HDTV. Un moniter de 349 pulgadas y

un magneloscoplc de alta definicién se puslercn a la venta
&n unoe grandes almacenss de KNueva York por sélo ©.995

En Japon. el precio de estos sparatos 2 finalass de
=1 era <& 4'% millcones <& yenes (3'35 millon

nes de peSelas

rente). Tanmbien se pirece ya en esie poais 1a

Ge mosificar lo® receplLred CONVENCIONZaLesS oon

Ul.mpico=z Z2e EBzrcelicona, al transmitir szlzunos de estos

UDTV. Zolxz en Japen e podia

vEr yB .na nora dieria de programacion an alita definicidin en

Internacional de Cina de Tokio iancluvye, o

Iiniciesn &en Cines W




ciudades de Japén. E1 "Big Bang" patrocinsé también un
simposio sobre esta tecgnologia a carge del productor
britanico David Puttnam, @n el que Se mostiraron
utilizaciones de la alta definiclén en peliculas comd Dreams

de Akira Kurozawa y Uztil the End of the World de Wim

Venders. ~ Hasta 350 noras de produvccidén se han realizadeo ya
en a2lta definicion en ia cadena NHK, que desde novienmbre de
1¢¢1 y acociada a varias Cadenas comerciales, emite &n Japén

ocho horas aiarias de televisién en este formeto.™

Zi cable es otra 2@ las tecnclogias Que estan

contribuoyende al canbic del escenarlo televisivo. Su crigen

i

@ remonta a 1929, =i bien el primer servicic de televisién

por cable (CATV, Community Antenna Televeion) nC =€ inauvgura
tzzta 1950 e&n Landeford, Pensilvanis, para una auvdiencia de
epETia® Clen subscriptores. La televigidén por cable alcanza
¢n _a decaca de log &0 su desarrollc y expansién <on la
aperiura de hueves canales y gerviclos en este canpo. Asi
C¥¥ ee inaugura un deomingo, 6 de junio de 1580 a las 15:30
ncras, amparada por Ted Turner., gue no cdude en afirmar
entonces: "l1a televislén empieza ahora”; HBO <(Home Box
Uifiice) prop:édad de Time, Inc. -el grupo mas impcriante del

€eBctor juntc alil ge Turner- abre un segundo canal

ege mi

n

peslw
anc (Cinemax, dedicado durante veinticuaztro horas a

peliculas de cined; MIV comienza también sus emisiones 1 1

ne agoeto de 1%61. Todos estos canales, junto a muchos otros

o

gue Iseron apareciencc a lo largo de la pasada década



—¥eather Channel, emisora de informacién nmeterclegica;
Flayboy, ccn programacién para adulics; American Movie
Classic, dedicado a cine antiguo; Showtime, cOnsagrado a
producciones de Eroadwsy; Lravo, programador de espacics
cultirales; Dieney, especlalizzdo en programas infantiles-—
convierten la televieién americana en una especie de bufeft-
iibre en la gue €1 egpeciador =€ sirve is caniidad gque desea
fel procucio gque le apetece, Qesapareciendc la crdenancicta
ligura ael progremadcer. Como afirman Le Jibercder v Coste-

LETAsD 2% su Obra hAOXper (3" CICenes':

"La televisién de peaje, celificada come 'Television

#1n eudlencia’, conetituira una nueva =1aps en la
ceevalorizacien del programacor, pues D eila 1

CESConeEcTaca de las

Jmepues de naber

troadeagting, €l

Telepedido. #gta

Te.eviEicn cel mana




liguideo <LCD) de tan s610 tres centimetros de grosor para
ser colocadas en la pared y servir como elementg decorativo.
Estos equipos, lanzadose al mercado japonés por Sharp en
elototo de 1991, logran, segun Harou Tsuki, presidente de
Inarp, "colores € imagenes mas nitldas que las conseguldas
nasta la Iecha. Y gracias a cu delgadez ¥y luminosidad, la
pantalla puede ser c¢olgada como un cuadro.™'” Esta
concepclién de la televislidén como constituyente peasivo de un
anbienie es algo presenteé en la socledad japonesa, donde los
monitores instalados en ascensoreg, tiendas, y hacsta en las
TBlies DITECEN TO €¢l0 imagenes de canpafias de wventa,
videocllips O depbrtes. c£inp tambieén escenarlos naturales
Cmo bosques Irondozos, playes tropicales 0 arroyog nevados,
2igo que Brian Eho quizas no recanoceria COmWD parte de su
ITUpUESts de "arte amiiental”

Asi1miems, 12a extensicn de loe dominice de la teievisidén
cigital se cibuja en &l horizonte cercano. Esta tecnologia
r2roite ye £1 visionaco sinultanen de dog canales de

vigion ¥ hay guien anticipa nuevos tipos de guipones cue

&n esta czpaciagc de presentar a un tiempo distintas

cuencias interrelacionadas, asi: como la multiplicacicn ae

14

SCEMarios gemnerados DOT ordenadcor o la mezcla de actores

&g ¥y Eintetico=. ' ¥ la wvanguardia de las

o

rez

telecomunicaciones sigue encontrando en e1 audiovizual

Ze aplicacien ldeales. Los satélites han conseguido

va que la televieieon transfronteriza —ccon todas sus
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censecurencies en la cultura internacional- sea algo
cotidiano; el laser e utiliza normalmete en los video-
discos, la micro-tecnclogia en el videg personal y el video~
walkman, ¥y el ordenador interviene para hager realidad la
mariza aspiracien Cel televidente, la interactivadad,
"ralsbra mitica, pa;abra maltretada gue algunos guerrian
actar con el poder de aborir todas las cerraduras ce la

comunicacién”.'® Eseta es la wltima frontera para el

m

spectador, que al traepesaria e la mano de la tecnologia,

ruzé nelinitivanente el vameral ce la pantalla, =c

H

Sclo loe hombres-medicine, LCS chamanes, los

FOLADE virtlalge

Gene Ycoungblood define de la siguiente marera el término
clave Je esle sRartado: "derivado cdel latin virtuvalls gulare

1ecir ‘tapacidad To

id

tiere A fenomencs

L2 ¢regacicn ce mundos lnexistent

, ¥ Tus FLends le

realidsc conoreTa jue eslazba por venir. Eu




kdam, &n su obra L'Eve future, imaginaba la construccién de
vna muler utépica a la que llamaba Hadaly, "el ideal™;
Adolfo Bicy Casares describe em La Jdnvencién de Morel (16683
un mecanismn que permiti{a la recreacién de una realidad

inexistente; ¥ va en 1984, el autor de ciencia-ficcion

William Gibson, en =u novela feyromanger acufiaba el terminc
“ciberspacio”, que pocos afins mas tarde pasaria a describir

loe amtlentes creadoe por la tecnologia generadora de
realidades virtuvales. Abel Gance precopizé hace velnte afics
lo cue ta tecnelogia ha hecho posible recientenente, ¥y

resuLilc L& aspiracién de 1o gue e concocce ahorz: como

Reaildzd Virtual:

"HE]l cine, en menos de un cuartop de siglo, guiza

camblara de nombre y e transiormara en €1 art

n

mAgico de 1os alaouimistas, algo gue lamas ¢eberiz

zater dejado de ser: un hechizc, capaz Se suscitar

il
I

1os espectadores a2 cada fraccliéen de Segunco €=z
censaclon desconoclda de uvubicuidad en una cuarta
dimenslén, en la que €1 espaclo y el tiempo Guecan

apoclidas. " '™

~esde hace z2lgunas decadss investigadores ce L2 Imagen ¥

clent:ficos en general han perseguridcoc la 1déa C2 TraEpasSsr
la pantella ¥y alcanzar lo oque tieng lugar *tras ella. Se han

ingeniado desde artllugios tan elementales como lag gafas

tr:dimensionales de los afos cincuenta'™ hastz sistems



complicados como el Sensarama. Este dispositivao inventado en
el sho 1962, nace que el usSuario Se encuentre 1otaluente
inmersoc gn Vha cabinz de informacidin disehada pars imltar
Una escena real, en ja que la experiencia es construida a
traves de estimpulos dirigidos & 1os 1os ¢iSTiTTos sentidos.
Uno ce 1o experimentcs ¢ph esSte mecénismd reproducia on
recorrida en motocicleta por la cliuded de Nueva York, en cue
el usuario veia loz eaificios pasar, escuchaba los sonidos
del trafico v percit:e el olcr ce las

sentia =21 vibrar e ia moto &l asir

€3 Lenirc de Investigacicn Ames, Iirigidl TCr Sooit Fizher,
COmMENZO & IraDajer €

Environment wWorkstaticns, destinado a repmoducir

concicignes del eipacio extericr de Iorm




cabipacs disefiadas para la reproduccién de una realidad

inexistente o transportada desde la distancia.

(omponerters v funcinagiento

Amén de un software especifico, los slstemas de reaiidad
virtval requieren un complejo e inusitado hardware compuestio
por un vigor de representacien visual tridimensignal v
cetereoscepica 0O eyephorne gue permite percibir por los ojos

Un TWRTGo 1rrveal recreade por crdenador., gue abarca todo el

{260 gredes), que se modifica =zegun el
cperadcor gire 0 £€ desplace. Ademas del cascc D visor, E£e
neceslten unOsS guantes tactiles, llamados datagloves o
fuanies C& Catce. Uncs cavbles de fibra optica gue iuos
rrerotrznemiten 2l vieor los movinientos de la mano, cue
ete representada en &1, permitiendo manipular 10s
cojetoi Jue aparecen en escena, abrir puertas, coger
chjetoz, etc. ACtuazimente e esta trabaiandoc en el
ezarrollo de un datasuit, un mono repletc de sSensores cue
cubra todo el crerpo multiplicando las posibtillidades de

apiicacién. El 1 cde feprero de 1991 ce presentéd a2l muncc el

e Rezlidaa Virtuval desarrollado por la empresa
writanica W olnduztrige, en el selen Imagina, celebrado eun

Montedario. Su precio de lanzamiento al mercado profesicnal

treinta millcones de pesetr:as.



Este sicstema de ifnterrface virtual consigue aligerar los
Prototipos previos y ha lcgrade la interactividad, o sea,
que ei uvsvario pueda intervenir en la realidad representada.
Con el software de la realidad virtual, el interface opera
de manera transparente, <¢ome &l interface con el QUE nacexc:
“huéstro cuerpo-, €1 que sienpre hemos utilizado para

interagcotuar con €1l mundo fisico. 81 se desea seleccionar o

mover up objeto, no hace falta recurrir a un mend © mover el

chbielo con un ratén. Lo gue se mueve es el cuerpo, avanzando
hacla donde eszts el cbieto, alcanzandolo con la mano Y

ilterzlmente agarrandolo para

cestino. Las postbllidades de

fal
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nmehbs SCtre el Dapel, perc

no cabe duda ce Que abre un camino nuevo al arte

la

L

comunicacien, ¥y hagta un nyvevo ambito a la existencia.

Sirrvalmente wmositle

Ldemis de lag aplicaciones esvaciales Tara la gue Zue

concebida, log sistemas de repressntacicén virtuzl, estan
ELCOLLIrando multitlkd é2 Areas 4e Intervencién, ai 1

rerxzitir

la i1ncidencia directa sobre unz reaiidad que, ademis, puede

ser compartica. Ez el cgsc ce lz2 rexlidad construida para
dos (KBEz o Reslity Hul Te

‘. oue se liama asi porgue

tal que accnoda a mas

CE UTa Derepnas a1 miswmg "'i~=‘Tf'_| mealante




miemo sistema, aungue Se encuentren en lugares situados a

xlles de kKiléemetros de distancia,

Dicefiadores, ingenieros, arquitectos, médicos, acadénicos

v om

i

litarez pueden enccntirar en estcs sistemas una foroa
rentatle de experimentar sus proyectos en detalle aptes ce
ponerse a trabajar meterialmente en ellos. Puede ser oti;,
por ejemplo, a un arguitecto que desea nmustrar un edificio z
su cliente. 81 éste dice, ":por quée no ponemos esta ventans
un poco mAS allat'. sencillamente ia IDOVerin para ver <Gonc
resuita. Fero no solo es dinero lo gue puede ahorrar iz
Healidad Virtuval. El Departamento de Medicina de la
Udnivercsidad de Stanford <rzbaja en celaboraciéen con el

laboratorio de Mediocs del MIT. en una especie de cadéver

slectrénico que los estudiantes de medicina pueden utill

uara hacer dleecclones, cperacioneg cquirtrgicas simulada

)
i

wlani caciones de lae xismas. Los aspirantes a ciruvjanc

iNTervencoTian a paclienITes virtuales con bisturies virztuales,
y lo peor gue su inexXperiencia podria produclr seria la

muerte virtual.

Investigadores de la Fuerza Aerez norteamericans estan

travajando en lo aue llemen una supercablima. Con ella, !

vilotos podran prescindir de la visicn directa, gue zera
sugtituida por imagenes del espacio por 21 gues vuelen
;rmpcrcionadas por un ordenador. Otras infeornzcicnes, <como

ia localizacion de nisiles enemigos, pocrian



cobrainpresicnarse en el viscer. N¥o se descarta que, a traves

de) vieor, el piloto poeds llegar a apuntar Sus arnmas ccan

sClo mirar al blanco.

El cappo ael ocio no &3 ajend A las incursiones ce ia
realidad virtsal. La forntas:a ipteractiva nos permite la
conversisn o0 persOnases ce La pelicula elegida, o la
¢ntrada en &i campo de scclen de los videcjvegos. Y ey
copercializacién no xe ha hachp esperar, pues ya en Las
ravidades del aro l9t¢, la compatia japoness Nintends,
ventié H00. D00 “Fower Clcoves®, gue permitian atravesar la
Fantalla del videopuego ccn & mero. Esta versién
TudlMLtaria ce ia realidad viriua. se poia conseguir por
¢l modico precin cde Gy ablares. Asimismo. parques de
Atraccicnés ¥y salps de viceciveges en disTtinies pases
cuéntan Y& <cn elaboradee cisfpeseizivos de rapraserntacicn
Yirtgal que Frocuran » Loe vieitantes incursiones a mundes
2igiteies. En misica tanbien 2¢ encuentra aplicacisn para
&£ta nuevs tecnoclogia. e Zecho, la inspiracién que llevd
Easta «l guante de datcs x su inventcer, Tom Zimmerman., fue
40 CeteD Ce CreAr unad “guizarra de aire*, que creara sonides
41@CironlCO8 Feflés tCCARET uUna Fuiiarra no existeénte.

Jodos estos ¢aTDCE de actividad =4 %han dade a <cOnCCEr como
"comunicecien ;o2t~¢igtelica”, o g4s, un modo de
coWenicacisn Sin Tepresentacicn, A traves de la expariencia

€n Fi,""



Las previsiones del alcance y aceptacién de este nuevo
Sistema audliovisual son poce filables, aunque hay guien se
aventura a profetizar una utilizacién masiva gue lo
convertiria en una especile de “metatelevision". Se trata de
una rueva vi:a de escape para el hombre, gue ya ha eludido iz
real:idad objetiva gue le rodem desde pucko tliempo atlras
meédlante fantazsias, drogas, clne y televisién., Lla novedad &s
gue las opciones se multiplican, ya gue con la telepresencia
:n ¢] dataespacio, casgi todo serd virtualmente posible. Bay
tambieén guien augura Que ser&é una evasién por la que habra
cuve Dagar un glto precio; como pene de manifiesto Doro Frank
en gv articule "El vampire virtual“:

"Selo podemos manejar mundos potenciales a costa del
seal. Lo virtual es parasitario €e lo real; y puede
sonvertirse €n un Vanpiro gue -para cdisfrute de su
victlima- nosS robe la sangre ¢e nuestirc tiempe de

vina, "

El resvltado de estas transformaciones es la evolucidn
cel vsuario y su entrada en una nveva categoria de relacion
oon la reproducciton audiovisual, pasandc de ser espectador =
convertirse gn espect-actor, envuelio por la imageneria gus

te acechaba desde hace tienpo. Este hombre nueve se

relaciona con el hombre diconisiaco descrito por Nietzeche en

Seeitiufiad Ge-poderio. un hombre que "posee el arte de la

cominicacién en €] mas alto grado. Entra en cada piel, en
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cada eRocien; ¥ ©8té consiantemente transiormandose. s
Davii Iofler evoca tamblén este nuevs universc en gue las

imagenes escapan de los meniicres para oCupar unh puegts en

o uvn momento dado, la caja explota. Frinmero, la

"

cperficie se a2plana, cusdrando los filcos y las

®
L

Gguinas de un tubo de televisien gue ya o

h

shregale, Hasta ahcra, bien., Per

zTerivra para un 2iscurss nuevo,




NOTAS

"

1.~ “The satellite art in the superior sense does not merely
transmit exlisting symphonies and operas to cther lands. It
mest consider how to achieve a two-way conectlon between
opposlitie =ldes of the earth; how to give a conversaticnal
eTructure to the art; how to master the differences in tine;
bow to play with improvisation, in ceterminism, echoes,
teedbacks, and empty spaces in the Cagean sense; and how to
instantaneously manage the differences in culture,
preconcepilions, and common Sense that exist between varicus
nations. " raik, Nam June: "La Vie, Sattelites, One Meeting -
Une Life" en Hanhardt, John ted.}: =) 1+ Vizual

Studies Workehop Fress, Rochester, K. Y., 1986, pag. ZzZ1¢.

s.= Marainetti, Filippo Tocmaso: “Frimer Manifiesta
Fuoturista", Le Figsarn, 20-%9-1%09, en Theomas, MHarin: Big

LygETE; Stdipesehionte doyr tildepden Hunet S@m 20

Japrbundert, DuMont EBuchverlag, Colonia, 1871, pag. TE&.

.- "KHa X , broadcast for two hours simultanscvsly cover
100 participating National Furlic Radio staticns in 1977
waE an sutgrowth cf simpler thone-in pieces
rreated 3% early aw 1966, Ligtenere could phone in frox

anywhere in the country to five regicnal centers and whizi.e

a tune ci their cholce. The 1%0 statios were connected

teiephone lines that fed into 2 ceniral conscle




Vashington, where Neuvhaus mixed and modified them

electronically.” Rockwell, John: A1) EAmerican Mussic, ¥nopi,

Nueva York, 1985, pég.

4.~ Epstivwal

lozernzcional

e Pubriicidad Capres *G1

programa especial emitido por

5.- En la seccién aovrea el

al lado vertical, mas

primero. El llamado numgers de cro es 1°GLlEC3EQEE7S.. .

representado por ia letra

de gro, en el cual

b es a

u
{1

0
4
n
—
]
o
IS
E
n

Proporclion pAra la comEiruccicn

TVE.

lade horizontal, mas largo,

€ zZIbos es

a lo gque a es a2l tedo; aro =

cel rectangulo de oro,

cual €e aproxima la pantzlla de alta definicien, gue

responde & la proporeicn

dg 4:3 = 135,

9.~ Tl propio director decisra en

irngagias "2l nomero edreoc no es

Foremkin en el wowmentic &n gue el

s

cusndao

vielve a enconirar tambien en

ae apOgED €= @1 momento en

barco.

iY la Zanceras rcia

=

e At e s [R5y

chservado sclamente en

nOVImIeEnto alcanza &1

a accién liega a lo mas bajo ce su cursc. Se le

Tunto de apoEed.

cue
determina el numers auregt” try, Jeant Zsherica
oedcologaa ei cine, v Yleas mctrigcturaz",

Fadria, 1%69,

pag. 458,
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CEXr>D

ira la tancera roja en el



Yariety, 6-9-91, pag. S4.

&~ El _EFases, £6-11-91, pag. 60.

.- Le Diberder, Alain & Coste-Cerdan, Natnaile: "JH A
cagenac™ Ietroduccion a8 1 poet-televisdion, Gustavo Gili
Barcelona, 19%0, pag. ©66.

0.~ 25 rEis, 13-z-91, suplemento "Futuro", pag. 8.

1.~ Frara mavor inf&rmaciéen sokbre el tema cde los actores
Sinteticos, ver el articulo ce Mslina, Roger F "Digitail
image-igpital Cinema: The Worx of Art in the Age of Fost-
Mecnanical reproducticon”, Lepnardn, especial "Siggraph
st peg. o4

1o - Ho.sp-Hoppeaw, Francodse: s jaasen v el crdelador
Furneesces, Madric, 1%86, pag. €5

HECIE Mircea lmages et cyaobolec, me=ad SUr &
LYZLolisme igo-r ey Gallimer, Farie, lwv2, pag. Il
14, - Youngblood, Gene: "El aura Zel simulacrc: el ordenador
¥ lz revolucien culturalv, I=los, w€ ¥, marzc-maye 1887,




15.- Cita 4e Abel Gance, 1672, en Virilic, Paul: Egtética de
la_Cesaparlcolon, Anagrama, Earcelonz, 1988, pag. Bl.

16.~- IVE ofrecié una muestra de sus efectios en ud €spacio
cel programa airigide por Huzo Stuven (aliente (109313

17.~ "Imagery cf the town of Aspen, Colorado was shot with
special camera system mounted on top cf a car, filming down

every street and arcund every corner in town, oombined with

in

hote atove town from cranes, hel

cengitive display screen and driving tTarousn the <own of

hspen at thelr own rate, Taking eny route they chpse, by

ne

surrcupded oy

representation of the town.®

geres de la ciudad 2
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Jna camare esbecizl montade sobre on coche,

#2guiha de la ciudad, cJowrinanco L




capacidad para sentzrse frente a una pantalla sensible a2l
tacto y contucirge por la ciudad de AsSpen a wvoluntad,
tomando cualquier ruta elegida 21 tocar la pantzalla,

indicando gué esquinas guerian doblar ¥ en gue edificics

entrar. Una de las configuraciones estaba hecha de
forma que €1 usuario se vera rodeacdo por delante, por Jetras

y poT los lados por imAgenes de Camara cono sl esituviera

I
0
=

pletamente inmerso en una representcén virtual cde la

ciuvgdad.” Fieher, Scott S.: "“Virtual Enviromments, Ferscnal

o

Amuizticn And Telepresence® en AA. VV.: 4rs Flectrrnicos

ey, Yairtgelle Weiten, BErucknerhaus, Linz, 1220

. p&Es. LYe-

o

i1&.- Lanier, Jarcn & Russell, Morgan: "Riding ithe Giant Worm

1o Saturn: Fost-Eymbelic Comxmunicaticn in Virtual Reality”,

en BA. VY. Arg Electrondica (0G0, Virjuelle We:sen, ou. <iv..
TEE- TS

"2 cean deal wiilh ponential worlds conly at the Cost

o
Ir
m
5
m
w
-

cne. The virtual ig parasitical 1o reallily; 31 <

Decome & Vampire who -~guitée enjovyable for

rops gs tThe blood of our lifetime." Frank, Tioro: Y The
Virtuval Vesmpire®, clitaco ex Morgan Fusell, "VE Zverywisre!:
Lomreszicns o 5 Yirtual Eealiity Fro FAYS Ao Ar=z

raectronicg 1990, Virtuelie Welten, op. cit., pag. zzZ4




20.~ Nietzeche, Friecderick: La vpluniad de ocder:p, Fdaf,

Madrid, 19&C, pag. Sii.

21.~ "Eventually, the box explodes. First
flatenps out squaring cff the edges and corners cf the no
longer Wulgimg televisicn tuwe, 56 Tar £0 good. Pt then the
screen disappezrs. The screen tecones an abgiracticn, &

module, tube, Cr tunnel.
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EL 1MPACTO DEL ZAFFING

La principal repercusiecn de ia modalidad de consumo de
1magenes due supone =1} llamadpo Fappiag' ez la construccion
de un producto azudiovisval diferenciado y origilnal que
realiza el espectador a partir de los materiales que se le
ofrecen. Fara une practics plenazmente =atisiactoriz del
TappiLg €€ requieren £610 4o ingredientes, un mando a
cretancia ¥y uné amplia oierta de caznales. Este habito
tendente a la interactividad con el receptor viene guiado
por un afén de acaparar, por curicsidad o simple
zourrimiente. En un estudio titulaco “Hew Americans Watch

Tv: A Kation oI Grazers", =

it

CUesTisnan lAs rZZOnNEs de e=ta

reCcliente COSTLIOTe:

".For gque cambilan de canal los espectadores?
Aburrimiento fe 1o que estan viendo eg la
contestacien mas irecuvente, dada por cazi el 30% de

cuienez cambian de cadena durante un prograia. Fero

w

179
W
-

iz gegunda Tezpuesta LRS DOLDOL ~PETR ASEECTIaTsSe o

CUg TiD E& estan perdiende un programa mejor en ctra
parte- eupone la otra cara de la misma moneda.

Airededor de una coarta parta o9

o}

OF EEDECLAGDTES

dice gue cambia para evitar los rnuncins, mieéntras




gue el 11% lo hace para seguir mas de UD PTrograma a
la vez; es evidente que casl dos tercies de los
cambios de canal durante los programas se deben al
inguficiente interes que suecitan en los espectadores

-0 lo gue es io mismo, programas aburridos. -

El espectador consigue quebrar la linealidad del discurso
televisivo -por otra parte ya suficientemente fragmentado-,
derribando las fronteras entre canales mediante la sencilla
cperacion de pulsar &1 botén de un aperato que ya tiene en

Zu poder. Luandg se roope la monogamia televigiva, cuandso

o

crece la competitividad y la cierta entre dog o mas opclones
es simllar, acaba lz tidelidad de una audiencia gue volara
de canal en canal en Dusca de la imagen mas llamativa para

iicarla =40 €l tiemps Que le apetezca.

Los espectadores de televison han adquirideo la capacidzad
ce reestruciurar la ciferta televisiva. S1 al uso del mandco a
distancia €€ le suma la utilizacién del magnetoscoplo
COm&ETICO Con €us cerrespondientes funciones -pavea, avance
rapido, repeticien- g€ cOncluye gque la auvalenclea gana

comirol absoluto sobre que programas ver, cuAndo hacerlo y

Temd alterar la estructura de los miswos. El arsenal con que

cuentan 10s telespeciadores ez cada Vez mas completo. 51 al



recurso de las televieiones locales y nacionalee le aftiadimos
el de una antepa parabélica, la materia prima con la gue los
vsvarios podran madelar ©u propla programacisn €2 maltiplica

considerablemente. Desde la programacién de la NHK hasta la

wltima novicia regicnal pueden integrar el combinads

perscnal de un televidente suficientemente &grigaco

El usg del magnetpscoplio domestico es fundamental para la
elaboracién da 2¢tos preparacos. CGracisg a &1 se consigue
ceminar @i horsric ¢& ewizion de 108 DTOEramlas Deciante LC
que en inglés ge dencmina Timesdiri, ¢ cambio ¢e hora,
COnSistente en Tegletrar eh Cinta cualquier programa
-mientras €€ visionanh Ctro u oiresd o sixplefmente no =& ve la
television- para su pace posteriaor. Feta tecnica permite no
€010 2CaPTET la Lrogramacicn al horaric personal, sine gus
a &l espectadir de la racuitaa de repetir sa% @scenaz aue

deeee, DPErar li imagen, © 2vitar L0F AnNuNCios medlante el

. gueé €c el uso de la funcien e avance

rapido para deslicarse «to zIp taroughk, en ingles) sobre ia

recurscs el lelespectador zdguiers

2hi0e atras, 13‘.::”3. TroTulaTse :[.:laC,Ef




instantaneamente, infiriendo su ¢ontenido de pocas
escenas, recreando sus propios palimpsestos
personales y sobre todo eliminando diferenclas
historicas entre las diversas imAgenes percibidas.“=*
Y poco pueden hacer las cadenas contra esta nueva forma
de consumo dé imagenes, €ino es asumirla e intemtar convivir
con ella. Prugba de la raigambre del Tapping es el
simbolismd gue ha adguirido el mando a distancla con
connotacioned de cetro del poder deméstico, un instrumento
con la capacidad de condicionar el ocio del resto de los gue
COMpPATTEN ap&raic de televieilén., La lucha contra ese

instrumento e auvgura fatal, porque como se advierte en la
obra de Mattinew Geller:

“l0E programacores se veran presionadog para intentar
eliminario, ya que 21 cambio de canal no es séloc un
veto &n comntra de los anvncions 0 de programas
apurridos, sino una forma de entretenimienio en £
migma. Junto con 10s ordenadores y log videpjuegos,
€l aparatc de conirol remoto ha ayudado a producir un
e€EpECTacbr Q€ Television nuevd, postmoderno, a quien
lpg investigadores definen como un jugador
InTeractivo que programa oo propio menu dé televisian

en continua transformacion.™™



Las consecuencias de esta actividad han afectado
rrofundamente la naturaleza de la percepcion de imagenes
televisivas., No ya por cuanto gque €l discurso se fragmenta ¥
recompone de un modo gue tiene gue ver poco o nada coh los
d3iE31ntes procducios originales. Mas alla de estas
variaciones de formato se encuentra un nueveo tipo de
audiencia, capacitada para €eguir 10Z cohtenlides de mas de
una cadena al migmp tiempo. Los telespectadores mag jévenes
Z0n quienes han dezarrollade eés<a hatilidaa ccn mayor
intensidad. Cuanao se adguiere el suiiciente Dagaje
audiovicual, el especiador puede prever el ritmo € incluso
el contenido futurp, a grandes rasgos, de un eS£pAacio; cuando
iiega al grado de espectsdor fjustrado, se siente capaz de
EEgUlr WRAS de uh prograia a eh tilempon v disirutar con ello.
La e=tructura de 1o capitulos de una ml=ma Serie sSe repize,
ntlued tu evolucicn @ relileTeilive;

10% LETEDTEITAE)ES

retornan a las pantallss ce televieclon una y otra vez tra

"

sJ estrenp en lazs

Todo ellp permite al

egpectador activo organizar un collage de imagenes ayudado

M

G SU CONOCIMIEenIo, recuerdos o experiencia previa
proporeionada por 2! fonsune acumulado de preogramas. Si

ademas £StDS €2paclos POSeEn LD TEEPO particularmente dento

~como es el case, poy elemplo. de rarticos de belsbol,
12n Irecuenies &N la teléevieldn estadcunidense- 0 estan

salpicados por waz poblicicad de la nanitual, las

n

gndicione® mejcran para &L&E&rCeXr maT ° para gue algunos



principlantes se atrevan con esta smocionarnts practica del

consumd simeltapeo:

"Como mas de la mitad de la gente de su edad, a
Jeanette Bonilla, de 18 afics, le gusta ver mas de un
programa al mismo tiempo. 'Eg un arte coger <€elo lo
Justo de las distintas hietorias para seguirlas
todas', dice orgullosa. "Mis padres no pueden con
ello. Normaimente termino yo sola frente al

Televisor. -

Este comportamiente gque Calabrese cataloga como obsesivo,
desemboca en la acaparacion de todos los contenidos para no
asimilar plenameénte ningune. Sin duda se trata de LDa mEners
de desembarzzarse de :oc dictados comerciales y de eludir
1a€ impusiciones de creadores y productores -sean &stas
enriquecedoras © no. Ea cualqulier casc, el valor del
producto resultante de esta maniobra por la que el
egpactador € bace con los mandos de su televisor,
dificiimente bajlara de 1a media de calidad de la
vilipendiaca oferta televisiva. Y slempre se acercard mas 2l
gusto del artifice de tal seleccion, el especiador activo,
gque £2 provee a 1 mMIismo de un texte individualizads

partiendo de obracs dirigldas a un auvdiencia masiva.

-33i-



woptrolar ol CORLIQL Iemotig

lLas estaciones de television se guedaron perplejas cuando
advirtieron que la avdiencia desertaba dyrante los ecpacios
publiciterios tele-transportada gl Instante por el mando a
distancia. ¥ aungue esta Lolloia bo era oDRpletamente nueva
-ya que el mando a distancia existe desde los sfios cincuenta
¥y 8lempre $e ha interrumpido el copsumo de televisien en los

intermedios-7, €1 crecimiento del pargue Ce nandos a

[¥]

igTancia y ta nmuitiplicacion de la cierta televisivae, se
deJarcn sentir con tuerza. Fero a pefer de U gran impacid

&ciual, Lof Qrigeneés tecnrologlceod del mande a clgtandia no

T

fueron sencillos.

3!

S€Ta llegar a su actual diiveiéen ~Fi
miilones de aparates 2n Estados Unides- la tecnclogia cel
control remcto 2 la Televielen tuvo gue SUDErar ciertlas

aificulstades:

“lLa gorma de ver televisicn kg vambiado mucho dezde
qrve kopert A4dler de Zenith ilnventara el mando a

distancia ¥ la <empattia lo ccmercializara en 1855,

in
[

Primerc no era muchke @maE que w“na iinternpa ce

Precitlen SU& =Clivats vna Celula IDTORlECITIica EN el

LI

televisesr, pers los compradored Se¢ ENCOUIYErCD CCM
zue la Luz ae:r =gl v otras fuventes luminogas

OOl AT SI€paTrTaYy una TOnta inpvoivntaria




en casa del vecino, ¥ nunca ilegéd a =salir del
laboratorio. El siguiente en salir al mercado
funcionaba por tcnos ultrasénicos, pero pronto se
hizo evidente que Se podia disparar con el timbre de
cn Telefono o inclueo c¢on &1l tintlineo de una cadeéemna

para perroz"®*e

Feroc la alta tecnologia acabaria por llegar a este campo
para lliberar a los espectadores de la incéipoda tarea de
zcércarse a su monitor cada vez que =€ desezbDa ver oira
catterna. n Espana, esia necesidad se bhizZo mayor Cuando éntre
12 ¥y 1980 se amplic la oierta de canales. Estos afios
supusleron &l peripdo de conclenciacisdn pars gque las cadenas
rFreexicstentes (TVE-1 y TVE-2) asumiersan Que Do €e 4irigian
v& a una &udliancia caviiva. Lag distintas estaciones de
Teélevisicn comienzan éni0Onces €U lucha pur CconsEeguir mayor
tigeiidad ce audiencia y el tiempo que €l espectador dedica
a :a cadena adquiere mas valor que nunca. En Estados Unidos
iag grandes networks incluso renuncian a su antagonlsmo

secular para coordinar estrategias conjuntas, como €& afirma

en =) libro de Fieke, [2lgvision Cullurg:

"lLas interrupcioneés publicitarias svelen activar el
nedo de quienes cambian de canal y las cadenas
norteamericanas planifican sus borarioe de forma que
los intermedios tenpgan lugar a la micsma hoTa €n un

intento per azseguraree tanto de que SUE audiencias



ven los anuncios que proveen de ingresos a las

cadenas Comoc de que retlenez a su audiencia tras los

anuncios. ¥

Un paso mas en esta praciica colaboracionista entre
cadenad gue hecen causa comun en la lucha comtra el zapping
¢S up reciente experimentc que tuveo lugar en Alemania. Las
cadenas publicas alemanas ARD y ZDF emitieron paraleleamente,
#l 19 de dicienmbre de 1991, una pelicula de hera y medis en
que s& planteaba una historia de misteric, Al cabo de doce

minrutos, la

una evolucion intimigte y mas plen erctica ce la historia,
tovograiiada en tonoe rojos. For la ARD ee emite un
dezarrcllo diferente en tonos azules. Lz idea, &n cuya
produceien participe TVE, surgie cuatro anos atras cuande
izz d0% <BUERAET zlemsnse, Compelidorass enire 1, acordaron

zlaborar un producto en ¢OnJuLtlD gQue Incorporara las

pogibilidades de dos canale

N
<
-
o

practica del sapping. Asa
nacld “lecicsién Asesing”, un 1:10l0 que no deja de tener

reminlecenclas amargas. "’

e
S
o

elevisidén =& intenta de

-
m
o)
B
L
R

del ZZ‘.I“;‘EZD que pl’Dpl‘f‘.&

=1 mando a distancia a la calculada par ce

ts omuitipiican, snunciando no va £4.0 rrogramas futuros,

TINC TAmWLIET EEETENtos Previelns para £: Tesio fel



miEemoprograma, para convencer al telespectador de la bondad
de gu elecciéon. Mantener el suspense dentro de un programs
€e convierte en una obligaclén, y conquietar & la audiencia
basta la capitulacién final, en unh reto. Se trata de
despertar expectativas en el espectador Gue le mantengan
conectsdo ininterrumpidamente al canal, Jugando tambieén con
€U temor a perderse algo excepcional de lo que ya se le ha
infocrmado, que, por otra parte, casl nunca acaba de ser tan’

espectacular como una buena promocién hace esperar.

La progrzmacion sdguiere con frecvencia un formate
adaprade a estos condiclonamientos, que le obligan a ofrecer
segmentce breves con poder de cemunicacién autéromo, ligados
pPOr ur nexec (preséntadeor, argumento?, ensargado de propagar
la expectacion y la intriga que conduzca bazta un nuevo
gegmento. E3tc sucede en programas informetivos, musicales,
copcursns, magazipes, depories y, €D general, en toda la
programacién. La televieldén ya nunca coniiarad en tener
agegurada la audiencia por €l hecho descomprometido de que
haya comenzazap a contemplar un espacin, ya gue podran
abandenarlo en cualquier momento. Habra que tocar
cont:nuamente el corpus de la audiencia para creer en €l.
Ten ez 2¢1 gue, como afirma Fawl Virilic, se ban creado
cistemas para congiatar la presencla real de la audiencia

irente al incrédulo televispr:



=1 v

“Hace poco que ha aparecidn, para medir la avdiencia
televi iva, un nuevo aparato, el MOTIVAC, especie de
caja negra incorporada a los receptores, que no se
contenta, CoOmD SLE preJdeces=orés, con indicar el
momento en que =& &nclende €] televisor, sino que
regigtra la presencia efectiva de personas delante de
la pantalla (...) maguina de vision primaria. sin
duda, pero gque sefiala bastante bien la tendencla en
cuestien de conirnl medismétrico, ante log recientes
degsmaned el zarping sobre lz audiencia real ce lcg

znuncips publicitarios. " !

aler del 2sfping

2 TepercueEiin dael nueve mOAc de Cnnsume Televisivo no ke

atectsdo solamente a la forma en gue lag cadenas de
Televicldén e relaciOnak <OL la awciencia. No se trate vya
=610

e

E

[»)
]

csle

adag

i
m
<

rmmpen en pecazras =Su=S

de mantener la atencien del espectador durante leos
rmedios. También ha Supuesio un camblio en el intericr de
formatos televisivos peor cuanto el publico, babituado a
consume fragwmentario y meltipie, demanda productos

LECOE a Sus nueves

en afectacos por L& influencia estetica del zapplipg v

]
~
+
c
2]
o
c
~
w
in

.
o
H
w

camalieonizarse én el
IgincEo gueto de La gersraclicn 2el mandpo 2 distancia

tewibe ablertcocs, €in yrincipic ri fin estricros, e



ganan el favor de un poblico sin tiezmpo ni ganas de
relaciones estables con la pantalla. La nueva avdilencia se
comunica mejor con este "cpllage postioderno de lmAgenes
cuyo placger reside en zu discontinuidad, sus yuxtaposiclipnes
¥ 2us coblradicclones”. '“ A estas creacliones esponianeas
intentan parecerse clertas produccliones gue ven en elio el
favorable s=igno de ios tiempos. Eg el caso, por ejemplo, del
video musical, que ha tomade el mando a distancia por objieic

de inspiraclén estetica:

Loz gppeories videograficos no han necho otra cosa
gue parodiar el efecto zapplrg mediante la
prcoilferacisn cde lmagenes inconexas, descebIrando el
cnietivo, gesenfocsndolo, distorsiopnandolo o
alejandoze de 21 con violentos zooms y pancramicas
circularesz. Zl efecto ccnseguldo es agincrénico y
meramente riimico, potenciando asi: la idea ce
eimulacro de un crden deconstruido, Que S& recompone
de forma imaginaria. De esta misma forma operan la

publicidad televisiva y la pornografia.”:'~

Tambien 2] wvideo de 2utor ha enconirado insplracion en el
moiivo ael cambic de canal. En la instalacien Zapripg Zone,
presentacda en la muestra "Passages de 1'image", su zutor
Coris Maker plantea un ejercicio de zapping con imagenes vy
senidos, en el qQue €i espectadcr circulsa alrededor de una

mhntaha 4e Mmonitores dé la gue puede seleccionar Lag



imagenes disponibles, e incluso intervenir en su generacién
mediante traves de un programa informatics. El wvalor
abEoluto gue pueda aportar a las estructurse televisivas el
efecto Tapplpg es cuestionable. No 1o es tanto, en cambio,
la evidencia de cue esta practica docta de mayer libertad de
eleccieén & la parte del publico que afprende a wtilizaria

para St aisirute.



HOTAS

1.- To zap, raiz del término rappling que se aplica al cambio
2igtematice de canal, especialmete durante las pausas
punlicitarias, £1gniiilca €L inglee =altar rapidsmente

2.- "Vhy de viewers graze? Boredom with what they are
Watonling 12 The mOET IYequént anewer, given by HlmGEt o
percent of thoge who change chaunels during & s2how., Sut the
fecond most pOpular responge —-to ensure that they're not
Digseing & betler program elsewhere- amounts 10 two sides of
the same coin., About a quarter of the viewers say they
sWwitch to avold commercials, while 11 percent do 50 10 Keep
track of more than one program, 1t Is evident that almost
Two Thirds 0f the channel-changing during programs is a
result oI insufricient viewer interest- that is toc zay,
boring programs.“ “How Americans Vatch TV: A Nation of
Grazers® en Geller, Matthew (ed.): Erom Eecejver to Pemgte

Control, The KNew Museum of Contemporary Art, Nueva York,

10406, pag. 99,

.- En inglés tambien e usa el termino grarze, que significa
rozar para referirse al acto de camblar de canal

slstematicarente.



4.- Calabrese, Omar: La era npepbrroca, Catedra, Madrid,

1089, pag. 71,

5.- "programmers will be hard-preesed to eliminate it, since
grazing is not just a vote against commercials or boring
zhows but a form of entertazinment ips i1teelf. Along with
computers and video games, the remcte-conirol device has
helped produce a new, postmodern television viewer, these
rgsearchers Say, an inhteractive player who Drograme Ris own,

constantly <hanging teievigion menu.” SGeller: op. cit., pag.

o.-"Like more than half her age group, :8-year-old Jeanpette
likeg to watlch more than one Drogram at a time.
‘It*s an art to catch juset encughb oI different £10ry lines
21l of them,' =he says prouciy. ‘My parents can't
Take tt, I uswvally end up alone 3in frcmt of the

relevigion.”, Geller: cp. cit pag iU

.= Fruernsa de gque la auciencia vtiliza >cg tiempos

Fumlicitarios para escspar del televiscr de Jorma masiva, se
LLCUETITA &N &sta clita de Eco: “En el area de Chicago, todes
.0E jueves por Ja noche, a una hora ceterminada, la presion

el agra. comprovada e 1a

I

sqe centra. del Chicago
leperiaopent of ¥Yater, cdescendia de pronic durante algunos
minuwtcs de {orma excepcicnal, CRRO &1 2N LOZAas las CaEas

abtrieyan 1oe Brijos simelisnezmente.

Ienuomend =e repelia
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todas las semanas en el preciso instante en que terminaba

una transmisién de gran éxltc.” Eco, Umberto: Appealiplicos
& _dintegrados, Lumen, Barcelona, 1990, pag. 325.

.- "TV viewing has changed greatly since Zenith's Robert
faler invented the rencie contrcl and the company introduced
it in 195%. The first ohe was nothing much more that a
Lighly directed flashlight that activated a photo cell in
the TV, osut buyers found that sunlight and cther stray light
beams could sev off and inveluntary round of grazing.
Antther mpael, which worked om radlo waves, tended 1C change
channels at the neighbor's house as well, and it never
really emerged from the laboratory. The next ope 10 gO to
market worked on upltrasopic tones, but scon it became
apparent that it could be trigged by a ringing phone or even
3 cianking dog cﬁain.“ beller: op- cit., pag. 1i00.

9.~ “"Commercial breaks Dften trigger the finger on the
chanoel switcher and the US networks plan their schedules S0
that thelr ad breakg occur at the Same time tp ensure both
that their avdience watches the ads which provide the
networgs' income and that they “hold"™ their avdience through
the adg.* Fiske, John: Ielevisgaipp Culfpre. Routledge,

Londres, 1987, pag. 104.

10. - AR, 16-12-91, pag. 148,

-241-



1.~ Virilio, Pauvl: La maquina de vieign, Catedra, Madrid,
1986, pags. B3-bi.

12.- "a postmodern collage of images whose pleasure lie in
their discontinuity, thelr juxtapositicons, and their

contradicticons.” Fiske: op. cit., pag. 105,

153. - Fermnandez, Livis: “En la voragine del pop", £l _Fais

cuplemento Temas de nuestra epoca, £6-4-90, pag. .
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