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APRESENTA<;AO 

Esta apresentac;:ao quer estabelecer os aspectos mais gerais das questoes 

criadas por este objeto de estudo, a saber, a vfdeo-arte em Buenos Aires, observando os 

fatos mais relevantes do perlodo 1966-1993. 

Na introduc;:ao e capitulo I, o objetivo foi oferecer um panorama te6rico da hist6ria 

da arte eletrOnica, focalizado na 6tica da matriz conceitual da Escola de Frankfurt, em 

particular nos conceitos expressados por Walter Benjamin em tomo da narrac;:ao e da 

informac;:ao como praticas comunicacionais opostas, que encamam um enfrentamento 

entre as marcas do sujeito na enunciac;:ao e a despersonalizac;:ao dos enunciados, 

opondo, desta maneira, arte e meios massivos de comunicac;:ao. Este conflito -cujos 

antecedentes podem ser remontados a relac;:ao da literatura com a imprensa do seculo 

XIX- e observado atentamente por Benjamin na evoluc;:ao dos contos populares, 

possuldores de enorme riqueza narrativa, opostos ao paradigms da comunicac;:ao 

informacional, onde os indlcios de narrativizac;:ao do relato (colocac;:ao do sujeito e sua 

refer6ncla espac;:o-temporal) se diluem. 

Desta forma, acreditamos que com a aparic;:ao do video nos anos 60 se reedita o 

mesmo conflito entre arte e informac;:ao. Podemos exempliflcar esta situac;:ao com a arte 

eletrOnica voltada ao pop-art e a arte minimal e conceptual, questlonando a construc;:ao 

social do sentido nos meios masivos, sobre o estatuto do sujelto e sua enunciac;:ao nos 

relatos. Na decada de 80, este conflito se projeta e os focos de especializac;:ao se 

fecham em tomo a estes objetivos/atratores: a) profisslonalizac;:ao frente a TV; e, ja no 

plano artlstico, b) a video-arte explorando novas formas discursivas audiovisuals. Assim, 

fica definido o fenOmeno da utopia-video (Bellour, 1990), protagonizado pelo grupo de 



realizadores independentes de video, para quem o horizonte social das mensagens 

ocupa o primeiro plano dos programas esteticos, enquanto a pura experimentagao 

narrativa cede seu Iugar, constituindo inovagoes, reformas, desvios discursivos destes 

programas esteticos. Estas novas formas da enunciayao podem ser caracterizadas, em 

geral, por uma ocularizagao e auricularizayao (Jost, 1995) articuladas segundo uma 

analogia com os processes mentais do indlvfduo. Encontramos estes tragos nas anatises 

dos documentaries subjetivos (ou ficcionalizados), dillrlos de viagens, auto-retratos, 

vfdeo-poemas, e fic¢es experimentais, todas elas tendentes a, em primeiro Iugar, um 

distanciamento crftico do receptor e, logo, a captayao do ser-af (Heidegger), anterior a 

mesma representayao. E aqui que o vinculo com as experi~ncias surrealistas e 

essencialistas das vanguardas cinematograficas cobra a maJor importlmcia. 

Na introduyao, sao apresentadas as hip6teses primeiras e gerais, construfdas 

durante a fase de levantamento de campo do projeto, em 1993, antes da sistematizayao 

e elaborayao dos dados para o mestrado. Encabeyo o texto desde esta generalidade 

para retomar alguns pontes dela nas anatises videograficas, dentro de uma discussao 

particularizada sobre o campo dos fatos acontecidos na Argentina. Os tr~s capltulos 

seguintes oferecem um panorama dos perlodos deste percurso. No primeiro deles, sobre 

as decadas de 60 e 70, se focalizaram as experi~ncias da imagem eletrOnica em torno 

da intertextualidade com as artes plasticas, o cinema e a TV. No segundo, debruyado 

sobre a decada de 80, se observam os trayos da constituiyao de um campo intelectual 

videografico local, perlodo caracterizado fortemente pela pergunta sobre a 

especificidade do meio eletrOnico. Este processo tem por contraparte o fenOmeno acima 

citado da utopia-video, vale dizer, o enfrentamento entre o campo videografico e a TV. 

No terceiro e ultimo capitulo, se oferece uma caracterizayao gerai do campo do vfdeo

arte de Buenos Aires enquanto campo autOnomo, territ6rio de produgao, distribuigao e 
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consumo especializados esteticamente. Como trac;os gerais, se observam nele: 

revalorizac;ao do trabalho de autor, e uma crescenta aproximac;ao intertextual ao trabalho 

literlirio, surglndo conceitos como os de video-escritura, vfdeo-poema, documentlirios 

subjetivos e dilirios de viagens, todos eles construindo uma enunciac;ilo-sfntese das 

contrlbuic;Oes narratives e discursivas das decades precedentes. Por outra parte, o 

intercambio com o estrangeiro se intensifica em dois pianos: no circuito internacional de 

difusao, subsfdios e legltlmac;ao, e na importAncia das produc;Oes te6rico-crfticas de 

pafses como Franc;a, Alemanha e Espanha, incentivando, em consequtmcia, o 

surgimento da crftica local. 

Evidentemente, urn objeto de estudo com estas caracterfsticas, do qual nao 

podemos dar conta fechando-o numa perspectiva discursiva oa. que atinge outros 

setores da experi~ncia alem do plano narrative), corresponde uma matriz te6rica que 

tarnbem excede este plano intrfnseco. Neste caso, foram inseridos conceitos da 

sociologia da arte, de diversas correntes da semi6tica e alguns elementos basicos da 

teoria psicanalftica. Neste sentido, o esforc;o das anlllises se remete a urn ensaio e 

procura do limite dos conceitos criados ate hoje para a compreensao da linguagem 

eletrOnica. 

Em cada urn dos capftulos, as anlllises semi6ticas das obras escolhidas 

fundamenta a caracteriza<;ao hist6rica de cada momento desta hist6ria da arte eletrOnica 

em Buenos Aires, entre 1966 e 1993. 
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1. 

INTRODU<;AO 

"V(deo-arte e a televisao em primeira pessoa" 
Marcello Mercado 

"Vfdeo de cria91io: as praticas que se interrogam sobre a ret6rica televisual 

c/assica, o tratamento da imagem, a procura de novos dispositivos de fic91io e narrativos, 

exprassao da subjetividade e das rala96es fntlmas com o sujeito ou novos tratamentos 

no document8.rio•1 

Ha quase trinta anos do seu nascimento, sem uma defini~tao precisa devido ao 

seu extenso polimorfismo, a imagem eletrOnica gerou um campo de problematicas que 

vao da comunicaftlio massiva a subjetividade, da revoluftlio estetica a social. 

Buscamos um dos primeiros enfoques sobre problemas desta extensao e 

observamos que, no primeiro terftO deste seculo, examinando o panorama 

comunicacional do seu tempo, Walter Benjamin criou uma caracterizaftlio, comparando 

os tipos predominantes de ralatos. Fez isto levando ao centro a questlio da participaftao 

do sujeito na comunicaftlio, tanto na construQiio discursiva quanto na interpretaQiio. 

Desta maneira, ensaiou sobre as diferengas surgidas da comparaqao entre narraQ!o, 

crOnica, romance e, o que ele proprio denominou "nova forma da comunica~tao", a 
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informac;ao. Se hipoteticamente construfssemos um leque que parte da narrac;ao e 

termina na informac;ao, obleriamos uma escala gradienle entre a presenc;a dos 

marcadores do sujeilo no discurso, ale a pretensiosa "aus&ncia" de subjetividade na 

informac;iio veiculada nos mass media. Transpondo esta caracterizac;ao no horizonte do 

periodo aqui estudado, veremos que a imagem eletrOnica, tomando posicionamentos 

mals ou menos radicals entre estes dois extremos, abarca aquelas produc;oes que 

corroeram outras formas dlscursivas ja consolidadas (como o documentArio e a ficc;ao), 

assim como as que se dedicaram a experimentac;ao pura. Documen!Arios subjetivos, 

auto-retratos, diaries de viagens, ficc;Oes experimentais, vldeo-poesfa, vldeo-danc;a, 

vfdeo-pintura, Iadas elas maneiras abertas de expandir as inovac;Oes discursivas do que 

poderiamos entender como video-escritura. 

Projetando este fato discursive no horizonte social mals amplo, as praticas que 

estes discursos assumiram criaram um outro leque, a esta vez de circuitos e esferas da 

produc;iio. Neste sentido, opuseram-se realizadores "hibridos" e "especlalizados": as 

primeiros trabalharam indistintamente nos diversos fermatas audiovisuals (TV aerea, a 

cabo, altemaliva; cinema independente e industrial; vldeo-arte), enquanto os segundos, 

as "especialislas", geralmente na linha da construc;;ao de uma poetica de "autor" se 

inclinaram par uma atMdade de produc;ao independente veiculada no circuito das artes 

consagradas, ocupando galerias, festivals intemacionals e museus. 

Esta variada experi&ncia do video se desenvolve, segundo a opiniao de Jean

Paul Fargier (1992), da trama ao drama, da estrutura da imagem em si e as dificuldades 

lecnicas para se inserir nos meios, aos problemas das eslruturas narrativas e o carater 

representacional da imagem eletrOnica em relac;iio ao seu meio original: a TV. Eis aqui o 

l(Associ~o MonitEur, defini¢o expressada no catalogo do Festival de VIdeo de sao Sebastilio, 1983, pp.V 
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n6: o vldeo-arte se encontra, desde seu comeQO, "expulso" deste meio natural ao seu 

suporte tecnico. 

E por este motivo que as praticas tenderam a ser classificadas segundo sua 

relaQ&o com a rv1. A vldeo"arte surgiu de urn meio de comunicaQ&o audiovisual ja 

consolidado, com uma industria pr6pria e ret6ricas especlficas, com for~ econOmica e 

maquinas flccionais autOnomas. 

Desde o ponto de vista da arte contemporAnea, a vldeo-arte nasceu como uma 

arte formal que experimentou como aspecto plastico dos seus componentes (o pixel, a 

construyao eletrOnica da cor, a TV enquanto objeto) e implementou uma serie de novas 

procadimentos (a simultaneidade registrotreproduQ&o, a montagem interna ao quadro, a 

manipulaQaO temporal), experi&ncias que, em geral, conduziram a urn tipo discursive que 

reflete sabre o carater da representayao e seu tempo. 

Urn fato exemplificador: em 1965, Cafe A-Go-Go, do Greenwich Village, primeira 

exibiQao de vldeo-arte. 0 seu organizador, Nam.June Paik, confeccionou urn panfleto 

onde declarava que, sendo verdadeira a necessidade hist6rica, entao necessariamente o 

vldeo-arte continuava as pesquisas da musica eletrOnica da decada anterior. Enquanto 

isso, o video dirigia seu caminho as artes plasticas, onde, segundo Paik, "a/gum dla, os 

artlstas traba/harao com capacitores, reslstfmclas e semlcondutores, assim como hoje 

trabalham com plncels e violinos"( ... ) "Assim como o collage substltulu o 6/eo, os ralos 

cat6dlcos substltuirao a tela". 

Desta forma, vemos que o video questiona tanto o campo estetico quanta o da 

informayao. No entanto, se ofereca por sua versatilidade tecnol6gica e sua relaQ&o com 

e VI. A !radu~o e de AM. 
1 Bugeni Bonet, em "META viDEO: del estado del video, su historia y estetica", em PALACIO, Manuel, La. 

Imagen Sublime: video de creaci6n en FBpaiia, 1970-1987, Ed. Ministerio da Cultura do Govemo Espanhol, 

Madri, 1987. 
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a informatica, como modelo de escrita audiovisual do futuro e a ferramenta principal para 

a experimenta<;ao da constru<;ao social da realidade. 

2. 

As caracterfsticas da distribui<;Ao videogrlifica argentina fazem da cidade de 

Buenos Aires o Iugar central de reuniao das produ<;oes argentinas e estrangeiras, que 

tanto influenciaram as poeticas locals. 

Os primeiros passos foram dados no Centro de Experimenta<;ao Audiovisual do 

lnstituto Di Tella, sede Florida, ano de 1966. Marta Minujin instala "Simu/taneidad en 

Simu/taneidad', uma instala(/So/happening que comunicava ao vivo, via satelite, Buenos 

Aires, Nova lorque e Berlim. 0 video se inscreve na tradi<;So das artes visuals desde o 

seu nascimento. Desta vez, e a jun<;ao do movimento Fluxus e a arte pop local: estavam 

sendo analisadas as imagens publicas, e o video tensionou e expandiu o eixo existente 

entre o artistico e o comunicacional. 

Nos anos 70, a imagem eletrOnica da arte conceitual e das instala¢es do Grupo 

CAyC (Arte de Sistemas) superaram as propostas das linhas arte/comunicat;iio e 

tecno/6gica, sabre as quais tratarei mais adiante. Ao mesmo tempo, a onda expansiva do 

Maio Franc4s fez com que o video promovesse questionamentos dentro dos politizados 

grupos de cinema novo, como o Grupo "Cine Uberaci6n", da dupla Solanas/Getino. 

Outros grupos, como "Cine de Base", encabe<;ado por Raymundo Gleizer, nao sairam do 

formato filmico. 

lnaugurada a ditadura de 1976, a quase inexistente produ<;ao recebe urn golpe 

baixo que praticamente a paralisa: a economia estagnada nao importou tecnologia, o 

que agravou a aus6ncia sistematica de politicas culturais, preponderante desde a 

ditadura de 1966-1973. 
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86 na decada de 80 podemos estabelecer claramente o infcio da produyao 

videogratica, protagonizado por uma gerayao formada sob a sedutora influlmcia do clipe 

televlsivo. 0 corpo da produyao eletr6nlca deste perfodo assumlu caracterfsticas multo 

dlferentes das espalhadas experll!nclas das decadas anterlores. Desta vez, a maior 

parte da produyao estava na varlante do video mono-canal2, conjunto de trabalhos 

multidireclonados, amplamente heterog&neo. Por este motlvo, resulta dlflcil estabelecer 

uma relac;ao entre este memento da produc;ao e os prlm6rdlos da experlmentayao da 

arte eletr6nlca na Argentinas, que encontra-se inscrlto na tradlyao das artes plastlcas. 

Hoje a produc;ao videograflca encontra-se ampliada, e ampliados tambem os 

setores de trabalho. Surge uma recente especlallzayao do trabalho, no contexte de 

obras produzldas por reallzadores que tllm, em media, trlnta e tantos anos. As (iltlmas 

experlllnclas trac;am uma ponte slmbl6tlca com a arte digital, mostrando que o video 

continua andando pelo camlnho da interface. 

A carllncla de documentayao hlst6rlca organlzada, que reglstre o percurso 

hlst6rlco do video em Buenos Aires, nao permlte estabelecer uma vlsao clara do mesmo. 

Mas sabemos de lnstabllldades econ6mlcas e polftlcas, nas quais as estrateglas 

comunlcaclonais e de desenvoMmento Industrial e tecnol6glco adqulrlram um rltmo 

camblante, o que nao favoreceu a contlnuldade e o amadureclmento dos projetos 

estetlcos, comunicaclonais e polfticos da Argentina deste perfodo. 0 campo da arte, 

submetldo aos condlclonamentos soclo-polftlcos de cada epoca, constr61 e relaclona os 

sistemas de func;oes, pratlcas, normas e valores artfstlcos segundo dlferentes vetores 

2 Entende-se por obra monocanal a aquela que e difundida no monitor. 
3 Pode-se considerar que o trabalho com instalai(Oes estabelece sim uma continuidade, mas o objeto de estudo 
deste trabalho se fecha estritamente sobre a obra monocanal. Alias, observemos que na decada de 70, parte 
importante dos artistas que registraram trabalhos eletn'inicos estavam morando nos Estados Unidos (Lamelas 
e Davidovich), na Fran~ (Lea Lublin), ou na ltalia. 
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simult!neos (Mukarovsky, 1937), ate contradit6rios. Arte regional ou arte da Grande 

Aldeia, conceitual ou expresionista, artesanal ou industrial, de autor ou anOnimo. As 

estrategias se dirigiram em multiplos sentidos. E em Buenos Aires, o vfdeo circulou por 

espa~s bern determinados da esfera intelectual. A arte eletrOnica se desempenha, 

assim, como urn verdadeiro multi-meio, estabelecendo uma serie de interrela¢es entre 

as pratlcas dos meios audiovisuals precedentes. 

lsto provocou consequ&ncias na concepc;ao hist6rico-filos6fica dos artistes, vale 

dizer, na visao do papel que seus projetos esteticos desempenham em relac;ao a 

sociedade. Este seria urn ponto interessante a ser focalizado na anlllise dos sistemas 

ideol6gicos presentes nos discursos das entrevistas, trazendo a dimensao do horizonte 

de epoca, ponto a ser trabalhado futuramente, com posterioridade as anlllises 

priorizadas nesta dissertac;ao, referidas ao nfvel discursive. Mas estamos em condi¢es 

de afirmar que o campo da arte eletrOnica local gerou uma resposta complexa e 

fragmentada que contem as contradit6rias rela¢es estabelecidas em urn campo 

intelectual periferico.4 Em outras palavras, o vfdeo-arte de Buenos Aires se estabelece 

como campo intelectual periferico na medida em que exerce uma autonomia de tipo 

estetica, segundo a qual nao se submete aos valores e normas provenientes de outros 

campos do poder (polfticos ou rellglosos), e fecha suas discussoes em tomo as questoes 

da especialidade estetica. Contudo, sofre uma depend&ncia no plano econOmico, nao 

desenvolvendo urn mercado local e, alias, dependendo do fluxo da economia exterior - o 

que comprova que esta pretendida autonomia estetica funciona, na base, com aus&ncia 

de apoio econOmico local a estes iniclativas e fortes influ&ncias provenientes de valores 

e experiAnclas de outras regioes. A experiAncia argentina se inscreve na dlmensao maior 

da crise do papel do intelectual (artistes lnclufdos) na sociedade mundial, crise 
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precipitada desde os anos 50. Assim, entre os anos 60 e 70, as fun¢es da arte tentaram 

inserir-se nos meios de comunicaqao, ocupando reciprocamente seus espac;os, criando 

urn Iugar crftico, que se alimentou dos processes e da sensibilidade tanto coletiva (social) 

quanto privada (individual) dos artistes. Como adiantei acima, nos anos 90 a arte 

eletrOnica argentina atravessou urn perfodo de defini¢es internes tendentes a 

especializac;ao. Estes defini¢es recolocaram o par&metro do experimental no centro da 

norma estetica. Na analise do nfvel discursive, podemos perceber que a maior parte da 

vfdeo-arte deste memento se concentra no trabalho de urn imaginB.rio (semAntica) e uma 

sintaxe subjetivas, com grande dificuldade de ser difundidos nos meios, o que nos obriga 

a dar at~::n<;ao a esta relativiza9So do discurso, que funciona como urn distanciamento a 

respeito dos discursos dos meios audiovisuals massivos. Trata-se de uma volumosa 

produqao de poesia audiovisual, sendo alguns dos seus autores destacados Ar Detroy, 

Claudio Caldini, Margarita Paksa, Arturo Marinho, SiMna Cafici, Marcello Mercado, 

Camilo Ameijeiras. Com as caracterfsticas de uma significa<;ao aberta, a imagem sofre 

certa perda do horizonte de referencialidade, agora relativizado dentro das obras. Porem, 

o setor que mais fortemente resgatou e trabalhou esta dimensao da referencialidade e 

significa<;iio fechada e o setor que destina fortemente sua produc;ao aos meios de 

comunica<;ao. Os mais representatives: Rodolfo Hermida, Fabian Hofman, Andres Di 

Tella, Eduardo Milewicz. 

Sera que de tudo isto podemos deduzir que arte e informa<;ao sao esferas 

incompatrveis, excludentes? Evidentemente, nao. A riqueza da arte eletrOnica radica 

neste ponto. As mensagens massivas sao recolocadas na perspectiva da poetica do 

relate, assumindo a dimensao da construc;ao subjetiva e social do discurso. As 

4Este conceito e utilizado por Pierre Bourdieu para caracterizar os campos intelectuais de paises com forte 
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mensagens esteticas, diante da expansao das imagens tecnicas, se aprofundam na 

experimenta~ao, para achar novas gramaticas da subjetividade, que sutilmente passam 

a ser utilizadas em outros fermatas, meios e contextos. A cultura da informa~o

simula~o fez com que a arte eletrOnica estilhace suas respostas para iniciar urn ciclo de 

praticas inter-relacionadas, que alnda nao acharam novas defini~oes (e suspeitamos que 

tambem nao as procuram nem precisam), e compartilham basicamente estes tra~: 

acentuamento do fim do espa~o-tempo da representa~ao clll.ssica; a experitlncia do 

tempo real (a velocidade absoluta) e uma forte sujei~o a urn aparelho desenvolvendo 

mecanismos de interatividade em todos os nfveis. Em todas estas formas, o sujeito 

criador e receptor e o ator principal do relato em seus diversos nfveis. Neste contexto, o 

vfdeo alnda se inscreve como experitlncia entre a interven~ao do sujeito na constru~o 

do discurso e a industrializa~ao da comunica~. 

3. 

Neste horizonte de misturas e desenvoivimentos descontlnuos encontramos que 

entre 1988 e 1993 geraram os sinais da constitui~ao de urn campo videografico que 

aspira a sua autonomia: profissionaliza~o. especializa~o de circuitos, critica e publico, 

a produ~o dos primeiros textos, o sistema de consagra~o e legitima~ao dos autores. 

Tudo isto outorgou a vfdeo-arte de Buenos Aires a consisttlncia hist6rica que sua 

experitlncia vinha construindo. 

Embora nao obtendo nunca seu espa~o pr6prio e estavel na TV (par ar ou cabo, 

publica ou privada), a mentalidade dos artistas continua percebendo como instAncia 

legltlmante tanto o fato de produzlr para a TV - renovando seus modelos clll.ssicos -, 

quanta os prtlmios nacionals e intemacionals. lsto desenvolve para o video urn modelo 

domin~o economico-cultural, paises do 3o.Mundo. 
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de campo intelectual cujo habitus (introje~ao das normas socials) parece organizado 

segundo preceitos combinadas das artes plasticas, audiovisuals e da comunics~o 

massiva. 0 vfdeo-arte reune experi&ncias e trabalhos para relativizar as fun!<{les e as 

categorias da arte da era mec&nica, tal como fizeram as vanguardas hist6ricas. Com 

este questionamento iniciaram uma enorme abertura as cstegorias da era da informatica, 

nas quais a arte se transfigura e recompoe com um novo eixo hist6rico: o da cultura da 

informa~o (Benjamin, 1983; Virilio, 1996), implementada atraves dos processo de 

mediatiza~ao das mensagens que, pela sua vez, viram inteligfvels por si s6s, destacando 

o valor das informa!<(ies referentes ao pr6ximo, e que nao perduram no tempo. Em 

sintese, e urn tipo de comunics~ao que presclnde do sujeito tanto na constru~o 

discursiva (produ~ao), quanto na sua divulga~ao (distribui~o) e leitura (consumo), 

desnarrativizando, vale dizer, desfazendo a corrente interpretativa do propriamente 

narrativo. 

Propor-se ao estudo da especificidade latina-americana em um meio cuja 

elabora~o le6rics esta come~do a ser desenvolvida, e alnda uma tarefa de dificil 

resolu~o. Para perseguir este tim e mais razoavel inslrumentar, em primeiro Iugar, urn 

estudo detalhado das condi!<{les de produ~o. distribui~o e consumo, descrevendo a 

origem hisl6rica da sua condi~o atual. 

Revisando os estudos ja realizados sobre este lema, percebemos que sao, na 

sua malaria, europeus. Todos eles insistem em assinalar a falls de uma sistematicidade 

te6rics no que conceme ao video. Dez anos atras, Eugeni Bonet (1987) disse que esta 

"csr~ncia" na verdade se deve a uma explora~o ainda insuticiente sobre as 

possibilidades conceituais do video. Disse, lambem, que enquanto as doutrinas da 

modemidade lularam por uma estetica baseada na aulonomia e especificidade de csda 
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maio, hoje a linguagem videografica persegue um caminho de hibridat;oes que reinventa 

formatos classicos e, em especial, da Iugar ao relato-como-ensaio, ou busca de uma 

linguagem no interior do expressado, colocando esta experillncla entre a reflexao crltica 

e a recriat;fto subjetiva. Neste sentido, a contradit;fto contida entre esta tend&ncia 

modema a especializaQ&o e a tend&ncia da linguagem eletrllnlca a dissolver tais 

especializaQCies, nos revela um estado particular do campo intelectual portenho. 

Manuel Palacios, expressa que os estudos desenvolvidos ate esse momenta 

centram-se em: 

a) a especificidade do malo, atraves de sistemas conceituais com origem em 

outros campos do saber socio-cultural; 

b) suas caracterfsticas tecnicas em rela~;ao aos outros suportes; 

c) as coordenadas de uma nova ficQflo-vfdeo tendente a renova~;ao da TV. Mas, 

ao mesmo tempo destaca que, devido ao aumento da base dos usuarios, se produz uma 

reinterpretaQ&o da hist6ria e do papal dos meios audiovisuals em rela~;ao a comunica~;ao 

mass iva. 

Palacio, por outro !ado, marca tambem esta demora na elabora~;ao te6rica do 

maio, quando comparado as que surgiram nos primeiros anos do cinema. Conclui, 

afirmando que s6 o estudo interrelacionado da evolut;ao linguistica e econllmica das 

artes, junto as polfticas televisuais e ao estudo da relat;ao arte/tecnologia, vao permitir a 

produ~;ao de um centro normative e um sistema conceitual que procure a autonomla 

estetica do video. 

Tanto Palacio quanto Bonet insistem em recomendar a reduQ&o da base emplrica 

estudada, a limitaQ&o te6rica e a preocupaQ8.o pela conservat;fto ou simples registro das 

primeiras a~;oas desta hist6ria do video. 

S•eartografia Video". em PALACIO,M. Op.Cit. 
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Ja na decada de 90, Raymond Bellour publica L'Entre-lmsge, livre no qual se 

debructa sabre dois conceitos que fortalecem uma compreensao ampla do fenOmeno 

videografico. Por urn lade estabelece o que denominou como utopia-video: a 

empreitada por restabelecer urn vinculo produtivo e problematlco entre as artes e os 

meios de comunicaQ!io, neste case, entre o vfdeo-arte e a 1V. Por outre lade, reallzou 

uma serie de ensaios sabre as obras de Bill Viola, Thierry Kuntzel, Vito Aconcci, etc, que 

lhe permitiram desenvolver, partindo dos textos crfticos de Kuntzel, o conceito de efelto

bands, e uma interessante aproximaQS.o ao suto-retrsto. Por efeito-banda, Bellour 

entende o efeito que a imagem-movimento adquire enquanto desfile, acentuando a 

sintaxe iconografica da imagem, seu carater plastico e urn trabalho de edigao tendente a 

assumir a opacidade da representaQS.o/apariQS.o eletrOnica como urn puro decorrer da 

imagem. 

Em especial, Bellour trabalhou a relaQS.o existente entre o Iugar (topes) da 

enunciaQS.o imagetico-sonora e a representaQS.o do eu no auto-retrato, diferenciando-a 

da estabelecida no g6nero autobiografico. Assim, chega a conclusao do estreito vinculo 

da figura do realizador do auto-retrato com a do autor literB.rio, encamado no conceito de 

vfdeo-escrltura. 

Os estudos correspondentes ao marco nacional deste objeto nao superaram, 

ainda, o formate das crfticas especializadas e artigos, carecendo do desenvolvimento de 

uma metodologia de pesquisa ou de matrizes te6ricas precisas e aprofundadas. Nao 

oferecem, tambem, uma periodizagao suficientemente verificada com a base empirica 

em todos os seus aspectos (do tecnol6gico ao estetico). 

Os trabalhos de Graciela Taquini e Carlos Trilnick podem ser destacados com 

respeito ao historiografico, e sao muitos os artigos que cogitam sabre a linguagem em si, 
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produzidos, na sua maioria, pelos mesmos realizadores. Nenhum destes estudos arrisca 

algo no plano diacrOnico. Todos fazem refertmcia a produ11ao contempor€mea, e 

focalizam-na em aspectos detalhados ou em algumas obras em particular. 

HIPOTESES 

Estas foram as hip6teses levantadas quando elaborei o projeto, no ano de 1993. 

Expressam urn parecer que nesta fase pode ser submetido a prova, devido a ana.Jise dos 

documentos obtidos no trabalho de campo, a documenta~o do arquivo, e a revisao 

bibliogratica, fontes que agora utilizo enquanto ferramentas de prova. 

Em rela~o as primeiras hip6teses, devo dizer que o aprofundamento das leituras 

levou a compreensao de que as mudan11as produzidas na hist6ria da arte local dos anos 

80 encontram suas rafzes nas obras dos anos 50-60. Por exemplo, a re1a11ao 

arte/tecnologia pode ser levantada desde 1945, como movimento de Arte Concreta ou 

lnvencionismo, que -teorizado por Tomas Maldonado- semeava na Argentina os 

lineamentos da Bauhaus, procurando extravasar a esfera artfstica. 

No relativo as hip6teses gerais, foram confirrnadas e tematizadas na escritura do 

apanhado hist6rico deste trabalho, em especial no que concerne aos procedimentos 

criativos que o vfdeo instrumentalizou nos anos 60. 

0 resultado e a confirrna11ao das tr6s hip6teses fundamentals. Contudo, varios 

aspectos da segunda devem ser corrigidos para atingir maior exatitude. Como por 

exemplo com respeito a especializa~o da distribui9ao, as matrizes conceituais e ao 
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sistema de representagao pr6prio, tudo isto alcangado relativamente, ja que o meio 

videografico associa, desde fins da decada de 80, a maior parte das suas atMdades de 

produgao, crftica, distribuigao e legitimagao as das artes eletrOnico-digitais. Por outro 

lado, no referente a urn sistema de representagao pr6prio, e impossfvel de ser 

demarcado e definido em plena construgao e, ao mesmo tempo, a nogao de sistema 

parece urn tanto rfgida quando submetida a urn meio tao extremadamente dinAmico. 

A anlllise do trabalho de campo e das leituras permitiu-me ver que estes fatores 

se encontram em evolugao, formando parte de urn processo sociocultural de maiores 

dimensoes que incluem outras produgoes das novas tecnologia da comunicagao. 

Prlmelras Hlp6teses 

a) 0 sistema artfstico, que relaciona a esfera individual e a comunitllria, mostra 

que a produgao do vfdeo-arte mantem urn contato mediatizado com a segunda, 

enquanto provoca uma intensiva experimentagao dentro da primeira. 

b) A produgao do vfdeo-arte se agrupa formando setores classificados segundo 

tr~s eixos: - nfvel de produgao econ0mico-tecnol6gica; 

- circuitos correspondentes a estes nfvels 

- tend~ncias narrativas e g~neros. 

c) Desde os anos 80, em Buenos Aires, se produziram as seguintes mudangas: 

- na produgao: a inovagao tecnol6gica foi dirigida para o ressurgimento de 

alguns dos procedimentos criativos das neo-vanguardas da decada de 60, favorecendo 
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ao mesmo tempo uma deconstruc;ao e revalorizac;ao dos gllneros; vale dizer, gera uma 

crftica das formas produtivas do seu "pal", o cinema, e da sua "mae", a TV. 

- na distribuic;ao: a TV modemizou em linhas gerais o seu discurso, com a 

introduc;8o de novas tecnologias, o que provocou uma absorc;ao parcial da 

experimentac;ao videografica. No referente ao vfdeo de criac;ao propriamente, seus 

cfrculos de distribuic;ao comec;aram a se especializar. Em ambos os cases, trata-se da 

luta pela obtenc;ao da legitimidade intelectual e artfstica. 

- na recepc,;ao: os postulados da autonomia semantica da obra (o signo 

significa -traz um significado- por si s6, sem interpretac;Oes relativas) sao deconstruldos 

quando os horizontes de expectativa do relate se expoem as formas abertas, ligadas a 

liberdade de interpretac;ao. 

Hlp6teses Gerais 

a) HIP6TESE 1: o vfdeo-arte problematiza a categoria de obra devido a sua 

hist6ria, que val do modele de arte de heranc;a duchampiana (no qual se reinventam a 

forma e os modes de recepc;ao com a finalidade de transformar o classico "objeto 

simb61ico-organico" da arte num dispositive onde tanto autor como receptor acabam a 

obra), ao modele no qual a "aura", a autoria e a originalidade voltam a ser resgatadas 

atraves de dois trac;os, ao meu ver, contradit6rios: o sentido se constr61 no memento do 

receptor "ler'' a obra; e , ao mesmo tempo, apresentam o aspecto de obras 

colecionaveis. Obra aberta (originada no neo-dada) e objeto de colec;8o sao qualidades 

compatfveis quando falamos de vfdeo-arte. Desta forma, resolve a contradic;8o entre 

uma economia polftica e uma cultura social que faz os objetos circularem, serem materia 
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e valores em constants movimento (Virilio;1996), e uma economia da arte que demanda 

objetos. 

b) HIP6TESE 2: o problema da distribuigao do video e a sua impossibilidade de 

modificar os circuitos artfsticos (como apregoaram as neo-vanguardas dos anos 60) tern 

origem nas complexas relaQ(ies existentes entre artista-industria-publico, suas 

mentalidades e praticas. Seus sintomas sao a car&ncia de um sistema de representa!taO 

pr6prio, de espa!tOS de distribuiQao especfficos e um "corpus" te6rico que sistematize seu 

estudo. Contudo, o circuito do vfdeo-arte excede e transborda os limites dos circuitos 

artisticos, de duas maneiras: 1) realiza sua produgao com os meios tecnicos de 

comunicagao (informatica, rob6tica, tempo real); 2) veicula conteudos e formas narrativas 

do campo audiovisual que normalmente nao circulam em outros meios, sendo - literal e 

metaforicamente - portador de material obs-ceno. 

c) HIP6TESE 3: nao e possfvel estabelecer um desenvolvimento suficientemente 

orgAnico entre as produ!toes de cada perfodo. 
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CAPITULO I: 

0 video na perspectiva da historia da arte modema 

1. 

Delimita9ao 

0 objetivo deste trabalho e reconstruir a hist6ria da vfdeo-arte em Buenos Aires, 

seguindo-a no seu processo de constituic;:ao como campo de produc;:ao especializado e 

autOnomo. Para isto, utilizarei os conceitos de Pierre Bourdieu4 e Raymond Bellour5 , 

que permitem colocar a pratica estetica do vfdeo no horizonte do desenvolvimento socio

hist6rico determinado pela experi6ncia da modernidade e das vanguardas. 

Porta-voz das determinac;:Oes extrfnsecas, o conceito de campo intelectua/ - de 

origem marxista-estruturalista - procura descrever os modes de produc;:€lo e consume 

estetico como 

"( ... ) sistema das re/agdes de concorri3ncia e conf/ito entre grupos situados em 
posigdes diferentes no interior de um cempo intelectua/ que, por sua vez, tambem 

ocupa uma dada posir;B.o no cempo do poder (. .• [> • 

Dentro deste jogo de forc;:as, os diferentes setores adotam, na pratica, 

determinadas estruturas narratives da imagem vfdeo que levam implfcito e dao como 

resultado determinadas poslc;:Oes ideol6gicas. 0 campo videografico estabeleceu 

rela¢es de troca e contamina~ com o restante da produQao imagetica do seu 

4 BOURDIEU, Piene. A economia das trocas simb61icas. Org~o, Sel~o e Introdu~o de Sergio 
Miceli, Editora Perspectiva, Sio Paulo, 1982. 

s BELLOUR, Raymond, L'Entre-Jmage, Ed. de Ia Difference, Paris, 1990. 
6 BOURDIEU, Piene. "Campo de poder, campo intelectual e habitos de classe". in Op.Cit., pp.l86. 
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paradigma, o paradigma fotografico1, fazendo com que o vldeo-arte experimente 

continuamente com as novas formas de sujeiQito do indivfduo produtor de sentido (artista 

e receptor). lsto nos permite apreciar a forma na qual os programas esteticos projetam 

suas conseqiiAncias no social, instaurando discursos e formas de apropriaQito. 

A vldeo-arte produziu urn "corpus• de obras que desenvolve urn relacionamento 

particular com os campos das outras artes e das novas tecnologias da comunicaQS.o 

(NTC). Nesta linha, contribuindo a demarcaQS.o do fenOmeno videografico, Bellour 

designou como utopia-video a nova tentativa da esfera estetica por transcender os 

circuitos especializados das artes, com a finalidade de se reinserir na praxis cotidiana, 

via TV. Desta maneira, estaria reeditando-se o conflito proposto pelas vanguardas 

hist6ricas da decada de 20. Segundo Bellour, este fenOmeno ocupa o Iugar central que 

direciona os projetos artlsticos dos produtores, que assim assumem uma serie de 

condicionamentos e compromissos no plano do intra-estetico. 0 autor de vldeo-arte 

concebe o espa~-tempo audiovisual segundo outras 16gicas, segundo novas forc;as, 

conseguindo combater, tal como destacou Fargier, a forc;a gravitacional do espac;o 

classico homogAneo. 

Oeste modo, originou-se urn continuo balanceamento, no elo que val da esfera 

das praticas comunicacionais as esteticas, gerando urn relate que se coloca entre 

"(. •• ) o discurso e o nao discurso, as estruturas verbals e as nao verbais, da 

s/gniffcat;Bo ic6nica a simbOI/ca (. .. jl . 

A descri9Ao das posi~es estabelecidas atraves do conjunto das obras nos 

permitem apreciar o espac;o que a vldeo-arte ocupa no interior do campo lntelectual. E 

7 Diferenci~o tomada de LUcia Santaella. "Pre-Fotogr3fico-P6s". Revista lmagens N 3, Dez. 1994. 
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assim como observamos os tra~tos da establlidede (autonomia, especializa~tao, 

fechamento) e da /nstabllldede (inter-relai(Elo, interface, abertura) do campo 

videografico, em particular na cidade de Buenos Aires, diagnostlcadas atraves dos fatos 

mals representativos da hist6ria do meio no perfodo 1966-1993. 

Esta instabllidade das forl(as, que faz do vfdeo um campo de contfnua 

transformai(Elo e inter<:Ambio, tambem o converte no inaugurador de uma nova fase das 

linguagens audiovisuals, caracterizada pela complementaridade dos c6digos, processes 

criatlvos e estrategias das artes com os meios de comunica~tao, e da arte do vfdeo com 

as outras artes, sucessivamente, com as artes plasticas, o cinema e a literatura 

Complementar, "expressao que comp/eta o sent/do de outra~ amplia, aumenta, 

esclarece, aprofunda os c6digos das semioses as quais se une, trabalha junto, se 

mistura. Com sua pratica, atravessa fun¢es esteticas, processos criativos, papeis e 

espal(os antes bern delimitados. Na sua praxis, a imagem eletrOnica contribui para 

dissolver modelos discursivos, experimentando e preparando formas mals sinteticas do 

relata. Alimentando-se de outros meios, deixa aberta uma faixa atraves da qual 

transborda metalinguagem. Esta visao metalingufstica revela que o "som-imagerrt' 

eletrOnico se constitul na passagem de uma imagem a outra, na entre-image (Bellour, 

1990) de urn suporte para outro, construlndo urn novo corte segundo o qual poderfamos 

tral(ar e estudar uma genealogia dos meios e das caracterfsticas dos seus produtos. 

Genealogla, hist6ria ... hist6ria natural. Sao todas materias que abordam o tempo. 

Quarta dimensao. Abandonando a establlldade de uma janela de mais de quinhentos 

anos, fruto do surgimento Italiano da intelectualidade modema, assumir uma dimensao 

8 Julio Plaza, aula do dia 28-03-95, no IA, citando A Moles. 
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na qual o sujeito e novamente expulso do parafso calmo das 16gicas binanas, onde as 

duplas verdadeiro/falso, ficqao/documentario, significante/significado, presente/ausente, 

passado/presente, se dissolvem para assumir urn sistema de representac;oes e uma 

organizac;io social com uma - ate estranha e irritante - exig~ncia de que o sujeito 

partlcipe das mensagens, promovendo uma nova atitude frente a produc;S.o de sentido 

(criac;S.o e leitura). Nos capftulos seguintes, observaremos que este desempenho da 

imagem eletrOnica trac;a uma ponte, resgatando desde a decada de 60, a proposta da 

vanguarda hist6rica: a leitura crltica, que atravessa o objeto revelando nao s6 a obra, 

mas tam bern fabulando a sua pr6pria construc;ao em processo. 
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2. 

Vanguardas / Neo-vanguardas: 

Procedimentos criativos e categorias de obra no contexto 

inaugural das artes eletronicas na Argentina. 

Duchamp }ogando xadrez, 
ou, 
A negat;Bo como regre nilo fol o suflc/entemente destrutlva 

E precise remontar a historia da arte para compreender em profundidade a 

problematica do contexte onde a pratica do video nascau. Os anos 60 se encontravam 

desenvolvendo, ainda, processes esteticos iniciados na decada de 20. Os mesmos 

conflitos achavam outras saldas, os objetivos finals continuavam os mesmos. Urn dos 

exemplos-ponte mais destacados refere-se ao advento da arte conceitual enquanto 

culminac;ao do processo de desmaterlalizac;ao da obra iniciado pelos dadalstas e as 

tecnicas do ready-made. 

Remontando-nos na hist6ria, o programa de ruptura das vanguardas hist6ricas 

dos anos 20 foi o porta-voz da experibncia da Modemidade, e modificador profunda dos 

modelos artlsticos do seculo XIX. Revisemos esta situac;ao destacando seus trac;os mais 

marcantes: 
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No seculo passado, a autocrftica da esfera da artee foi signo e fruto do processo 

de autonomia estetica. Esta autocrftica, que separou os jufzos esteticos dos jufzos 

politicos, religiosos ou morals, foi a que definiu o discurso da arte pela arte dentro do 

modelo burgulls, onde tanto a produc;ao como a recepc;Ao se estabelecem sob 

parAmetres individuals. Assim, a obra passou (e alnda passa, em parte) por urn 

processo de mercantilizac;ao que fundamentou o nascimento do mercado da arte, com 

suas pr6prias leis de legitimac;Ao, cotac;ao e troca. 

Foi assim que a arte se isolou do resto da praxis vital do homem atraves de dois 

fatores: par urn lado, a institucionallza98-o e, pelo outro, atraves da sua auto

referencialidade discursiva. lsolada na sua esfera, a experillncia estetica do modelo 

burgu418 pagou o prec;o da perda de sua func;ao social. A criac;Ao do mercado da arte, 

que lhe garantiu independ&ncia de produc;ao material e intelectual em relac;ao ao campo 

do poder, evidenciou o fato de que as obras de arte haviam virado mercadorias 

govemadas pelo princfpio da finalidade racional, princfplo da economia capitalista 

Assim, esta autonomia preservou e fortaleceu a instituic;Ao "arte" dos outros 

campos socials que ja a dominaram em outras epocas hlst6ricas. Como grandes 

exemplos, podemos citar a dominac;Ao do campo religiose sobre o artfstico, 

predominante na estetlca medieval, ou a dominac;ao do campo politico sobre o artfstico, 

tal como na estetlca do realismo sovietico. No caso do vfdeo-arte, podemos observar 

comportamentos e estrategias contradit6rias, pertencentes a diferentes mementos da 

hist6ria do campo da imagem eletrOnica, tals como o fenOmeno da utopfa-vfdeo e, por 

outro lado, o posicionamento da teoria de autor, que produz sua obra com o objetlvo final 

do ingresso no circuito das artes consagradas, via galerias e museus. Desta forma, 

atitudes de fusao de esferas, tendente a eliminac;ao dos isolamentos das 

6 Entenda-se autocritica da arte a critica profissionalizada da arte veiculada nos meios acad6emicos e 
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especificidades, surgem gra~ a dimensao das novas tecnologias da comunicagao, 

contrapondo-se a estrategias e sistemas de legitimagao que tandem a conservar as 

estruturas do campo da arte tal qual como foi configurado no seculo XIX. Por todo isto, e 

precise reconhecer a historicidade das categorias que entram no jogo das relagoes 

atuais neste campo, e perceber as intimas contradigees que trazem, em especial, no 

campo que aqui nos ocupa, o das artes eletrOnicas. 

Retomemos esta problematica. As vanguardas hist6rlcas dos anos 20 

protagonizaram a rejeigao desta autonomia, colocando em jogo a dlaletica entre ela e a 

sua nega~o (BQrguer, 1990). 0 objetivo era fazer com que a experi6ncia estetica se 

reintegrasse a experi&ncia pratica, cotidiana e vital do homem comum. 

Oeste modo, as vanguardas atravessaram uma primeira fase de resist&ncia a 

este processo de mercantilizagao da obra, negando-se a esta finalidade racional atraves 

da paulatina desmaterializagao das propostas, o que determinou uma nova categoria de 

obra de arte. E nesse contexte que se inserem processes criativos como o ready-made e 

o recurso ao acaso. Estas praticas tiveram infcio representando a capacidade infinita do 

esteta de incluir no seu trabalho qualquer objeto do mundo, tenha ou nao sido produzido 

para esse fim, e sobre o qual se depositara a intenciona/ldade do artista: o ready-made. 

Contudo, a aura sobreviveu, a assinatura do autor continuou pautando e legitimando o 

sistema das trocas simb61icas. 

Este processo chega ao extreme do recurso ao acaso como procedimento 

constitutive das obras desafiando, ao mesmo tempo, a finalidade racional e a 

subjetividade criadora, a valorizac;ao do mercado e o papal do autor. Da mesma forma, 

tambem se legitimaram as reprodugoes mecAnicas. Tentou-se, por todas as vias, destruir 

jomais. 
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a aura correspondente a arte burguesa. A ferramenta, a estrategia polftica deste 

programa estetico foi a negsgiio. 

Mas continuava este mesmo modo de produ~ao, desenvolvido sob a medida do 

indMdual, do autor, e que se reflete no seu modo de recep~o, executando uma 

percep~ tambem especializada. Com o surgimento da arte abstrata, a obra de arte 

afirmou sem concessoes sua pretensao de impor a percep~o das obras as normas da 

sua pr6pria produ~ao. Mas, como conceber a conviv&ncia desta inten~ao analftica, meta-

lingiifstica, com a inten~ao do autor, sem que resulte em ricas contradi~Cies? 

Como resultado, os c6digos intra-esteticos se distanciaram dos c6digos do 

publico em geral, o que abriu espac;o ao destacado papel da crftica esc/arecedora. Os 

valores universalizantes que a arte vanguardista proclarnava como paradigmas 

acabaram sendo trafdos, ja que o horizonte de expectativa do publico foi incapaz de 

resolver a exig&ncia de 

"(. .. )uma /e/tura paradoxa/, que implicita o domfnio do cOd/go de uma comunicapiio 

tendente a co/ocar em questlio o cOd/go da comunica¢o8. 

Assim, a inten~o vanguardista pode ser interpretada como uma tentativa de 

levar o tipo de experi&ncia estetica da arte pela arte, da arte pura, ate os confins da 

pratica vital e cotldiana do homem, fazendo da obra mais um objeto (ou de qualquer 

objeto uma obra) no qual depositar inten¢es e significac;oes. Autor-em-processo, 

sugestao de a~o. e significados estabelecidos estrategicamente para atingir e vazar a 

esfera da arte autOnoma 

Achando que provocaria modifica¢es que transbordariam o alcance da 

simbolizac;a.o, a arte aprofundou a explorac;a.o da sua materialidade contundente, a 

expllcitac;8o da sua sintaxe. E isto nao resultou em nada alem da expansao (e nao 

9 BOURDIEU, Op.Cit, pp. 274. 
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dissolugao) da esfera estetica por sobre todas as outras esferas e pn!iticas, conservando 

no centro desta pretensiosa abrang6ncia os princlpios daquele mesmo programs 

decimonOnico. Podia ser a opgao por determinado tipo de objeto, ou a implantagao de 

urn jomal, uma revlsta ou urn programs no radio, podiam ser poetas confeccionando 

slogans para perfumes, ou uma tecnica de escritura automatics anulando o poder do 

racional. Porem, o resultado continuava o mesmo: a esfera estetlca e a praxis vital do 

homem se revelavam como absolutamente separadas. Promover a arte enquanto 

ferramenta de c&mbio social era inutil. Suas acidas crlticas nao conseguiram mais que 

aperfeigoar mecanismos esteticos. Contudo, de todas estas formas, a instituigao "arte" 

niio morreu e, ainda menos, a pr6pria arte. E esta foi a crise das vanguardas hist6ricas. 

0 conceito de shrinkage (encolhimento na esfera da privacidade da praxe) explica 

a posigao adotada pelos intelectuais em geral - artistas incluldos - depois deste fracasso 

hist6rlco. 

As neo-vanguardas e o video, 

ou, 
A utopia contra-ataca 

"Pienso que Jo altemativo aca [en Buenos Aires], es /o 
experimental, no lo social" 

RodoHo Hermida 

Chegando a decada de 60, urn "filhote" da TV, chamado vfdeo-tape-recorder 

desenvolve a posslbilidade de estabelecimento de redes com acesso a comunicagao 
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massiva. Novamente a utopia, esta vez, nos programas das neo-vanguardas: atravessar 

as esferas, uma arte integrada na idealizada relaQ8.o vfdeo-arte/TV. Com as neo

vanguardas, a crftica ja nao visava destruir a instituiQ8.o artfstica. Aqueles artistas que se 

mantiveram dentro dela assumiram uma ironia permanente: e Warhol procurando alguma 

coisa detras de seus quadros. Contudo, a fusao da arte a praxis cotidiana ainda era 

buscada atraves das misturas e contaminaQoes favorecidas pelo desenvolvimento 

tecnol6gico. Hoje, determinados setores da arte e da industria da informaQ8.o convivem 

sem fronteiras, em especial, o da arte tecnol6gica, protagonizando fenOmenos como o 

da utopia-video ou a arte em redes de telecomunicaQ8.o. A arte abre suas frontelras 

reconhecendo na cillncia e na tecnologia o campo desde onde traQar vias de fusao e 

troca, de dissoluQao, que mantem viva a pergunta sobre o que e a arte, a sua 

necassidade. 

No plano do discurso estetico, desde o final do seculo XIX, a representaQii.o nao e 

mais naturalista, ja que se reconhece o distanciamento entre o objeto e sua imagem, 

lmagem esta que envolve significaQ()es alem da analogla perceptiva instaurada nas 

origens da arte modema, em especial, desde o realismo. De muitas formas, a 

equivalllncia entre a analogia perceptiva e a analogla ontol6gica estava sendo quebrada, 

e procurou-se , assim, o advento de semioses, sintaxes, semAnticas e formas de 

produQao e circulaQ8.o acordes as experillncias da cultura contemporAnea, onde o papel 

dos meios massivos e as inovaQ()es tecnol6gicas e crucial. Entao, esta vinculaQ8.o entre 

artes e tecnologias da comunicaQB.o e hist6rica e constituiu-se em um processo de 

integraQii.o progressiva de praticas e valores veiculados e possibilitados pelas 

tecnologias, em especial, desde o advento das artes da era da reproduQ8.o mecAnlca, tal 

como o observou Walter Benjamin. Algumas destas praticas: na produQ8.o, processos 

criativos como o ready-made, o collage e a fotogravura; valores como o de inovaQ8.o ou 
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explora~o dos recursos de um meio tecnico; na distribuigao, a veiculagao mediatica. 

Todos estes t6picos, destrinchados mais especificamente nos seguintes paragrafos 

contribuiram com o processo hist6rico que gerou dentro da esfera da arte a opgao entre 

a especificidade e a fusao, como par exemplo, na imagem eletrOnica, entre a obra de 

autor e a obra coletiva, processual ou an6nima 

0 atravessamento das esferas de praticas e valores nos deixa ver que os ultimos 

passes da experi~ncia do video de criagao na decada de 90 v~m aproximando-o da 

literatura, fazendo com que o seu campo intelectual se estruture e organize de maneira 

multo similar. Desta vez nao se atravessam esferas, e propoe-se a constitui~o de uma 

esfera de arte consagrada. Como par exemplo, a obra de Ar Delroy, Karina Miller&Gaby 

Kerpel, Silvina Cafici, Ivan Marino, Marcello Mercado ou Arturo Marinho. Se observarmos 

o setor do video-arte, veremos que possui duas caracteristicas fundamentals: um carater 

basicamente experimental que, unido a segunda caracteristica, a figura predominante do 

autor, fazem com que possamos assumir a dimensao de esfera artistica. Por este 

motive, a rela~o que a llteratura estabeleceu com a lmprensa bern pode ser 

considerada como um antecedents da complexa relagao entre video-arte e TV. 

No mundo do discurso audiovisual, o transpasso da produ~o de cinema a 

tecnologia eletr6nica representou o acesso aos formatos profissionais da TV, e o 

dominio destas tecnicas virou condigao e norma de valor deste i!mlbito da produ~o. 

Assim, alem dos grupos ja citados de video-arte e cinema, existiram mais dois setores, 

um deles, que denominaremos de video-independente, e o outre, da utopia-video, sobre 

o qual nos debrugaremos especificamente no Capitulo Ill. 

0 setor do video independents trabalhou nas areas do cinematografico produzido 

em video, e na area comunicacional, embora aspirando a desenvolver seus pr6prios 

circuitos de distribui~o altemativos, tais como as vanas televisoes regionais agrupadas 
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na ATECO (Asociaci6n de Televisiones Comunitarias) ou, em especial, as produ¢es da 

oficina TV-TEA (Taller Escuela Agencia), escola de jomalismo com cursos de 

especializagao em produgao de video. Dario Diaz foi o responsavel pela coordenac;ao 

deste centro de produc;ao nos inicios dos anos 907. No caso de Buenos Aires, as 

experi6ncias de comunicac;ao regional, assim como as contra-informacionais -de forte 

dissid&ncia ideol6gica, articulada na epoca de ditadura- , nao conseguiram desenvolver

se plenamente por causa do atraso da infra-estrutura tecnol6gica local, alem do mapa 

econOmico-politico geral, que nao foi territ6rio fertil para tats iniciativas. Com o tempo, na 

corrente que levou a especializagao de cada grupo, os trabalhos deste setor comec;aram 

a perder espac;o em mostras e festivals. 

Evidentemente, a maioria dos realizadores circularam por mais de urn setor. 

Desta maneira, quando pensamos a questao da utopla-vfdeo, talvez seja hora de 

reconhecer, por tras de conceitos tao fortes e taxativos, as ricas variac;oes produzidas no 

Campo lntelectual de Buenos Aires. 

Por isto, nao devemos perder de vista o desenvoivimento da produgao televisual, 

que continua, sobretudo desde a expansao das TV a cabo, diversificando e 

especializando ao maximo seus produtos, amplificando os numeros das variaveis em 

todo nivel: volume de mensagens, de produtores, de espectadores, maJor volume de 

mercado, maJor especializac;ao das mensagens. Hoje, na Argentina, a industria da TV a 

cabo e uma das mais poderosas em materia comunicacional da America Latina. Os 

estudos apresentados por Octavio Getino em agosto de 1993 durante o Festival Latino-

Amerlcano de VIdeo de Rosarto, referentes ao desenvolvimento econOmico-cultural do 

espa90 audiovisua/latino-americano (Getino, 1993), demonstravam que a TV a cabo 

7 Ver Anexo, p, entrevista a Dario Diaz. 
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iniciou seus investimentos na decada de 80 constituindo-se potencialmente em canal de 

produtos que se desviaram dos modelos televisuais classicos. Contudo, as dificuldades 

destes empreendimentos -comuns as de qualquer industria iniciante - fizeram com que 

muitas destas emissoras se amoldaram aos padroes da TV comercial. Neste contexto 

tiveram Iugar, pela primeira vez, os intentos de grupos de produtores audiovisuals 

(cinema e video) independentes, cujos programas estavam concebidos, em geral, com 

manor or~amento e maior liberdade expressiva. A especificidade das tematicas 

escolhidas para os programas era assombrosa: pequenos grupos, ou personalidades 

destacadas, possuiam seus pr6prios espa~s; talk-show e programas de entrevistas 

profundas, de maior duragao. Com todo isto, o espectador consegue mergulhar em uma 

nova dimensao da rede comunicacional, mais variada e atomizada. 

Quais foram as atitudes que os realizadores de arte eletr6nica tomaram em 

relagao a esta nova porta aberta entre as esferas? (realmente aberta?). Video alter, anti 

ou pr6-TV; video-pintura, video-poesia, video-instala~ao; cinema em video, filmes para 

TV ou as contamina~oes do eletrOnico sobre o fotoquimico. Sempre, atitudes de ponte 

inter-semi6tica (Plaza, 1987), uma imagem cuja forma de sere entre as outras imagens, 

/'entre-image. 0 video chegava para promover hibrida~oes geraimente direcionadas a 

critica das outras artes e dos meios, ou a autocritica meta-lingUistica. Chegava nos anos 

60 para ocupar esse ponto distanciado desde onde operar criticas profundas aos 

sistemas de represent~ao imagetico-sonora vigentes no resto do campo intelectual. 

Tempo e espaqo foram os objetos centrals da experi&ncia, pesquisa e 

redefinigao. As sensac;oes e emo¢es das imagens estavam entrando numa era onde 

liberar padroes e dar Iugar a urn discurso essencialmente anti-gravitacional e subjetivo, 

que mistura sentidos e c6digos distanciando-se criticamente dos discursos e estruturas 
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da produgao ja sistematizados. Acusado por alguns de responsavel pela simulagao 

global da realidade ao servic;o das estruturas do poder (Baudrillard, 1995)8, em um 

mundo saturado e dominado pelas imagens tecnicas, o video chegava para fazer-nos 

sentlr a capacldade de produzlr nossas pr6prias lmagens lndlcials, partllhar, dividlr, 

compartir uma mesma tecnologia em diversos setores da sociedade, em variados nlveis 

de produgao. Talvez o video seja o ultimo dos meios anal6gicos de reproduc;ao da 

imagem em trac;ar uma sutll e estreita ponte (h61ice) entre o anal6gico-indicial e o digital, 

num debate expansive e produtivo em torno do valor do referente. Na relac;ao dada entre 

o sujeito e o objeto do conhecimento no registro indicial, o video ainda trabalha e nutre 

uma conexao flslca na hora da captagao. Mas outorga-lhe a estas imagens de origem 

indlclal um valor relativizado: a arte eletrOnlca da Iugar a um modo de produgao das 

imagens que, influenciado pela sua balxa fidelidade (definigao) rompe com o espac;o 

homog6neo atraves do uso de procedimentos tals como o ready-made (apropriac;ao das 

imagens, scratch-video), a edigao por capas (o chroma-key), a edic;Ao nllo-linear, o uso 

da velocidade absoluta dos satelites e o trabalho em tempo real. E devemos destacar 

que, tudo isto, geralmente grac;as a alianc;a com a tecnologia digital. 

As Neo-vanguardas concretizam parcialmente a aspiragao das vanguardas 

hist6ricas: a arte volta a integrar-se as praxes gerais da sociedade, atraves do trabalho 

com os meios de comunicac;ao. Trata-se de um cambia interne do estatuto da arte, 

programado e desenvolvido na dialetica da pr6pria esfera da hist6ria da arte ja que 

afirmar taxativamente que a arte entrou na TV seria como esperar da televisllo uma 

redefinigao social da arte, o qual e absolutamente idealista. Mas sim, podemos afirmar 

que a TV lnfluenciou com seus processes as dln&nlcas do campo da arte eletrOnlca. Se 

refletirmos sobre as dlficuldades que a TV argentina teve para se renovar, enquanto o 

8 BAUDRTI..LARD, Jean, El crimen perfecto, Buenos Aires: Paid6s, 1995. 
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setor independente se fortalecia com a pergunta sobre a especificidade do video-arte, 

poderfamos achar que, talvez, a tao mentada "morte da arte", a morte da institui9Ao 

apregoada pelas vanguardas, acontece, de fato, atraves do seu isolamento, da sua 

especificidade e especializa9Ao, da coloca9Ao em pratica de sistemas de significa9Ao 

com leitura crfptica (extremadamente aberta), obras multo especial e parcialmente 

difundidas. A especificidade tambem e da incumb&ncia dos c6digos e isto determina o 

desenho estrategico (politico) das praticas do campo intelectual. A urn c6digo altamente 

especializado, corresponde-lhe urn publico cercado, pequeno, de conhecedores, e o 

artista e consciente desta dimensao. Contudo, a realidade da arte eletrOnica argentina 

mostra que seus horlzontes de leitura (conformac;tao do contexte de recep9Ao dos 

produtos) sao cada vez mais irregularmente trayados: na circulac;tao global, mensagens 

de uma esfera sao decodificados e interpretados de maneiras diferentes pelos 

integrantes de outros setores. 0 video-arte, uma vez colocado na TV a cabo, por 

exemplo, pode ser difundido em diversos horartos, com audi&ncias multo diversificadas. 

E nesse sentido, o mundo das telecomunicac;6es informaticas ampliou a base de 

receptores enquanto, ao mesmo tempo, acentuou uma fenda de analfabetismo ja 

inaugurada pelo analfabetismo audiovisual, causado pela recep9Ao a-crftica das 

mensagens dos meios de comunica9Ao. Frente a este contexte, os integrantes do campo 

intelectual da arte eletrOnica determinaram e desenharam estrategias de produ9Ao e 

distrlbui9Bo para suas praticas, o qual nos introduz no nfvel do ideol6gico. E ali, no plano 

ideol6gico, e nao no nivel material (praxes dos meios expressivos) onde podemos 

encontrar as oposic;6es (se existentes) e as junQ6es mais extremas entre arte

comunicayao e arte pela arte. Vale dizer, esta oposiQAo e argumentada e sostida por 

aqueles que possuem urn argumento ideol6gico para separar tais praticas porque, de 

fato, as inovac;oes discursivas da midia eletrOnica permeiam as fronteiras entre arte e 
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meios de comunica98o. No caso argentino, teorias, figures e estatutos da arte do seculo 

XIX, como a teoria do "g~nio criado(', o critico especializado, o curador e o poblico 

erudite, sao elementos frequentemente plausiveis de serem observados nas entrevistas 

a realizadores e animadores culturals que integram o anexo desta disserta~o. 

demonstrando uma inscric;ao da vfdeo-arte na tradi~o das artes consagradas. Neste 

sentido e interessante observar a caracteriza~o do processo de concep98o do perfil 

editorial da revista de cinema "EI Amante", relatado por Eduardo Russo9 , em especial, no 

referente a incorpora98o de criticas regularmente publicadas sobre vfdeo-arte. Assim, 

este e outro nivel no qual achamos posic;Oes contradit6rias da produc;ao, mas que 

revelam a profunda riqueza deste campo imagetico. 

Mas voltemos especialmente ao ponto de contato da arte com os melos 

masslvos, para observar e aprofundar as transformac;Oes que esta relac;ao promovida 

desde as neo-vanguardas trouxe na forma em que o nlvel discursive captura a realidade 

do mundo. 

0 artista vive, desde o advento da Modemidade, com uma experi6ncia concreta 

da distAncia entre o objeto real e sua representa~o. 0 estatuto anal6gico, com sua 

equiva16ncia perceptivo-ontol6gica, estava em xeque desde o secuio XIX, quando as 

artes invadem o campo do alucinat6rio, do estritamente simb61ico ou conceitual e da 

materia pura. No seculo passado, definido pela suspeita de Deus, da organizac;ao social 

e do pr6prio homem, poderia ser estabelecida uma qualidade heuristics comum entre 

tr&s pensadores claves da epoca: assim, entender Nietzche, Marx e Freud como 

estudiosos de forc;as ocultas a nossa simples percep~o e que dominam o nosso 

cotidlano, denunciando a maneira tal como hoje esta politicamente organizado. Desta 

9 V er Anexo, Entre vista a Eduardo Russo, p.242. 
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maneira, na experi~ncia da modernidade, os objetos de estudo das ci~ncias se 

redimensionaram, cresceram em outras perspectivas. Os estudos sobre a moral como 

sistema de coeryao social do indivfduo; sobre as pot~ncias ocultas no trabalho 

inconsclente do homem; e sobre as for~ socials estabelecldas no jogo de classes, 

inauguraram uma leltura que ampllou e estendeu a compreensao do espac;o da ac;:ao 

social, do objeto de estudo, e o mapa da dlstribuic;:ao social do poder. No caso da arte, 

gerou uma exacerbada crftica aos sistemas de representac;:ao, distribuic;:ao e consumo. 

Poderia-se deduzir que a crise que motivou profundamente as vanguardas, (mico 

motivo capaz de expllcar as perseverantes pesquisas em torno da representayao do 

espac;o e do tempo, e uma verdadeira crise dos fundamentos que inauguraram a 

Modernidade e seus sistemas de representayao (Lyotard, 1993), crise que levou ao 

advento das caracterfsticas socials e discursivas do que hoje alguns entendem por P6s-

Modernismo. E, mals que uma crise dos fundamentos da razao, tratou-se da crise de 

qualquer empreitada cientrfica relativa a objetos ditos rea/s, dados no espac;o e no tempo 

sensfveis 11 . Outras alternativas, tanto na ci~ncia quanto na arte, buscaram representar 

o invisfvel, vale dizer, expressar aquilo que existe de oculto no real10: o surreal. 0 objeto 

que observamos (objeto-modelo) para representar, opera, na contraparte, por de-

construyao da representayao, metalingufsticamente. No campo da arte, cubismo, 

dadafsmo e surrealismo, de todas estas formas, abriam a possibilidade de abandonar os 

sistemas de representayao anteriores promovendo a ruptura definitiva do espac;:o 

homog~neo. 

11 Lyotard, "Comunica~o ... sem comunic~o", em A Imagem-Mliauina, compila~o de Andre Parente, 
Editora 34, Rio de Janeiro, 1995, pp. 261. 

35 



Segundo Raymond Bellour, podemos encontrar no desenvolvimento da hist6ria 

da arte moderna que: 

'E em conjunto e constltuindo corpo, que as artes da /magem entendem e 

transformam a real/dade do mundo (a natureza) de que partlcipam, mantendo, 
porem, no interior deste mundo, um afastamento entre sua apreensB.o enquanto tal 

e sua apreensB.o enquanto imagem (a partir da experimentat;iio comum da visB.o 

'naturaJ?•10. 

Assim, se observarmos o desenvolvimento moderno das varias artes, 

encontramos estes dois tipos de apreensao: enquanto arte da imagem e enquanto 

imagem. Esta consc"ncia demonstrava que a representa(/B.o dentro do circuito das artes 

consagradas11 havla deixado de ser realista, e estava sofrendo series questionamentos. 

Desta vez, pela negativa, o realismo alnda desempenha urn papal vital na dialetica das 

artes contemporAneas. 

0 vfdeo e herdeiro desta conscl6ncia estetica que, nos anos 60, reeditava o 

paradigma artfstlco da originalidade, experimentac;a.o e universalismo, tal como o 

dlfundiram as vanguardas hist6ricas (Biirguer, 1984). Fizeram isto, como ja dlssemos, 

incentivando a relaqio das artes com os melos de comunlcagao - a utopfa-vfdeo -, ou 

realizando os mesmos procedimentos esteticos das vanguardas, desta vez com 

objetlvos polltlzados. Neste ultimo sentido, dentro da experi6ncia argentina, podemos 

citar o exemplo do filme "La hora de los homos", de Fernando Solanas e Octavia Getino. 

Este filme atravessou de forma subversiva as capas de produ(/B.o e distribui(/B.o 

cinematograficas de Buenos Aires, utillzando recursos expressivos pr6prios do 

deconstrutlvismo do Novo Cinema Latino-americano, ao servigo da propaganda polftica. 

10 BEI.LOUR, Raymond. "A dupla helice", Imagem Maqyina, Comp. Andre Parente, Editora 34, RJ, 1994, 
pp.220. 

11 No sentido atnbuido por Adorno a arte produtora de objetos orgiinicos, sacros, com aura. 
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Observando em detalhe a primeira das altemativas referentes as neo

vanguardas, vemos que a utopia-video possui dais pianos de trabalho. Um extrfnseco, 

vinculado ao atravessamento das fronteiras entre os setores industrials e independentes 

da produc;So audiovisual, e do qual ja nos ocupamos. Um plano inlrfnseco, relacionado 

com a re-elaborac;ao das figuras da enunciac;ao: experimentac;ao com o objetivo de 

revelar o Iugar do discurso, o trabalho da enunciac;So audiovisual (leitura crftica) nas 

novas configurac;oes de espac;o e tempo que as inovac;oes tecnol6gicas estavam 

introduzlndo. Em ambos os pianos de trabalho, um espfrito crftlco frente aos produtos da 

Industria cultural e, baslcamente, ao papal do sujelto. Ambos os pianos, ut6picos, 

operam o rico jogo de uma dialetica de propostas e resist~ncias culturais que mergulha, 

pesqulsando, nos novas dispositivos da percepc;So e da constrw;ao do saber do mundo. 

Na arte eletrOnica, aquela dist&ncia entre o objeto e sua representac;ao recebe o 

acrescimo da experi~ncia da TV e as transmissoes ao vivo, satelitais, do tempo real, da 

velocidade absoluta, todos ales nos submergindo de vez na dimensao do simulacra. E 

este simulacra redefine radicalmente o horizonte da interac;So entre as esferas, 

fragmentando-as e interrelacionando-as em espac;os da subjetividade antes inexistentes, 

como o das redes telematicas. 

Desde comec;os do seculo XX se experimentaram formas do relata audiovisual 

que separaram o video (eu vejo) do gnarus (eu sei)12, o fazer-visfvel do fazer-saber, 

provocando que este processo de nasclmento das inst&nclas narratives audiovisuals 

criassem, par um lado, a sistematizac;So dos g~neros classlcos, asslm como tambem 

seus desvios, adquirindo outras caraterfsticas sintaticas, semAnticas e pragmaticas que 

aqui nos ocupam, como a superac;ao da dicotomia entre documentano e ficc;So. Esta 

superac;So se refere a ruptura com cada um destes g~neros, para preservar somente 

12 Zunzunegui, Santos, Mirar Ia imagen, Ed. Oitedra, Madri, 1989. 
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alguns dos seus elementos. Da ficc;ito, o fato do indivfduo se deparar frente a urn 

universe diegetico isolado e hipotetico, pura representac;ao, com leis pr6prias e urn 

sistema de verossimilhan<;a que garante a co-participac;ao do sujeito receptor. Do 

documentarlo, se preserva o fato de nutrir a pr6pria sintaxe construtiva da mensagem 

com elementos da experi6ncia de mundo. Assim, na arte eletrOnica ha urn grande 

interesse nos g6neros mistos, como a crOnica, os dianos de viagens e o documentano 

subjetivo ou de criac;ao. 

Tambem se realizaram obras que ultrapassaram os limites entre fotografia, 

pintura e cinema, contribuindo tambem a compreensao da relac;ito do sujeito com a 

realidade, compondo e decompondo esta relac;ao. No vfdeo-arte, por exemplo, surgiu o 

re/sto-como-ensaio (Bonet, 1987), ou busca de uma llnguagem no interior do que esta 

sendo expressado, colocando a experimentac;ao no trabalho poetico, entre a reflexao 

crftica e a recriac;ao subjetiva. 

Reforc;ando a dlstinc;ao entre as instAncias do vfdeo e o gnarus assinaladas 

acima, Raymond Bellour despe o nocleo desta questao, ao observar que desde as 

vanguardas se instaurou uma dupla hlllice entre a sns/ogis perceptivs (cujo modelo e a 

fotografia - semelhan<;a e reconhecimento da visao natural) e a snslogis ontologies 

(aquela cuja modalidade diz respeito a reproduc;ao do movimento, a colocac;ao do ser no 

decorrer do tempo). A analogia ontol6gica se separa da analogia perceptiva, criando urn 

distanciamento: os signos sao liberados da semelhanc;a, e se oferecem para 

elaborac;oes mais concentradas em tomo da iconicidade, da sintaxe, notavelmente 

aprofundadas pela arte abstrata. Desde as vanguardas inauguraram-se 

procedimentos criativos que mexeram com materials e objetivos totalmente inovadores, 

que produziram configurac;oes de imagens nunca antes vistas. 0 inconsciente e seus 

processes (ex.: sonhos), a arte infantil, a arte primitiva; o profunda sensa de 
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experimentagao; o desejo de universalizar a fungao estetica ao conjunto dos homens, o 

que significaria uma auto-dissolut;ao da figura do artista (sil!lncio lntelectual sugerido por 

Adorno), sao todos eles elementos fundamentals que integram o paradigma destas 

vanguardas hist6ricas. Os dois tipos de analogia se separaram para acabar com o 

estatuto da representat;ao naturalista, que dissolve sua estruturagao para se converter 

em urn sistema de significagao baseado na apariQao/desaparigao de dentro da superflcie 

da representaQao. Assim liberados, os signos encarnaram experi!lncias ineditas, vindas 

das abundantes novidades em materia de tempo e espaQO produzidas pela ampliagao da 

ambi!lncia tecnol6gica contempor&nea. 

Na praxis, o leitor se enfrenta com uma significagao de instantAneos multiplos, ja 

que a analogia, Ionge de desaparecer, multiplicou assim suas formas: o sujeito percebe 

o objeto representado e a linguagem que o expressa, criando urn espaQO entre, 

netamente subjetivo e crucial para a semiose . E a analogia nao foi estabelecida s6 na 

relat;ao indicia! de semelhant;a entre objeto e representagao, simplesmente com o fim de 

uma figuralizagao do real. Tambem se experimentou o alcance da analogia no plano da 

primeiridade e no da terceiridade. No plano iconico, por exemplo, trabalhando as 

analogias parametricas (Whitney, 1981): categorias como ritmo, metrica, freqO&ncia, 

tonalidade, intensldade, aplicadas sam distinQao no jogo inter-semi6tico de imagens, 

sons e textos. No plano da terceiridade, desde o advento da imagem-movimento, 

encontramos na arte, alem da construgao de uma serie temporal (descontlnua ou 

continua), a possibilidade de captar as pr6prias formas do tempo, tendo 

•( ... ) a capac/dade de suscltar urn tempo puramente virtual entre suas fases, um 
tempo que ni.io tende nem para a 1/usi.io, nem para a dura9f.io, mas mais para a 
abstra9f.io 16glca de cic/os e metamorloses (o que De/euze chama de •os cristais 

de tempoj"'2 

12 Bellour, Raymond," A duraljio crista!", In L'Entre-Image (1990), Paris: Edittions De La Difference. 
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Neste mesmo sentido, as experi~ncias em torno do auto-retrato em video nos 

ajuda a compreender pontos centrais da contribui98-o da arte eietrOnica, se a comparar

mos com a autobiografia. Enquanto esta ultima e uma forma narrativa por excel~ncia, o 

auto-retrato em video, sendo metaf6rico, abrlndo as formas, nao pretende narrar a vida 

de uma pessoa, nem criar um mundo intra-diegetico. "Nao narrarei o que fiz; direi quem 

sou•. Podemos assim citar como exemplo a obra de Caldini, Marino e Mercado. 

Como dini? No auto-retrato eletrOnico, o autor parte de um momenta de 

subjetivac;ao, distorcionante, no qual toma posse da escrita audiovisual para ser o her6i 

de uma pesquisa de si mesmo, no interior da mem6ria. Para isto, oscila do Individual ao 

impessoal, e assim desenvolve aspectos descritivos do ser. Esta oscila98-o entre a 

primeira pessoa e a terceira impessoa, que podemos chamar de desintegrac;ao da 

unidade (identidade) da experi~ncia (Benjamin), promove, desde o advento do romance 

modemo, uma especie de mon61ogo interior onde o mundo e recolocado dentro do ser, 

na corrente da consci~ncia, criando um espac;o interno, paralelo a ac;ao. No auto-retrato 

em video, a primeira pessoa do relata esta colocada na pr6pria figura do grand-imagier 

(Gaudrault, 1989) que, pela sua vez, se explicita e confessa como o mesmo autor. 

Segundo Gaudrault & Jost (1995), o grand-imagier ou mega-narrador e aquele que reune 

em si mesmo as instAncias do mostrador e do narrador, unindo as func;oes de quem 

produz o registro dos diversos fotogramas unipontuais, e de quem articula, na narra98-o, 

a pluripuntoalidade dos micro-relatos que sao os pianos. Como resultado, o 

meganarrador nos oferece assim a percep98-o (ocular e sonora): o vfdeo eo saber desde 

onde sao digitados os aspectos sintaticos, semAnticos e simb61icos da constru98-o da 

mensagem (gnarus); assim, o auto-retrato eletrOnico se esforc;a por relatar a auto-poiesis 
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esquizofrilnica originaJ18 , neste caso, a do mesmo autor (Guattari, 1992)14, que fala de 

se mesmo e do seu estllo. Este Iugar, para mostrar-se a si mesmo oa que se trata de um 

auto-retrato) e para distanciar o leiter de qualquer possfvel identiflca«;ao acrftica, precede 

ao esvaziamento da flgura do protagonista no plano do mundo intra-diegetico. Niio 

encontraremos um sujeito/personagem em quem delegar a primelra pessoa do relate. 

Assim, inicia uma serie de operac;:oes deconstrutivas que acabam diegetizando de 

diversas maneiras a pr6pria figura do mega-narrador. Gaudrault e Jost afirmam que 

deste modo se impoem as modalizac;:oes de ocularizac;:Oes e auricularizac;:oes que nesta 

tendi!ncia narrativa se convertem em focalizacaes intemas, representac;:oes mentais1s. 

Uma 16gica dos processes mentais experimentada desde o advento mesmo das 

vanguardas, e que ganhou novas horizontes com as inovac;:oes tecnicas da imagem-

movimento. A arte eletr6nica trabalha uma forma do relate favorecida pelas condic;:oes do 

trabalho tecnol6gico da edic;&o e da transmissiio. Na praxis da tecnologla eletr6nico-

digital, outorga-se maior aten«;ao aos procedimentos sintaticos, privlleglando o trabalho 

sobre a forma em detrimento da figura. Chega assim ao ponto da lmagern-crlstal, 

escultura do tempo, onde invariavelmente o caminho conduz a introduc;&o do conceitual 

na recepc;:Ao estetica, que assume assim o fato de deixar de ser meramente sensfvel. 

Na hist6ria do vfdeo de criac;:iio, niio foram poucas as vezes em que as obras 

enlac;:aram seus procedimentos criativos e suas elaborac;:Oes te6ricas aos programas e 

13 &te conceito foi criado por Felix Guattari como uma veraio dos processos de auto-organiza~o exercidos 
no nivel da constitui~o do sujeito. Asaim, o conceito de auto-organiza~o apareceu por volta de 1960, 

desenvolvido por Heinz Von Foerster e, mais tarde, por Henri Atlan. Na anto-organiz~o, os organismos 
nio encontram apenas iDfo~o. mas tambem ruido em seu menu. E eles produzem iDform~o a partir do 
rufdo. Alem da pertu~o que ame~ desestabilizar os organismos para modi:ficar sua estrutura e 

possfvelmente para desfazer sua or~o, eles produzem novas e mais complexas formas de organiz~o. 

Assim, nio e mau Ter rufdo no sistema, jli que quando um sistema se fixa num estado particular, ele fica 

inadaptlivel, e serli capaz de se ajustar a alguma coisa que constitua uma situ~o inadequada. 
14 GUATTARI, Felix, Caosmose: o Novo Paradigma Estetico, Rio de janeiro: Editora 34, 1992. 
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experil!ncias das vanguardas hist6ricas da decada de 20. Alguns exemplos entre os 

procedimentos criativos: collage e chroma-key, fotogravura e distorqao eletromagnetica. 

Exemplos entre as elaboragaes te6ricas: Millares1e (quem estabelece urn paralelo entre 

os textos de Kandinsky e o ponte sobre o plano no vfdeo), Bellour (sabre Kuntzel e o 

cubismo), ou Virilio17, quando assegura que as vanguardas, mals que intentar dissociar 

as apar&ncias da realidade, procuravam romper a unidade de percepQao do homem, 

inserindo a arte contemportmea no processo de advento do ciberespaQO virtual. 

Assim, podemos concluir que nas experil!ncias da imagem eletrOnica, o relate 

tambem se estrutura com a finalidade de desenvolver urn analise da pr6pria enunciaQ8o. 

Se esfor98 em descer ao nfvel da denotaqao mais elementar, para iniciar urn processo 

original e complexo, de colocaqao da subjetMdade no texto, vale dizer, trabalha a 

enunciaQAo minima e fundamental (e nao por isto, simples): o eu. 

Desta vez e a voz da poesia do vfdeo, que trabalha liberando as formas ao livre 

desejo da vontade criativa. Pode-se dizer, tambem, que grande parte da obra que aqui 

nos ocupa desenvolve fortemente o nfvel icOnico-perceptivo, as vezes a bordo de urn 

ofuscamento dos sentidos, fazendo com que possamos falar de urn tipo predominante 

de imagem-video que parte da saturavao icOnica ate o conceitual. 

Este e urn nucleo importante sobre o qual me debruvarei com detalhe mais 

adiante, atraves de curtos ensaios escritos a partir da analise de algumas obras. Mas 

acredito que a arte eletrOnica, com percursos politicos como os de Godard (roteiro em 

vfdeo/work in progress), Fargier (video-escrituras), ou dos argentinas David Lamelas 

(decada de 70, arte da linguagem), Diego Lascano e Ivan Marino, ja na decada de 90, 

com video-teoremas e documentario de crlagao, respectivamente, vllm traQSildO uma 

15 Gaudrault, A. E Jost, Francosi, E1 relato cinematografico, Paidos, Buenos Aires, 1995, pp 147-151. 

16 Millares, Juan, "En otro Iugar: el nuevo espacio de Ia ficcion", revista Telos N'9, 1987. 

17 VIRlllO, Paul, A Arte do Motor, ~o Liberdade, SP, 1996. 
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linha narrativa vinculada a esta 16gica mental anterior a pr6pria linguagem e concentrada 

na captaQB.o ut6pica (por impossfvel, ja que sempre estaremos frente a uma re

presentaQB.o) do ser-af. 

Penso, ergo, vefo 

"Esa pregunta que (los artistas) nos haclamos "Que ve o piensa 
el espectador?", es o era una pregunta que estaba 

a todo nivel de comportamientos" 
Margarita Paksa 

Retomemos a reflexao em tomo ao campo da arte. 0 paradigma das vanguardas, 

que nos anos 20 promoveu o universalismo e a experimentaQB.o estetica, entrou em urn 

produtivo conflito com a crescente complexidade dos meios de comunicaqao, ja que 

enquanto sofria na sua pr6pria esfera o fracasso relatado no apartado anterior, a arte 

ganhava a possibilidade de abertura de outros espac;os, pedindo novas soiU(/oes, 

planejando outras formas de lntervenc;ao. Como primelro antecedents, podemos 

considerar a relac;ao da literatura com a lmprensa. Assim, a maJor parte dos movimentos 

vanguardistas sustiveram urn projeto grafico, uma revista, desenvolvendo com muita 

forc;a a hist6ria do deslgn.18 A era mecAnlca lhe segue a eletrOnlca: primelro o radio, logo 

o cinema, a TV e o video, redesenharam a ambi&ncia tecnol6gica, asslm como o 

universo estetico, tr~do novas coordenadas de interven98o espac;o e tempo. 

18 Por exemplo, a escola da Bauhaus explorou seus trabalhos criativos com o o~etivo de inseri-los no 

mercado de producao de moveis, acessorios para arquitetura, etc. 



Como comentei acima, nao e a primeira vez que se tr~am os nexos entre a 

origem da produgao do vldeo-arte na decada de 60 e as tecnicas e procedimentos 

criativos das vanguardas hist6ricas, como por exemplo, nos estudos de Thierry Kuntzel e 

Raymond Bellour que vinculam a voca~tao desconstrutiva do video ao olhar cubista. Em 

fevereiro de 1977, o catalogo do Seventh International Open Encounter on VIdeo, 

organizado pelo CAyC (Centro de Arte y Comunicaci6n) e a Fundaci6 Joan Mir6 de 

Barcelona19, comentava ao respeito de 'The University of Failure", de Marta Minujin 

"This tape can be ranged as a manffestation at the aesthetic level closely 

following in the footsteps of the former surrealist or futurist movements1!0 

Na edigao correspondents a abril de 1978, tambem em Buenos Aires, o encontro 

foi dedlcado ao Japan Video Art Festival. Nessa ocasiao, Katsuhiro Yamaguchi mostrou 

o trabalho "Homenage to Futurism•, onde se refere as massas de popula~tao e motores 

de carros citados a partir dos leones das pinturas futuristas. 

Observemos, entao, uma possfvel relagao entre algumas tecnicas e 

procedlmentos criativos das vanguardas e das neo-vanguardas. Esta rela(/ao nos serve 

para rastrear o elo de um vinculo hist6rico de quase 30 anos entre as forrnas de 

perceber, captar, ou (re)presentar das poeticas aqui comparadas a grandes tra(/Os. Ja 

como ponto de partida, e necessano o abandono da pretensao sobre uma comparac;:ao 

exaustiva, devido a que estamos comparando imagens fixas com lmagem/som em 

movimento, que envolve a quarta dimensao do signo. Contudo, e interessante 

estabelecer uma rela(/Ao comparativa entre as caracterfsticas mais destacadas destes 

procedimentos criativos, enxergando a historicidade destas pratlcas. 

19 Neste encontro participaram, entre outros, Eugeni Bonet, Jaime Davidovich, Juan Downey, Fred Forest, o 
Grupo CAyC, Marta Minujin, Lea Lublin, Jacques-Louis Nyst, Nam June Paik, Wolf Wostell e Katsuhiro 

Yamaguchi. 
W•Esta gravw;ii.o polk ser dimensionada como uma manifestafii.o tk um nivel estetico que segue tk perto 

os passos dos movimentas su"ealista ou futurista. • Trad. De AM .. Catalogo do Seventh International Open 
Encounter on Video, Fundacio MireS, Barcelona, 1977, p .. 17. 
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Em primeiro Iugar relacionarei as fotogravura1Jl1 dadaistas e a atte do feed-back 

eletrtJniccP, da diston;ao do sinal puro, sem veicula<;ao anal6gica-perceptiva. Estes dois 

procedimentos trabalham com uma maquina da visao, e se efetivam sem o olhar do 

sujeito no visor da cAmara, desenvoivendo uma impressao indiclal direta e mecAnica, a 

impressao de urn olhar automatico. No caso da fotogravura, o artista utiliza o ampliador 

fotograflco como emissor-projetor, trabalhando exclusivamente este memento da relagao 

luz-do-ampliador/papel. 0 pro-fotografico e sua luz de exposigao, o ato da captac;ao, a 

cAmara, o celul6ide, a revelac;ao do negative, todos eles sao ignorados. Numa 

fotogravura, a forma e determinada pela sombra do objeto imediato a ser impressa 

diretamente no papel. A forma nao e mais determinada pelo lado iluminado que reflete 

uma luz que se imprime. A luz, vinculo indicia! por preferencia, nao rebate num objeto, 

definindo a representac;ao. Bern pelo contrarto, ela trabalha pela sua aus~ncia, ja que se 

v~ interceptada pela pr6pria fisicidade (corporeidade) do referente. Na impressao, a luz 

se transforma em preto, e a sombra, em relevo luminoso da espessura do objeto 

imediato. Enflm, este procedimento criativo da fotografia opta por ignorar as 

intermediaQ{les tecnicas (6ticas, cAmaras) entre a ac;ao da luz e os objetos e as 

simbolizaQ{les naturalistas possfveis a partir do procedimento fotografico standard, dual, 

do negativo-positivo. Desta maneira, este procedlmento criativo demonstra o carater de 

impressao (gravura) do signo, que pela sua vez se mostra opaco, e cujas formes se 

resolvem na aus~ncia da luz (sombra) provocada pela pr6pria volumosidade do corpo, 

diametralmente contraria a concepc;ao classica da fotografia - literalmente, gratia da luz 

21 No sentido mais geral, qualquer processo fotomecanico. No sentido restritivo, o processo que produz 

placas em relevo. 

22 Por ex., a obra de Skeep Sweeney, baseada em processos de retro-alimenlaS'fio do sinal. A cAmera, 

eufrenlada ao monitor, gera uma entropia de formas abstractas. Nesta caso, a obra se coroplela com a 

performance do miisico, que executa uma ~ no sintetizador que interfere, modulando o sinal, diretamente 

entre a camerae a TV, determinando o ritmo e a cor das formas. Mas a produ<;io da imagem blisica e 
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solar, constru<;ao de uma matriz e sucessivas replicas. No caso das fotogravuras, 

estamos perante a grafia sem olho das maquinas e da luz artificial. 

Ja nas neo-vanguardas, o dispositivo da imagem eletrOnica havia-se 

desenvoMdo, dentro do campo das artes plasticas, no sentido de nao usar nem <:Amara 

nem recorder. Paik e Vostell iniciavam uma estetica da anamorfose do sinal. 0 video 

chegava enquanto tecnica de gravura eletromagnetica, gravura que podia transmitir ao 

vivo, ou produzir documentos do passado imediato de determinadas situaQoes. Os 

circuitos fechados, integrados a performances e happenings, se somam as experi~ncias 

com a imagem eletrOnica monocanal, em especial, as da pintura eletrOnica, de intensa 

elabora<;ao da iconicidade. Nas obras de Skeep Sweeney, o jogo 6tico do sistema focal 

da lente, enfrentado ao pr6prio monitor, faz com que a <:Amara transmits para esta TV 

uma forma abstrata, anamorfose constante da chuva de pixels aleat6rios. Uma mancha 

em permanente movimento, que revela no movimento os esforQos da lente para achar 

urn ponto de foco inexistente - depois de tudo, o qu~ e uma telinha vazia? Qual a sua 

profundidade? Atraves do seu sintetizador interfere e modula o sinal eletrOnico segundo 

a sintaxe da composi<;So musical que estiver executando. Com o feed-back eletrOnico, o 

modo em que aparecem seus leones, diante a perda do vinculo causal com o referente, 

e o da abstra<;ao pura, com uma significa<;ao netamente aberta, amblgua e polfvoca. A 

produ<;So das formas abstratas destaca seu carater de qualisigno audiovisual28. E o que 

Kuntzel (1987) e Bellour (1990) denominaram como efelto-banda, ou "fluxo" (Jameson, 

1996). 0 trabalho de Sweeney se desenvolve em cima de urn sistema de analogias 

parametrlcas (ex. frequ~ncia de onda, ritmo) entre imagens e sons, que funciona como 

caracterlstica chave da estrutura<;So sintatica da obra que, nao devemos esquecer, 

ressolvida sem interven\tio nenhuma do olhar. Assim tambem, mas ja no campo da arte digital, a musica 
visual de John Whitney e suas analogias parametricas entre o some a imagem digital. 

23 Signo que, na classificacao pierciana, predomina a iconicidade, o trabalho dos sentidos. 
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inclui, alem da musica e das imagens, a dimensao da performance ao vivo. No nlvel 

semllntico, o fndice e degenerado, ja que as imagens indicam, atraves da relaQ8.o 

isom6rfica que mantAm com a musica, que se trata do mesmo objeto dinlmlico referido, 

tanto na musica quanta nas imagens. A indicialidade direta se perde devido a que o 

objeto imediato e dinlmlico do signa e o pr6prio sinal da maquina eletrOnica, esvaziado 

de mensagens unfvocas, gerando um desvio capaz de impedir que a imagem eletrOnica 

seja usada como ferramenta de comunicaQao. No plano do simb61ico, a auto-referAncia 

abre deste modo o caminho da metalinguagem. Como resultado, a intervenQ8.o do acaso 

fica liberada ao entregar a construQao do objeto imediato ao equipamento: e a imagem

maquina. E ela quem produz a imagem, deixando para 0 autor 0 plano da determinaQS.O 

das variaveis com que o caos entrara no processo da criaQ8.o. E: a era da 

reprodutibilidade tecnica da obra de arte, como sentenciou Benjamin, antes mecAnica e 

agora "in mfdia" (Plaza, 1987). 

Assim, estes dols procedimentos trabalham fortemente com a mat&ria da 

expressao, com a qualidade dos sentidos, quebrando a equivaiAncia perceptivo

ontol6gica do reallsmo, ao ignorar as capacldades anal6gico-perceptivas dos dispositivos 

fotograficos ou eletr6nicos. Em ambos os casas, se amputa uma parte do processo 

maqufnico, aquela vinculada a c!mara, ou ao uso da mesma enquanto registro, para 

buscar, como antecipei acima, uma analogia ontol6gica alem do naturalismo. Seja como 

for, tanto as fotogravuras quanta os feed-backs eletrOnicos sao sistemas modalizantes 

do objeto (auto)referido, neste caso, a sintaxe das mesmas imagens-maquina, atraves 

da funQa.o demonstrativa da metalinguagem. E o que mostram, ambos os procedimentos, 

sao as caracterrsticas formais, sintaticas, icOnicas, e as da construQ8.o em processo 

destes signos. Podemos pensar que esta auto-referilncia funciona como uma reificaQa.o 

tematlca (diegetizaQ8.o) do processo estetico, ja que estaria tematizando o signa em si, 
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produzindo um tipo de interpreta~o paradigmatica do p6s-modemismo: aquela na qual 

um signo cementa um outro, inaugurando uma temporalidade nao linear do relata, 

processual, nao ficcional, subjetiva, quase um materialismo do tempo da maquina 

visual24• 

Da mesma maneira, outros dois procedimentos criativos, o collage e o chroma-

key, formas da montagem por capas, signiflcam atraves da operac;ao de recorte e 

recoloca~o no contexte, montagem interna a moldura e ao enquadramento. Esta re-

semantiza os leones, relativizando a func;ao referencial, ao mostrar a opacidade signica, 

que constr6i um distanciamento estetico que lan98 o conjunto do sintagma na dimensao 

simb61ica da metafora e da metonfmia, aquela que explora os fragmentos icOnicos 

resultantes da explosao dos referentes. 0 ready-made da decada de 20, retomado pela 

arte pop e o scratch-vfdeo25 dos anos 70 tarnbem procedem segundo uma 

ressemantiza~o irOnica, s6 que adotando um procedimento de combinac;ilo de objetos, 

imagens e sons tornados como um todo ja existente ou fabricado, vale dizer, nao 

intervAm nas caracterfsticas icOnico-compositivas da imagem, e sim operam no nfvel da 

edi~o rftmica dos trechos apropriados. 0 objetivo destes procedimentos e fazer uma 

crftica justamente aos modos de produ~o destes signos mediaticos referidos como um 

todo. Contudo, para alguns, esta referAncia aos medlos funciona ate como ilusao de 

realidade perante a perda do referente 26 (Bellour, 1987). 

24 • ( ••• ) seria passive/ afirmar que o assunto mais "fimdo" de todo a arte em video, e mesmo de todo o Pas· 
Modemismo, e hem precisamente a propria tecnologfa do reprodufiio". In JAMESON, Fredric, P6s
Modemismo. A L6gica do Capitalismo Tardio, Atica, SP, 19%, pp.117. 

25 Produ~s feitas a partir de imagens jli produzidas pela TV ou o cinema, categoria da apropria~o. 

26 " La referencia a/ media, acaso no sirve entonces de i/u.siOn de realidad para ju.stificar Ia irrealizaci6n 
de los cuerpos prodocida por el trabajo de Ia trama?", Bellour, Raymond, "Los hordes de Ia ficci6n", 
Revista 1ELOS, N'9, Madrid, 1987. 
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No percurso entre estes dois momentos, tambem podemos advertir esta outra 

caracterlstica: o ready-made crltica o sistema artlstico do objeto, desenvolve uma crltica 

dentro mesmo do espa~ da arte. 0 scratch-vfdeo critica a fabrlcagao e manipulagao -

tecnica e ideol6gica - das imagens nos meios massivos de comunicagao, mostrando 

como a arte se desloca e expande o universo multimediatico, gerando questionamentos 

que atravessam muitas esferas diferentes. Citando um exemplo deste uso, Wonder 

Womarl', de Dara Birbaum, 1978, mostra o imaginarto feminino exposto no seriado 

americano, realizando a crltica do feminismo dos anos 70. 

Fotogravuras, retroalimenta¢es eletr6nicas (feed-backs), collage, chroma-key, 

ready-made e scratch-video, circulam por um caminho de auto-referencialidade, terrlt6rio 

dos processos de tradu~o inter-semi6tica, cujo modelo heurlstico se afirma com a 

chegada da arte digital e a conflulmcia dos meios expressivos na linguagem binaria. Mas 

a eletrOnica se revelou como a mldia que permitiu comegar a ensalar esta amlilgama de 

pratlcas, c6digos e meios expressivos. 

Como? A revisao feita acima mostrou que, em certo modo, os procedimentos das 

vanguardas, suss opera¢es artlsticas, quase 40 anos depois, praticamente se 

mecanizaram, viraram esboc;os originals para a invengao de recursos tecnicos e efeitos 

maqulnicos que produzem o mesmo tipo de significa~o. Esta reflexao intensiva sobre a 

forma, reflexao de corte auto-referencial e metalingUisico, terminou privilegiando a 

lnterven~o do conceito , por cima da sensibilidade (sensualidade) na constitui~o do 

julzo estetico. Tanto nas poeticas metaflsicas das vanguardas cinematograticas, quanto 

no conceitualismo dos anos 50-60, o processo estetico necessarlamente atinge uma 

determinada sensibillza~o da materia, mas consegul-lo dependia do tratamento formal 

da mesma, sendo que o objetivo final era alcanc;ar uma paulatina desmaterlalizagao da 

49 



arte. Por este motive, e interessante repassar as especulactoes que sobre isto fizeram as 

vanguardas cinematograticas, em especial, quando se vincularam as artes plasticas. 

Repassemos em tractos multo gerais algumas das experiencias. 0 visualismo de 

Louis Delluc e o cinema absolute {ou puro) de Germaine Dulac trabalham o conjunto dos 

processes de enunciactao cinematogratica que pretendem inspirar estados de alma, 

realidades emocionais. No caso do cinema absolute, o prop6sito era reencontrar a forcta 

do meio no movimento puro. Este procura comunicar a emoctao atraves da orquestracteio 

de estruturas visuals, recusando todo elemento narrative, linear, tributano da tradicteio 

literana. Por outre lado, Abel Gance falava do cinema como "musica de luz" que 

provocava uma gradativa desintegracteio dos nossos ha.bitos de pensar. Tambem Rene 

Clair escreveu sobre o cinema puro, "sinfonia visual" distante dos elementos 

documentaries, embora seus filmes carregaram um alto peso irOnico que o amarrou ao 

contextual. Destaco estes aportes franceses porque, enquanto elabora¢es abstratas, 

perseguiram a relacteio entre imagem-som e emo<;a.o, na perspectiva da constru<;a.o de 

uma significa<;a.o que atingisse um tipo de espectador mais universal. Cabe aqui citar, 

tambem neste sentido, as elabora¢es de Eisenstein sobre os elementos formals ao 

servicto do pathos, assim como os aportes mais formals e abstratos de Eggeling, 

Ruthman e Richter. Esta percepcteio do movimento puro na vanguarda cinematografica 

relaciona diretamente o audiovisual com a musica. Como disse acima, as 

pesquisas das vanguardas hist6ricas direcionaram-se sobre a representa(/B.o do espac;o 

e do tempo, e por exemplo, a escola espiritualista francesa achava que o cinema era a 

primeira arte a misturar passado, presente e futuro. Esta capacidade para variar a 

dimensao e a orienta~o do tempo lhe outorgava ao cinema o poder de uma revolucteio 

absoluta, multo pr6xima a surrealista, que impOs uma nova maneira de ser e de pensar, 

fundada ja nao na permanencia, mas no devir. Jean Epstein acreditava que a imagem-
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movimento e sua forma se opunham a estatica, a geometria e a razao racionalizante. 

Achava que o cinema se correspondia com o sonho, por causa da sua sinuosidade e 

fluidez. Assim, as imagens mentais, associadas em series -por oposiQS.o ou semelhanQa· 

ja nao estavam govemadas por uma ordem racional. A extensl:io (dimensao da 

continuidade) do sintagma e a verdadeira unidade cinematografica. E o tempo real do 

significante, o devir. Desta maneira, na experiilncia das vanguardas hist6ricas, o espaQO· 

tempo cinematografico corporiza coexistllncia e sucessoes de ordens e ritmos variaveis 

de imagens e sons ate o ponto da reversibilidade. Assim, para referenciar os fenOmenos, 

"( ... )s6 existem sistemas de relag6es animadas, que nao podem-se vincular a 
nenhum valor fixo•27. 

Poucas decades depois, esta percepQI:i.O do movimento puro pode ser 

reencontrada nas formes eletrOnicas ligadas ao musical. Na decada de 60, do lado da 

musica eletroacustica, assistimos a experil!ncias como a relatada acima, a musica visual 

de John Whitney, ou os abundantes trabalhos do cinema experimental dessa fase. Hoje, 

as experil!ncias mais destacadas neste sentido se vinculam ao clipe e a vldeo-arte 

monocanal, em particular, aos autores que se reunem sob o r6tulo da poesia audiovisual. 

Mas voltemos ao ponto da conceitualizaQI:io como ferramenta de 

desmaterializaQI:io e, por conseguinte, crltica ao sistema do objeto artlstico, por exemplo, 

no caso das numerosas obras em tomo ao tempo ou das caracterlsticas da 

temporalidade em cada formato. A conceitualizaQI:io, nos anos 20, estava ao serviQo da 

descomposiQI:io, da deconstruQI:io do objeto a ser representado, atraves de urn 

distanciamento que introduziu uma metalinguagem forte. Conhecemos a soluQii.o 

analltica de Duchamp para corpos nus descendo escadas, sao cortes im6veis de uma 

27 EPSTEIN, Jean, E§prit du cinema,. s/d. 
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durat;ao implfcita28, e uma reflexao sobre a forma no decorrer de urn tempo que e dado 

por passado, como urn conjunto fechado. Por outro lado, ja nos anos 70, vemos Vftor 

Aconcci atuando na sua obra de vfdeo, atravessando (literalmente) graQSS ao efeito do 

chroma-key, o corpo da sua pr6pria representac;ao: agora e a durat;ao do corte, uma 

reflexao sobre os conceitos com que fazemos analise, vale dizer, metalinguagem. Nas 

neo-vanguardas, uma vez deconstruido o objeto, ja presente a consciAncia 

metalingUfstica do plano da representac;ao, as poeticas reificam, tematizando, os 

elementos deste processo crftico: conceitos, outras obras, a hist6ria da arte, o dlsposltivo 

imagetico ou o pr6prio ser do autor em trabalho artfstico. Assim, se nos oferece uma 

lmagem espessa e sintetica, onde o enunciador, o objeto e o c6digo tomam uma forma 

segundo a qual auto-referenciam seu trabalho enquanto operarn e se oferecem como 

obra. Evldentemente, urn eixo mudou sua posigao: a auto-referAncia do vfdeo-arte veio 

para desenvolver os procedimentos analfticos e sinteticos das vanguardas hist6ricas, 

desta vez dlrecionados sobre os pr6prios modos e faculdades de significac;ao, 

protagonistas da velocidade absoluta e do simult~eo. Quando as pesquisas das 

vanguardas se debruc;aram sobre o espac;o e do tempo, o objeto imediato e o dinAmico 

estavam francamente dlstanciados, mas unldos por urn vinculo, uma tarefa. Ainda existia 

- para ser revelada, relatMzada e destrufda - a faixa aberta (a ligac;ao) entre referents e 

signo, entre objeto e representac;ao. 

Enquanto isto, para as neovanguardas o espac;o-tempo da-se por perdido na 

velocldade absoluta da TV e todas as experiAncias precedentes do tempo real, como a 

28 Deleuze explica, na analise da obra de Bergson que desenvolve como prel»cio da obra A Imagem

Movimento, que os cortes im6veis possuem uma rela~o com o movimento segundo a qual tendem a 
representar uma ilusiio de movimento, um tempo abstrato resultado de um cinjunto fechado de objetos ou 
partes, neste caso, a col~o das posiljiies fixas de um corpo nil. Em oposi~o a isto, Deleuze destaca que a 
grande contribui~o da obra bergsoniana e a de reconhecer que a imagem-movimento niio e simplesmente 
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performance. 0 (hipoteticamente perdido) contato direto com a materia da sensar<So e 

oferecido ao sujeito distanciado, virando um tipo de espectador intelectual, passive, cuja 

leitura transborda a qualidade para aproximar-se ao conceito da obra. 

Neste contexte, podemos arriscar uma leitura dialetica: talvez por causa desta 

conceitualiza~ao progressiva da leitura artistica - que pouco a pouco criou uma distAncia 

com respeito a recepr<So do publico ample, do espectador comum - vanas obras dos 

anos 60 insistem com uma inten~ao contrana, a de reclamar a re-constitulr;iio lmedlata 

do sujeito "paralisado" na leitura conceitual, via identificar<So com alguem que interv&m 

na materia diretamente. Podemos citar, dentro da experi&ncia argentina, os trabalhos de 

Minujin, Lublin e Paksa das decades de 60 e 70, sobre as que tratarei nos capltulos 

seguintes. Este era o reclamo surgido desde o existencla/lsmo dos anos 50 e 60. Bellour 

percebe a resposta do cinema a esta crise de p6s-guerra, e analisa o trabalho do cinema 

enquanto compreen~o espac/al da emor<So na rela~ao personagem/c!mara/conflito. 

Analisa "Roms, cidade aberta~ de Rosellini, onde a c!mara se esfor~ em acompanhar o 

percurso da atriz (Ana MagnanQ, as vezes, colocando-se no mesmo eixo do movimento 

dela, esperando-a (Magnani corre a c!mara). Mas outras, a c!mara simplesmente 

assiste o drama, se coloca num eixo paralelo a ar<So, nao intervindo expressivamente no 

relate: ela corre sem que o seu destine se cruze com o da c!mara. Segundo Bellour, 

esta ultima forma de mostrar revela um sujeito com uma enorme impot&ncia frente aos 

fates: o individuo artista (testemunha) situando-se no Angulo mals obtuso e elementar da 

sua exist&ncia. Paradoxalmente, ainda podemos encontrar este tipo de coloca~ao da 

c!mara reveladora do isolamento estetico em alguns videos argentinas da decada de 90, 

em particular, na videografia do grupo Ar Detroy, sem que seja questionada a 

um corte im6vel, e sim um corte m6vel do pr6prio movimento, que traz consigo uma mudanza qualitativa do 
todo, da realidade, exprimindo sua continuidade, sua dura~o concreta, para alem do proprio movimento. 

53 



intervenc;ao da arte no real, tal qual encontramos nas indagac;Qes artfsticas de Marino, La 

Feria ou Mercado. 

As neo-vanguardas intentaram superar o ceticismo da p6s-guerra, existia um 

dever de reconstitu/98-o. 0 campo das artes reclamava atitudes mais democraticas e 

participativas, sair da inercia dos argumentos radicals. 86 para citar um exemplo dentro 

da hist6ria da arte argentina, como acento colocado nesta atitude: 

"Fiuvio Subtunal [Lea Lublin, 1969] era uma arquitetura formativa e informativa, 
ja que concemia a todos aqueles seres preocupados por uma consciencia maior 
das suas emo¢95 e seus atos, a todos aqueles que se sentiram tentados a 

rejeitar, embora s6 porum instante, a temivel passividade da linguagem•20. 

0 criador se estorc;a para pOr em pratica uma vontade de a98-o. Muitos artistas 

articulam os gestos de alguem que quer acordar a um outro. Estamos diante uma nova 

modalidade da recepc;ao, que lira o sujeito da sua ausilncia, reclamando participac;ao, 

mobilizac;ao. Assim o fizeram as obras dentro das propostas das estruturas priml!.rias, os 

happenings e ambientac;oes, a arte minimal e conceptual, o Grupo Fronteras, Marta 

Minujin, Roberto Jacoby, Oscar Bony, Lea Lublin, David Lamelas, Margarita Paksa, entre 

outros. 

Assim, alem da desmaterializac;ilo, a obra aberta que estas respostas encamam 

problematiza radicalmente a questao do sentido e sua produc;ilo, destacando o 

acontecer da pragmatica da leitura, seus mecanismos, deixando-a aberta, como um 

convite. Desta maneira, esta obra propoe-lhe ao espectador construir um sentido 

inorg&nico, fragmentado, auto-referencial, deconstrutivo, proposta diante a situac;ao de 

ser incapaz de se instaurar no espa~ e no tempo dados por perdidos. 0 que resta por 

colocar e o pr6prio enunciador, dlegetizado: arte do pensamento audiovisual, um sentido 

20 Pierre Restany, catalogo da mostm. 
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aberto no fluxo de fcones. Em muitos casos, o imaginario dos artigos especializados 

sobre vfdeo-arte fala da perda da for98 gravitacional do espaqo eletrOnico. Era um olho 

satelital, pr6tese que navega no micro e no macromundo, sem temor de gerar abertura, 

transformaqao ou, simplesmente, vertigem e abandono do horizonte de leitura do 

receptor. Eis o universo da arte eletrOnica na decada de 60. 

Estes procedimentos criativos e estrategias das neo-vanguardas dos anos 60 

constituem a situac;ao do campo intelectual na hora de nascer o video. Assim, ele se 

tomou mais um elemento e instrumento de experimentac;ao. Num primeiro momenta, 

contando com a tecnologia de pequenos circuitos fechados de TV e os port-pack, a 

tecnologia de video contribuiu para decantar os processos iniciados no sentido da 

desmaterializaqao da arte, convertendo-se em uma ferramenta do discurso (auto)crftico 

das outras artes: o video ajudou a pensar as questoes das artes plasticas, da fotografla, 

do cinema, da televisao. Revelou a dimensao da deconstruc;ao, a dobra (p6s-)modema 

do c6digo, a diegetlza<;ao dos elementos do dlspositivo narrativo. Fora da obra 

monocanal, a arte eletrOnica participara do pop enquanto objeto (m6vel) denotador das 

importantes mudanqas produzidas na ambiAncia comunicacional. 

Hoje em dia, o vfdeo-arte parece haver sobrevivido a esta reedi<;ao de conflitos 

hist6ricos, com uma soluc;8o amblgua (por nao dizer, contradit6ria) e significativa. Ele 

criou um setor estavel no sentido da conformac;ao de um campo videografico autOnomo, 

e instavel no sentido da superaqao dos limites entre as praticas e c6digos de diversas 

esferas, setor desde onde experiments formas expressivas, enquanto se fusiona, 

gradativamente, com os avan9QS tecnol6gicos do campo digital. 
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CAPITULO II 

Decadas de 60-70: o video e suas interfaces 

1. 

A rela~ao Video/ Artes Pl:isticas 

Breve panorama sobre as artes pl6stlcas locals 

Neste apartado reconstruirei em linhas multo gerais, sucintamente, o percurso 

trac;ado pela relac;ao arte/tecnologia no panorama das artes plasticas argentinas. 

Segundo a periodizac;ao estabelecida por Jorge Glusberg em Arte en Ia 

Argentina: del Pop-Art a Ia Nueva lmagen25 , foi na Etapa Cosmopolita (1950-1969), da 

decantac;ao e amadurecimento da inserc;a.o da arte local nos circuitos intemacionais, que 

25 GLUSBERG, Jorge,Arte en Ia Argentina. Del Pop-Art a Ia Nueva Imagen, (1985). Buenos Aires: 
Ediciones de Arte Gsglianone. Em resumidos tr~s. este livro sugere dividir a hist6ria da arte 
contemporinea argentina em: 1) Periodo colonial: subordin~o direta aos mode los europe us; 2) Periodo 
Cosmopolita: 1950-69, incorpora~o da arte local as correntes intemacionais, e 3) Periodo Nacional: 1969-
... , decan~o e amadurecimento dos avan~s da era cosmopolita. 
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se iniciou uma corrente fortemente experimental, protagonizada por dois movimentos: o 

su"eallsmo26 e a arte concreta. 

Tomas Maldonado29 foi fundador, em 1945, do Movimento Concreto, com o 

Grupe Arturo. Ele expressou sinteticamente a relagao entre estes dois movimentos da 

Etapa Cosmopolita. Ele afirmava que o surrealismo pretendia anular a 6tlca para flgurar 

o real, enquanto a arte concreta - ou invencionismo - tinha-se proposto exattar esta 6tica 

para inventar. lnventar o qui!? Uma arte engajada nas necessldades cotidianas, que se 

relacionasse livremente com as inova<;oes tecnol6gicas, atraves dos materials e das 

praticas posslveis com eles. 

Segundo Glusberg, se concebemos este memento estetico dos anos 50-60 

subdMdido em estas duas vertentes - a surreallsta e a concreta -, poderlamos imaginar e 

tra<;ar de maneira geral duas grandes descendAncias geneal6gicas, a maneira de 

prospectlvas dessa fase, segulndo de perto o nucleo de propostas, as caracterlsticas 

expressivas e os procedimentos criatlvos usados: 

a) a arte concreto-invencionlsta, continuou de alguma maneira seu 

desenvoMmento na arte raclonallsta (tecnol6gica) das esculturas de Raul Lozza. Logo, 

este tra~do teria continuagao no movlmento generativo, ou da Geometrla Senslvel (nos 

terrnos de Miguel Angel Vidal), o qual, finalmente, prosseguiria seu curse no sentido da 

atte clnetica-clbemetica. Vemos entre elas as caracterlsticas comuns de trabalhar com 

os materials e as tecnicas que progressivamente pesquisaram em tomo do movimento e 

a geometria nas artes plasticas. 

26 E importante destacar a presen¥& precoce do surrealismo na America Latina. Na poesia chilena, autores 

como Vicente Huidobro e, principalmente, cesar Vallejo com "Trilce" (1922), Jan~ obras de cunho 
surrea1ista, ainda antes do Manifesto de Bret6n (1924); em Buenos Aires, Aldo Pellegrini - que nos anos 50-
60 serii o critico porta-voz das propostas da Era Cosmopolita- fundou em 1925 a revista do surrealismo 

"LQue?". 
29 Maldonado dirigiu a Hochschule fUr Gestaltum de Ulm, escola continuadora das experiSncias da 
Bauhaus, entre 1954 e 1966. Logo se radicaria nos EEUU e, por tiltimo, na Italia. 
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b) do lado do programa abstrato proveniente do surrealismo podemos colocar a 

arte informalista ·ex.: primeira fase de Macci6·, a Neo·Figurai;B.o, o acesso ao absurdo 

critlco do Pop-Art, a Arte Destrutiva, a arte polftica do Grupe de Rosario, ambienta96es, 

happenings e, por ultimo, o neo-abstracionismo (ex.: Cesar Pattemosto e Alejandro 

Puente). Vemos neste grupo uma preocupact{lo diversificada pelo engajamento da 

subjetividade nos materials expressivos e os conteudos veiculados. 

Estas duas vias da experimentaQB.o plastica da Etapa Cosmopolita, segundo 

Jorge Glusberg, se sintetizaram sensivelmente na mals importante e inovadora das 

propostas, que constituiu a ruptura final da decada de 60, e a entrada na Etapa 

Nacional: se refere a arte das estruturas prlmarlas (minimal art). Esta tendllncia 

apareceu com forQS. na mostra "Experi&ncias Visuais '67", no Centro de ExperimentaQB.o 

Audiovisual do Institute Di Tella de Buenos Aires. Nesta exposict{lo se elaboraram 

fortemente, na escolha dos temas, procedimentos criativos e materials expressivos a 

relact{lo da esfera da arte com a esfera da industria da informaQB.o. Este e o contexte no 

qual aparecem os primeiros gestos da imagem eletrOnica em Buenos Aires. Circuitos 

fechados de TV branco e preto para destacar a participact{lo do espectador; o sinal 

eletromagnetico como materia prima original de uma arte dromol6gicaao (Vlrilio, 1996); o 

m6vel simb61ico, o vazio das coisas, o pop. Em outubro de 1965, Marta Mlnujin realiza 

"La menesunda", com a colaboract{lo de outros jovens artistas plasticos, e onde se 

constr6i pela primeira vez um circuito eletrOnico no contexte de um recorrido. Em 1966, 

Minujin elabora o primeiro evento com presenQS. destacada do vfdeo, e expoe, tambem 

no Institute Di Tella: "Simultaneidad en Simultaneidad", happening com a intervenQS.o de 

Wolf Wostell (Berlim) e Allan Kaprow (Nova lorque). 

30 Mundo-dromo e, no vocabul8rio de Virilio, o mundo surgido da velocidade. 
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Em 1967, tambem no ~bito das "Experi§ncias Visuales '67", a TV aparece 

isolada enquanto objeto escult6rico e enquanto emissora de urn sinal abstrato, oco: as 

telas vazias, ruidosas, de "Situaci6n de tiempo• de David Lamelas. 
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A ralz das tendinclas: 
A obra de Oscar Bony 

"La ouestion era haoer que el tiempo normal sa/iese a 
Ia superfioie en oontraste con otro que era muoho mas 

Iento ( ... ) Lo que yo haofa era desoomponer Ia 
sensaoi6n" 

Oscar Bony 

Na Argentina, o movimento pendular dos objetivos da produc;ao do campo 

vfdeografico - entre o estetico e a comunicac;ao alternativa, praticarnente nao teve Iugar, 

contrastando com o desenvolvimento do mesmo em outros pafses latino-americanos, 

como Chile, Peru ou Brasil. 

Pelo contrano, os problemas relacionados com os meios massivos de informac;ao 

foram tematizados, elaborados, colocados e exibidos nos termos e espac;os das artes. 

Jogo de inclusao, e nao de oposic;Ao, esta foi a intrincada func;ao que as artes 

eletrOnicas desempenharam na sua aparic;ao no Mlbito das artes plasticas, dentro do 

circuito das artes consagradas. Esta fase, rica e altamente produtiva, gerou um conjunto 

de atlvidades multo mobilizantes, que chegaram a ocupar importantes espac;os na 

imprensa. As obras e eventos das artes plasticas nas quais a imagem eletrOnica dava 

seus primeiros passes, geralmente envolviam maiores quantidades e diversldade de 

pablico, provocando alterac;Oes no sentido da dlstrlbulc;ao. 

Contudo, este clima de renovac;ao do campo artfstico, teve Iugar dentro do 

complexo processo hist6rico que conduziu flnalmente a dltadura militar de 1976 e que 

encadeou vanas fases de forte pressao social antes da dltadura propriamente dita. Estou 

me referindo ao terror de estado e a crise hiper-inflacionana reinantes desde a dltadura 
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de Onganla31 • Oeste modo, o processo que se estendeu desde o final da decada de 60 

e ao Iongo de toda a decada de 70, fez que a produQao videografica ficasse inibida 

quase por complete, devido as dificuldades polltico-econOmicas, e o retraso industrial 

geral. 0 acesso a equipamentos de ponta estava obstaculizado, ja que nao se lmportava 

equipamento tecnol6gico. 0 primeiro stand da Sony na Argentina foi montado apenas 

em 1982, nas 5tas Jomadas de Cinema lndependente de Villa Gesell. 

Na decada de 70, o video come<;ou a ser conhecido por alguns atores desta 

hist6ria da arte eletrOnica, demonstrando-lhes que sua tecnologia possula uma 

versatilidade assombrosa, que permitia-lhe trabalhar em espa<;os bern diversos. Octavia 

Getino, Fernando Solanas, Rodolfo Hermida, Margarita Paksa, Lea Lublin, David 

Lamelas e Jaime Davidovich, assim como outros protagonistas desta fase, provinham de 

outros meios, e guardaram muitos dos seus gestos e estrategias de origem, pols 

estavam em contato ao mesmo tempo com o cinema (experimental, alternative ou 

industrial), a TV, as artes plasticas, a musice. Nascido da TV, no expandido horizonte 

imagetico dos anos '50, esta versatilidade imprimiu no setor das artes eletrOnicas urn re-

acomodamento da concepyio do habitus criador2B. Em linhas gerais, isto significa que a 

crescenta ambiflncia tecnol6gica proclamou novas formes de compreender, estruturar e 

intervir no real, e as diversas especialidades mergulharam na experimenta<;ao eletrOnice. 

Vejamos: chegava a TV, com a simultaneidade espa<;o-temporal. Entretanto, o 

cinema estava em implosao: no apice da mercantiliza<;ao do seu Modele de 

Representa<;ao lnstltucional (Burch, 1982), o cinema de autor fazia crltico o papal do 

31 Andres Di Tella, en Cine, Vuieo y TelevisiOn, artigo publicado como apresent~o da retrOBpectiva de sua 
obra, FIV, Bs. As., 1996, escreveu "Mi primer recuerdo de Ia televisiOn es de cuando tenia siete aiios, en 

1966. Me acuerdo perfectamente de estar [rente a/ televisor: un televisor blanco y negro SIAM Di Tel/a, 

por supuesto. Y me acuerdo de estar viendo /a imagen de Onganfa. Era un go/pe militar y habia tomado el 

poder. (. .. ) Esa imagen del general Onganfa en el televisor tambien se puede ver como Ia imagen del fin de 

un pais posibls [o destaque e da trad.] y el comienzo de otro, muy terrible, que vino despues." 
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sujeito na comunicac;ao, marcando uma experi&ncia da qual o video tera (e t&m) multo a 

dizer. Por outro lado, o barateamento dos aparelhos fotograficos e clnematograficos29 

ampliava a faixa de realizadores, dando Iugar a novas perspectivas expressivas e 

comunlcacionais. 

Mats maquinas, mats lmagens em circulac;ao, mats produtividade. E importante 

lembrar, em relac;ao a este reacomodamento do habitus, que este modo de produc;ao e 

recepyao simultiJnea da TV, veiculada em ondas e transmissora de um tipo de 

mensagem especial com alta carga informativa, ja havia sido introduzida nas formas de 

experimentar e construir o real na radiofonia. Ao respeito, Jean-Paul Fargier comentava 

que a televisao e uma radio de lmagens, que colocou no visual as caracterfstlcas 

distorcidas e moduladas do som no radio. 

Slnais de caracterfsticas distorcidas e moduladas. Antes mesmo do advento 

tecnol6gico, em Buenos Aires iam-se efetuando algumas reflexoes sobre os aspectos 

espacio-temporais da imagem-movimento, e suas implicAncias na rela<;ao arte/Vida. 0 

trabalho metalingufstico do video em relayao aos outros suportes fol a ferramenta que 

abriu-lhe um espac;o multo particular: tratava-se de um setor desde onde se pensaram as 

questoes relatives aos outros meios. 0 pensamento-vldeo, este ser entre-image, se 

inicia com os gestos analftlcos e simplificados da arte minimal. Se analisam e reduzem 

ao essencial os materials, as formas, e as categories de espac;o e tempo. Podemos 

seguir os rastros desta vertente, encontrando assim as primeiras obras que constituem o 

genufno precedente das elabora<;Oes da arte eletrOnica em Buenos Aires. Estamos na 

raiz mesma do conceitualismo, e esta arte do tempo, cuja materia foram a luz e as ondas 

eletromagneticas, surgiu para consagrar o proclamado final do objeto. 

28 Entendido como introj~o das estruturas objetivas de produ~o e recepo;iio, detenninantes das formas e 

elei~s esteticas articuladas no campo inteleetual. 

29 Situa~o ainda mais notavel nos anos 70, com a aparil;io do Super-S e o cam-corder. 
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Assim podemos compreender a obra de Oscar Bony, que fez uma experi~ncia 

cinematogratica sabre o tempo. Em relagao a um projeto que nao conseguiu desenvolver 

no Institute Di Tella a meados da decada de 60, por impossibilidades tecnicas, ele 

colocava, 

"Lo que estaba buscando, precisamente, era poder desplazarme fuera de Ia imagen 
estlrtica de Ia pintura. Ese era el tema. Ese era Ia estructura conceptual dentro de Ia 
que estaba trabajando.( ... )En ese momenta era importante esta cuesti6n de poder 
manejarme dentro del concepto del tiempo, yo queria poner, en una sala, varios 
grabadores que registresen el sonido de Ia sala. Lasala, vacia, para empezar. Que 
registrasen el sonido de Ia gente dentro de Ia sala, el sonido de Ia gente que entra en 
Ia sala, y devolverles ese sonido.( ... )de modo a crear una pared sonora paralela a Ia 
pared de los acontecimientos, entendiste? Hacer una pared de nada, entre el sonido 
que se producia y el sonido producido.( ... ) Hacienda un pequelio desfasaje de sonido, 

nada mils, ese era el trabajootl2 

Logo ap6s, em 1965, produziu "Fuera de Ia forma del cine•, mostra na qual se 

exibiram quatro curtametragens no Institute Torcuato Di Tella. Um destes filmes, "EI 

maquillaje", propoe-se descobrir uma defasagem do tempo, destacando a diferenga 

entre o tempo diegetico e o tempo filmico, vale di:zer, entre o tempo da hist6ria e o tempo 

do suporte. 0 que aflora entre eles, e uma sensibilidade aguc;ada respeito da durayao. 

Enquanto a hist6ria pode assumir uma estrutura clclica, o suporte nao pode mats que 

continuar linearmente, ate finali:zar o celul6ide. Bony justifica assim sua escolha: 

"( ... ) no queria un rewind, yo lo que queria era estar marcando el acontecer de Ia 
existencia, paralelo al andar del cine( ... ) El acontecer que seguia. Yo queria diseliar 
que Ia acci6n volvia atrils, pero el acontecer siempre sigue adelante. ( ... ) Entonces lo 
que vuelve, lo que podria haber hecho ... ahora te digo por que yo digo que aquello 
era video .•• siempre mirando a cemara, cllmara fija, una cosa aburridlsima... ( ... ) 
Tenia que ser una cosa asi. Sin acci6n, sin historia, desnuda, una cosa sumamente 
aburrida, chata. ( ... ) Yo queria que no hubiera nada en terminos de argumentos. La 
cuesti6n era que quedara lo suficientemente chato para colocar el aspecto del 
concepto". 

0 filme de Bony marca, assim, num agudo e fino contraste de devlres, o vital em 

oposigao as imagens geradas maquinalmente, comentando, transversalmente o 

submetimento da vontade criativa as possibilidades dos dispositivos maqulnico-
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imageticos de representar. Vale dizer, "EI maquillaje" mostra uma mulher conduzindo 

uma agio emblematica, desempenhando-a com o seu corpo, num continuum que 

destaca a irrepetibilidade do fatual. Cada vez sera diferente, e constitui um protesto 

quase politico as imagens da era da reprodutibilidade tecnica. Bony consegui mostrar os 

resultados deste efeito acentuador da primeiridade temporal, da temporalidade da obra, 

revelando o tempo morto da representaqao, "(. .. )un espacio de tiempo muerto(. .. )". Na 

obra de Bony, a vida e entendida enquanto duple oposto da arts (morts). Assim o 

expressou, quase brincando, em um outre filme, no qual a vida real (tomada improvisada 

de um grupo de homens nus correndo ao mar) some com um fade-in, para reaparecer, ja 

sem os protagonistas, indagando na representac;ao enquanto fingimento da vida. 

Desta vez, aceder a televisao era recolher, para fins profundamente 

moblllzadores dentro da arte, a abrumadora categoria da simultaneidade em imagens

sons. Mais uma vez, se fortalecem os vlnculos entre a decada de 60 e as vanguardas, ja 

que as experillncias da arte eletrOnica conseguiram desenvolver muitas das proclamas 

do futurismo. Marinettl propus: "Colaboremos com a mecD.nica para destruir a velha 

poesia da dist~ncia". E Vlrilio escreveu, em relaqao aos italianos, que estes quiseram 

"tentar aparelhar o corpo humano para toma-/o contempor~neo da era da ve/ocidade 

absoluta das ondas eletromagneticas<33. Uma era na qual o motor foi o instrumento para 

provocar a percepqao da velocidade relativa que, pela sua vez, nos conduziu a 

experillncla da velocidade absoluta do simultaneo. 

Arte e comunicaqao. A experillncia do video contribui para elaborar uma 

compreensao refletida do fenOmeno das vanguardas cinematograflcas. 0 video-arte dos 

anos 60 corporifica nos seus procedimentos e tematiza aquele conflito (tensao) central 

32 Oscar Bony, entrevista realizada el26 de abril de 1996. Ver Anexo, p.2. 
33 Virilio, Paul, A era do motor (1996), Sao Paulo: Est~o Liberdade.p.94. 
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entre uma estetica auto-referente e a comunica98-o - entendida como o Iugar de onde se 

deduz o horizonte social das mensagens artfsticas. 

Quais forarn os espaQos? Nos anos 60, forarn apenas dois: o Centro de Artes 

Visuals do Institute Di Tella de Buenos Aires, e o mesmo, de Santa Fe, centros 

vertiginosos das neo-vanguardas daquela fase. Ambos tinharn sido criados no ano de 

1958 com o financiarnento da Rockefeller Fundation. E a partir da decada de 70, se 

incorpora urn espaQO fundamental: o Centro de Arte Y Comunica98-o (CAYC). 

Quem forarn os realizadores? 

Oscar Bony, a artista plastica Marta Minujin (happenings, instalaQ6es e 

arnbienta¢es), o videasta David Lamelas (que desenvolveu quase toda sua obra em 

Nova lorque), o Grupo Fronteras (Mercedes Esteves, lnes Gross, Adolfo Bronowsky e 

Carlos Espartaco), Lea Lublin (resldente na FranQa, ainda continua pintando na mldia 

eletrOnica), os arquitetos Rene Yedlin, Norberta Benvenuto e David Mulhall. Oeste 

perlodo nao se conservarn fitas. 

Todos eles podem ser agrupados em duas linhas: Arte/Comunica~o e Artes das 

Estruturas Prlmarlas. 

A llnha Arte!Comunlca~o 

Os anos de 1965 e 1966 forarn de intense trabalho na linha Arte-Comunlca~o. 
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Os pops Edgardo Gimenez , Dalila Puzzovio e Carlos Esquirru instalam, no 

encontro das ruas Viamonte e Florida - plena centro de Buenos Aires - um "outdoor'' com 

seus retratos e a pergunta "t,Por que son tan genia/es?". 

Escarl realiza "Entre en dlscontinuidad", onde a experi~ncia do real e transposta 

em diferentes c6digos simult&neos (escrita, fotografico, informative, pict6rico). 0 mesmo 

Escarl, junto a Roberto Jacoby e Eduardo Costa, distribui na imprensa um informe sobre 

o inexistente e hipotetico "Happening para un jabal( difunto•. 

'( ... ) 0 leitor fica ciente de que foi informado sobre algo que nunca aconteceu, o 
que impllcita uma reduQlio ao absurdo da noQAo mesma de informaQlio e, por 
extensao, a imagem ins61ita dos meios de comunicar;ao funcionando no vazio. 
( ... ) Me permito aventurar, enquanto prediQlio sociol6gica, a suspeita de que a 
arte da sociedade p6s-industrial do futuro sera mais semelhante a esta 
experiencia de Costa, Escari e Jacobi que a um quadro de Picasso: uma arte de 
objeto que talvez ainda nao estejamos em condiQ(ies de imaginar, mas cuja 
materia nao seja fisica, senao social, e cuja forma seja construida pelas 
transformaQ(ies sistemliticas das estruturas da comunicaQlio. Objetos, no final, 

que serao diflcilmente conservados em museus para as gerac;6es posteriores80 

Logo ap6s o estrondoso sucesso de imprensa e publico obtido nos happenings "La 

Menesundtt34" (onde se montou pela primeira vez um circuito fechado de TV) y "EI 

Batacazo• (malo e outubro de 1965), Marta Minujin faz entrar em cena o vfdeo, 

utilizando-o junto a outros recursos da alta tecnologia da comunicac;ao na produQ8.o de 

um evento estetico. Foi "Simu/taneidad en simu/taneidad", no Centro AudioVisual do 

Institute Di Tella, em 1966. 

Happening com duraQ8.o de dois dias. No primeiro dales, "lnvasi6n instant&nea", 

como apoio do satelite Passaro Madrugador, Minujin (em Buenos Aires), Kaprow (Nova 

Yorque) e Wostell (Berlim) interferiram os meios de comunica~o locais, enquanto mais 

30 Eliseo V er6n comentado em, GLUSBER, Jorge. "Arte en Ia Argentina". Ed.Gaglianone, Bs. As., 1985, 
pp.81. 
34•Menesunda", na giria local, significa embrulho, salad a de coisas desordenadas, briga bruta, revolta , 
situa~o desorganizada. "Batacazo" significa golpe de sorte, mudanc;a abrupta. 
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de 50 personalidades do ambiente intelectual portenho eram gravadas, fotografadas, 

fllmadas, etc. No segundo dia, "Simultaneidad envolvente", todos voltaram ao mesmo 

espac;o e, enquanto asslstiam a suas pr6prias imagens publicas atraves de video, radio, 

fotografia, telegrafo, telefone, TV ou filme, Minujin aparecia pela TV e pelo radio, 

invadindo novamente, sem aviso, as emissoes da TV e da radio publicas (Canal 7 e 

Radio Nacional). Este evento foi simultA.neo nas t~ capitals intemacionais. Segundo 

opiniao da artista, revelada durante a entrevista que lhe fiz em janeiro de 1995, o 

interesse estava em opor lmagem individual, pessoaf 1 imagem publica, descobrlndo que 

esta ultima aparece sobrecarregada - interferlda - por mensagens de outras esferas, o 

que influi multo nelas como formadores de opiniao. 

"Hice lo de 'Simultaneidad en simultaneidad'. Filma a toda Ia gente mas famosa de 
Buenos Aires, entrando al Iugar, de costado, de frente y de atras, y despues lo 

transmit!, todo en video. Y fue por dos canales de TV. •35 

Tambem no Institute Di Tella se desenvolveu "Espectra•, do Grupo Frontera, 

instala~tAo de TVs e videos. Experifmcia artfstica-comunicacional na qual trabalhou-se 

com grava¢es feitas do publico, sem edi~tAo. Especie de apresenta~tAo do "( ... )tempo 

abstrato inaugurado pefo vfdeo ( ... )"36. 

A interface arte/comunica~tAo tambem se revela em "Nueva lconografla", de 

Yedlin, Benvenuto e Mulhall, que tematizaram a literatura informativa das imagens 

(cartazes, sinais, avisos grll.ficos, letreiros de neon, outdoors, etc.). 

Esta linha de trabalho encontra seu ll.pice junto com as propostas das estruturas 

prlmll.rias, na mesma exposi~tAo: "Experitmcias Visuals '67", no Centro de Artes Visuales 

(CAV) do Institute Di Tella de Buenos Aires, sob a curadorla de Jorge Romero Brest. 

35 Marta Minujin, em entrevista de abril de 19%. Anexo, p.48. 

36••( ... ) Com imagens reais, concretas, captadas no tempo real, chegaram a criar o tempo abstrato, assim 
como os pintores expressam o esp~ abstrato ( ... )",Margarita D'Amico, prologo do Cat.Uogo da mostra 
Arte de Video, Fund~o Museu de Arte Contemporinea de Caracas, 1975. 
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Nestes tempos, os campos cinematografico, televisivo e da plastica ferviam em 

novas perspectivas conceituais, experimentando e sendo afirmados institucionalmente 

os resultados mals brilhantes. Desta maneira, o peso das matrizes conceituais 

provenientes de outros campos - campos que utilizaram o video como ferramenta de 

reflexao - foi tao grande, que o campo videogratico demorou em criar um 

enquadramento te6rico que lhe fosse pr6prio 37, genu! no. 

Assim, e notavel a presenQB. de crfticos-realizadores que circularam pela esfera 

acadfjmico-intelectual e artfstica ao mesmo tempo, atravessando a ponte da arte 

conceitual. Assim, Jorge L6pez Anaya dentro da Arte Destrutiva, e tambem o critico 

Carlos Espartaco nas experifjncias do Grupo Frontera 38. 

Mas e importante perceber que as pesquisas estavam, em geral, dlrigidas no 

sentido de reformular a etema pergunta sobre o qui e a arte. 

Margarita Paksa da testemunho e formula explicitamente estes questionamentos, 

que analisarei em detalhe no pr6ximo apartado, 

"Parecerfa como un sueiio, o una pesadilla, o quizas (esto yo insisto en ello), para 
mf es como una simbologfa del arte. Porque a uno lo que en definitiva le importa 
es que pesa con el arte. Si esta definltivamente dormido, si el arte abre un ojo ( ... ) 
hice un ne6n que decfa, cesi simult{ineamente en ese momento [en que hice 
"Comunicacionesj, o despues, que se prendfa en dos espacios distintos, que 

dec fa "EI arte ha muerto•, y 'Viva el arte". 39 

37Questao tratada detalhadamente no trabalho comparative de minha autoria, sobre as matrizes conceituais 
dos escritos do realizador e critico frances Jean-Paul Fargier, que se diferenciam notavelmente de 1%8 a 
1992 .. • A lingua de uma fase desi!Jlarecida •. UNICAMP, Mestrado em Multimeios, 1994. 

38Esta proximidade entre as tarefas criticas e criativas indicam iis claras o forte processo conceptual , 
situ~o tambem experimentada nos centros mundiais - na Fran~ Thierry Kuntze!; ou, na Inglaterra, David 
Latcher. 

39 Entrevista a Margarita Paksa, Ver Anexo, pp.49-57. 
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As Estruturas Primltrias 

As novas tecnologias da comunica<;ao sao, tambem, incorporadas as 

experi~ncias das Estruturas Primltrlas do espac;o e do tempo: trata-se do abc art, cool 

art ou minimal art. Estes experi~ncias encontram suas raizes em Buenos Aires com a 

Geometrfa Sensfvel e as vanguardas latino-americanas estabelecidas desde a decada 

de 60 nos centros da Europa, principalmente em Paris. Dentre estes ultimas, as mais 

destacadas, reunidas sob o r6tulo (nem sempre satisfat6rio) de Arte Clnetica, sao 

variac;oes com estruturas primltrias elaboradas na forma de labirintos e sales de jogos 

pelo Group de Recherche d"Art Visuel (GRAV) de Paris, dirigido pelo argentino Julio Le 

Pare, desde 1960. Podemos tambem considerar integrantes deste grupo as 

"Fislocromfas", "Transcromfas• e "Cromossaturar;oes" do venezuelano Cruz Diez. 

0 video surge neste caldo de experi~ncias com meios. Surge entre a plltstica, a 

dinlmica, a ffsica, a matematica, a musica, os meios de comunicac;ao. 0 trabalho com 

estes materias e materials fol tarefa dos escultores das novas formes espac;o-temporais. 

Neste sentido, a arte cinetica levantou os problemas tecnicos da luz, da cor e do 

movimento, incorporando materials nunca antes utilizados, com movimentos mecAnicos, 

eletromecAnicos, eletrOnicos, termicos, hidraulicos e magneticos. Os artistes desta fase, 

ainda especialistas da esfera estetica, possufram uma consci~ncia forte do aspecto 

ludico das suas experi~ncias. Contudo, nem sempre perceberam o alcance destas 

tecnologias na vida cotidiana. Segundo Glusberg, em linhas gerais, os interesses dos 

criadores marchavam em diversas dire¢es: 

a) os que se interessaram pelos eventos naturals atraves das novas tecnologias, 

o que lhes imprimiu certo tom de experimentallsmo fisiol6glco; 
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b) os que se decidiram por avanc;ar com as propostas do construtivismo e a arte 

abstrata; 

c) os que superaram esse enfrentamento e lidaram abertamente com as novas 

tecnologias, experimentando a comunicabilidade estetica (linha 

predominantemente americana) com os novos meios. 

Vejamos se estas tend&ncias se reftetem nas obras locals. 

Em 1967 se apresenta "A/em da geometria", mostra organi:zada pelo CAV do 

Institute Di Tella de Bs. As., onde se exploraram elementos plasticos simples em 

intervalos de espaQO real ou de luz, desenvolvendo uma geometria temporal. David 

Lamelas ganhou o 1er Pr&mio com a obra "Limite de una proyecci6n'', que mostrava a 

trajet6ria de um raio luminoso desde o projetor ate o chao. 

Mas a verdadeira quebra se produ:z com a mostra "Experii!Jncias Visuals '67" , no 

mesmo espac;o institucional, onde os novas c6digos conceituais, as mudanc;as nos 

sistemas de comunicag&o e a introduc;ao dos novos materials foram explicitados nos 

seus postulados e reivindicac;oes. 

'( ... ) essas obras geram distintas dimens6es do prazer estetico; nao se colocam 
diante do publico, mas o envolvem fazendo-o participante, em uma ruptura 

consciente, de urn novo modo de convivllncia social e de disciplina intelectual'. 

As obras de Oscar Bony e David Lamelas fi:zeram experimentac;oes e anSJise 

sobre os elementos comunicativos na sua inter-relag&o com os elementos plasticos. Um 

radical expositor desta linha foi a obra "60 m2 y su informaci6n~ de Oscar Bony onde a 

elaboraQAo da obra e a reflexao sobre as questoes da semiose da comunica~;ao sao 

indissolweis: 
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"Sua tarefa consistiu em transmitir, sem acidentes e de forma direta, o fenomeno 
do significado multiplo, contando com o fato de que a oscilaQao constante dos 

niveis de percePQao e o fator determinants do conteudo estetico da sua obra. o40 

Com "Situaci6n de tiempo•, Lamelas dispOs 17 televisores ligados sem 

programac;a.o, todos eles dispostos linearmente com o som baixo e indeterminado, em 

uma sala vazia, indicando simplesmente a dimensa.o do espac;o que de fato oferece esta 

TV, Iugar anterior a construc;a.o dos sintagmas comunicacionals 

"( ... )the sensations were amplified ( ... ) by new circumstances which enabled him 
to reconstruct an artistic situation on the basis of pre-existing elements, namely 

the television sets" 41 • 

Margarita Paksa realizou dois trabalhos que tambem despiram materials e 

conceitos comunicacionais. Foram "500 Watts, 4635Ki/ociclos, 4,5 Cic/os• (1967), e 

"Comunlca~o" (1968), ambas realizadas no Institute Di Tella. 

"En el 67 yo habfa hecho una linea de luz que se continuaba con una linea de 
sonido, con celulas fotoelectricas, se producfa un sonido cuando se Ia interceptaba 
por un espectador. Una colaboraci6n que hlcimos con Von Reisembach, eran 
pnicticamente 18m, Ia obra se llamaba "500 Watts, 4635KiloCiclos, 4,5 Ciclos", yo 

le puse el titulo de toda Ia instalaci6n electrica que habiamos hecho" 42 

Ja em "Comunicac;lio", o espectador podia sentar-se na frente de uma porc;lio de 

areia na qual foram impresses os corpos de dois enamorados. Ao mesmo tempo, o 

espectador possui na sua frente urn toea-discos, no qual encontra urn disco simples e 

urn fone de ouvido. Os dois lados do disco eram urn azul e o outro, vermelho 

"( ... )una cara del disco en Ia que describo este ambiente de angulos curvos, un 
poema, una descripci6n obsesiva del ambiente, que se llama "Santuario del sueiio". 
Y luego de esta misma posibllidad del amor en este ambiente, paso a Ia otra parte 
del disco que se llama "Candente•, a tomar Ia respiraci6n amorosa de una pareja, 
que es Ia primera vez que aparece Ia voz humana captada como momento 
significativo. •48 

40GLUSBERG, Jorge.Arte en Ia Argentina. Ed.Gaglianone, Bs. As., 1985, pp. 86. 

41 Catalogo da mostra de David Lamelas CincoAnos, CAyC, Buenos Aires, 1978. 

42 Margarita Paksa, em entrevista. Ver Anexo, p.SO. 

43 Margarita Paksa, em Entrevista realizada 02-09-95, Ver Anexo, p.SO. 
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Continuando na linha das estruturas primanas, "Fiuvio Subtunal", de Lea Lublin, 

foi montada no CAV do Institute Di Tella de Santa Fe. Era uma instalagao/ambientagao 

que trabalhava incorporando o comportamento do publico atraves de um circuito fechado 

de 15 televisoes. Colocando-se na mesma linha de pesquisas na qual o espanhol Antoni 

Muntadas mergulhava nessa epoca, esta obra explorou os sentidos fisicos mais 

desvalorizados. 

A obra de Lea Lublin merece um paragrafo a parte devido a sua importante 

coertmcia e for9a intemas. Glusberg dividiu sua exploragao em varias fases: 

a) UtilizB9ao da imagem :1953-69; 
b) Exaltagao da imagem :1961-64; 
c) Esclarecimento da imagem :1965-67; 
d) Deslocamento da imagem :1967-70; 
e) Descobrimento da imagem : 1970-1978; 
t) Desconstru9ao da imagem :1978 em diante. 

Seu caminho esta orientado a dissolugao do objeto imagem com a finalidade de 

trabalhar a mem6ria em agao. Assim, realiza "Dentro y fuera del museo", uma revisao 

das ideias fundamentals das artes plastlcas desde 1950 ate a atualidade. Em uma das 

salas foi instalado um circuito fechado de TV transmitindo o exterior do Museu. 0 video 

fazia as vezes de um espelho da terceira e quarta dimensao em movimento. Espelho 

reflexive, refratano, que contrastou a realidade da arte no seu espago sacro e na rua 

Ja nos anos 70, entra na procura da integragao dos sentidos visual e verbal, que 

fazem da pura percepgao um limite da comunica9ao. Nesta fase, o video e o registro 

daquele flo lrredutrvel que conduz o relato, a fala-reuniao em video de visualidade e 

verbalidade. Assim, Lea Lublin chega ao video, produzindo a serie "Conversaciones 

sobre las artes•, que a fez entrar nas fases de descobrimento e desconstruQS.o da 

imagem. 
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Quase ao mesmo tempo, David Lamelas se inicia no cinema e no video, meios 

atraves dos quais prosseguira sua obra. 

Na Bienai de Veneza de 1968, Lamelas apresentou uma •Oficina de informaci6n 

sobre un tema elegido", onde a expressao formal e a ideia eram intercambiaveis e 

sinOnimas. Em relagao a esta equivai6ncia de forma e conteudo, declarou que "( ... ) a 

minha passagem ao cinema e uma questao natural". As obras de Lamelas possuem a 

forma do evento mesmo que ele estiver construindo. Adota o modelo estruturallsta

lingiiista, sendo que no seu trabaiho, urn ato e uma oragao, uma sentencta. e as imagens 

adquirem urn poder declarativo. Desta maneira, ele fundaments sua arte conceitual, a 

Arte da Linguagem. As desconstruyees de acontecimentos relacionaram-no com as 

propostas da Nouvelle Vague. De fato, reaiizou uma longa entrevista em video com 

Marguerite Duras no anode 1970. 

Resumlndo os principals trac;os do seu passo pelo cinema e pelo video 

experimental, pode-se dizer que o objetivo foi reflexionar em tomo do tempo, atraves da 

repetigao, a extrapolagao de g6neros. Asslm, na Arte da Unguagem, a transpar6ncia do 

sentido val desaparecendo dos filmes, que pouco a pouco vao exlgindo ser lidos, mais 

que ser vistos. Em 1970 realiza "Publication syllogistically": enquanto urn livro e exibido, o 

fato da exlbi<;ao e o verdadeiro objeto da arte. Paralelamente, o lema do livro e o escrlto, 

e faia sobre a linguagem como forma, expondo que a linguagem qualifies o que a 

imagem documents. A integragao da func;ao da linguagem com a forma se produz na 

sua sene "Reading films•, I e II, onde desenvolve uma analise de um ato de leitura. Com 

esta serle iniciou sua trajet6ria profissionai no exterior - que continua ate hoje. Em 1971 , 

"Cumulative scrlpr e "FIImscripr , prossegue uma sllrie cu]o metadiscurso nos leva 

superficiaimente para literatura, ja que o seu efeito fundamental e o de registrar os 

c:Ambios nas relay6es sensoriais do transcurso do tempo. 
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Unha Tecno16gica e Arte de Sistemas 

Confirmando o legado de Tomas Maldonado, a denominada "Unha tecno/6gica!' 

(em ingl~s. intermidia) se afianc;a em 1966 com a mostra "Piasticos par plasticos' e, em 

1968, "Materials: novas teen/cas, novas expressoes•, onde o mesmo David Lamelas 

obteve o Pr&mio a Vanguarda da Uniao Industrial Argentina 

Em 1968 se organizou pela primeira vez uma exposic;ao de Arte Cibernetica, 

denominada "Cibemetic Serendipity", no lnstituto de Arte Contemportlnea de Londres. 

No ano seguinte, 1969, a mostra inaugural do Centro de Arte e Comunicac;ao 

(CAyC) e "Arte e cibemetica". Na proposta fundacional do CAyC se formula o objetivo de 

reunir trabalhos artfsticos com meios tecnol6gicos para, por sua vez, redirigf-los aos 

lnteresses da comunidade, gerando uma interdiscipllnaridade entre os intelectuais das 

artes, arquitetura e comunicac;ao. Esta atividade nutriu urn intenso interctunbio com o 

exterior. 

0 CAyC organiza "Argentina lnter-Medios•, onde destacam-se as intervenc;oes do 

laborat6rio de Musica Eletroacustica ao vivo do Prof. Kropft- pioneiro em America Latina 

- e os poemas e ensaios de Carios Espartaco. Tambem e fundada a Escola de Altos 

Estudos do CAyC, de onde surgiu o grupo fundador de Arte de Sistemas. Segundo a 

periodizac;iio de Jorge Glusberg, este e o momento inaugural do Perlodo Nacional, no 

qual se depositarao e amadurecerao os avanc;os da Era Cosmopolita. 

74 



Vejamos a defini~o de Glusberg da Arte de Sistemas: 

'( ... ) 0 universe [do discurso] e, para n6s, o Arte de Sistemas, corpus cujos distintos 
c6digos sao a arte conceptual, a arte ecol6gica, a arte social, a arte magica, a arte 
zool6gica, a arte da performance, a p6s-figurac;ao. Cada uma destas estruturas tern 
formas autonomas, mas interdependentes; esta interdependencia obedece ao fato 
destas condiQOes de produQiio serem similares, embora os c6digos nao o sejam. A 
Arte de Sistemas e, entao, uma tentative para estabelecer a necessllria inter
relaQiio existente entre urn conjunto de discursos previamente selecionados, e a 
concreQiio de urn modelo apto, capaz de viabilizar uma leitura do processc de 
formac;ao dos mesmos. Cada c6digo apresenta uma aerie de semelhan<;as e 
diferenc;as com relac;8.o as restantes; e todos eles tern urn tronco comum, que 
poderfamos considerar como urn c6digo (estrutura originaria): a rupture cultural de 

Marcel Duchamp-44. 

Neste contexte de experiencias da Arte/ComunicaQao, das Estruturas Primarias e 

da Arte Tecnol6gica surgem os primeiros dados da vfdeo-arte argentina: os 10 Festivals 

lntemacionais de Vfdeo organizados palo CAyC. 

44GLUSBERG, Jorge. Op. Cit., pp.113-114.Tradu\iio de AM. 
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2. 

A rela~ao Video/Cinema 

0 importante circuito cineclubista e de cinema independente criado na Argentina 

dos 60 e 70, deixou como heranr;a para o video da decada seguinte os espar;os onde 

difundir esta nova forma de fazer imagem, assim como uma formagao intelectual ja 

distanciada do discurso das artes plasticas, e bem mais pr6xima da tradir;ao da teoria 

cinematogratlca e da literatura. 

0 cinema argentino independente deste perfodo deu as costas ao video: s6 uns 

poucos realizadores cinematograficos se interessaram por esta nova tecnologfa. E alnda, 

a consideraram pouco relevante em termos de produgao, por diversas causes, a saber, 

menor qualidade de imagem e som • baixa fidelidade da cor, menor profundiddade de 

campo, menor enquadramento, etc. A tecnologfa eletrOnica comenr;ou a ser incorporada 

com reserves aos processes da produgao cinematografica (independente ou industrial) 

enquanto script, ou registro das filmagens, a partir da decada de 70. 

De fato, pelo menos neste peri'odo, nao se produziu uma interrelagao forte entre 

ambos, tal como estava acontecendo em outros palses ou, no Mlbito local, entre o video 

e as artes plasticas. As cinematograffas locals semeavam em outras direr;oes, e o 

cinema eletrOnico nao teve Iugar. 

86 na decada de 80 detectamos o fen6meno inverso, segundo o qual o c6digo 

cinematogratico transborda os formatos tecnicos, instaurando suas maquinas narrativas 

ficcionais no marco do movimento independente de video: no inlcio da decada de 80, o 

cinema feito em video ocupava um alto porcentual das exiblt;Oes nas mostras e festivals. 

lsto fala ao respeito da fortaleza da tradir;ao do sistema da educagao formal 
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cinematogratica em Buenos Aires, que mantinha urn nutrido circuito de difusao do 

cinema de arte, cineclubista, que foi o marco geral dos questionamentos do novo cinema 

latino-americano. 

"( ... )rechiln el 84-85, los grupos comienzan a moverse, o por lo menos a verse. 
Hay muchas experiencias que fueron borradores, o genie que experimentaba el 
video como borrador para hacer cine. Recien en estas epocas podemos hablar 
de Ia autonomia del video. Este mismo evento de Gesell [Jomadas de Ia Uni6n 
de Cineatsas de Paso Reducido -UNCIPAR-), que es muy sintomlllico, hizo que, 
de a poco, Ia genie viera que el video era Ia herramienta fundamental, mas 

barata, mas importante como para empezar a experimentar( ... )"45 

Entre 1983 y 1989, assistimos a separBQS,o do cinema feito em video do video-

arte, a partir de urn jogo de superaQAo (relativizaQAo crftica) de fronteiras entre os 

gtmeros. 

Voltando ao panorama desta relaQAo durante a decada de 70, podemos ver que 

de todas forrnas, ate desta maneira excludente e preconceituosa com que o campo 

cinematografico recebeu os primeiros passos da arte eletrOnica em Buenos Aires, esta 

era mais uma forma em que a relac;ao video/cinema se manifestava produtiva: 

"En ese epoce, hablar de video era hablar como una mala palabra, una 
ofensa.( ... ) Fue una discusi6n muy surrealista, nos acusaron de ligarnos a las 
multlnacionales, para vendemos mas equipos ( ... ) penslll>amos que era un 
sistema rapido, porque el problema del movimiento independiente de cine del 
momento eran las copias, que eran de pesima calidad. Nosotros proponiamos 
aunque sea copiar todo lo producido en Super-S a video, y distribuirto en video. 

Dec! an que no era lo mismo. Desastroso. "48 

Ja do lado da produQAo de cinema experimental, lamentavelmente, nunca houve 

oportunidade para indagar nos terrnos de urn cinema propriamente eletrOnico. Aos 

poucos, a tradiQAo do experimentalismo audio-visual encontrou no vfdeo urn terrene fertil, 

achando uma altemativa as frageis estruturas de produc;ao do cinema independente 

portenho. Assim, com o tempo surgiram as obras especificamente encaixadas no campo 

45 Entrevista a Rodolfo Hermida, Ver Anexo, pp.97-111. 
46 Idem. 
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da arte videognafica. Parte deste reclamo surgiu de experi&ncias como as 

gravagaes/registros do CAyC, as obras de Jaime Davidovich, Lea Lublin e David 

Lamelas, paradoxalmente, todos eles no exterior desde os anos 70. 

Retomemos esta reconstrugao do contexte desde a decada de 60. A forcta pr6pria 

do movimento de cinema independente estava gerando no campo intelectual estruturas 

fundamentais e de indiscutfvel influ&ncia nas fases posteriores: o cineclubismo, um setor 

da productao em formato reduzido (8mm, logo S-8 e 16mm), um circulto de distribuictao 

nacional que reunia praticamente a totalidade das obras produzidas cada ano em 

poucos e grandes festivals, um sistema de legitimagaes e premiactoes pr6prias e 

autOnomas, um publico abundante. 

No ano 1972, nasce a Unl6n Naclonal de Clneastas de Paso Reducldo , que 

dara progressive espacte ao video, comenctando por outorgar pr&mios especiais para 

este formato nas Jomadas de Cinema Independents de Villa Gesell, na Provincia de 

Buenos Aires, organizadas junto a Escola de Arte Cinematogrl!flco de Avellaneda 

(EDAC), desde 1979. Neste sentido, a EDAC desempenhou um papal introdutor do 

video no campo cinematogratico. 

"( ... )tuvimos acceso a Ia tecnologfa desde el 78, y empezamos a experimentar. 
Tenfamos el sistema U-Matic, primero en Ia cllmara b/n, y en el 79 una cllmara 
color, y Ia Escuela de Avellaneda empez6 a hacer experiencias""7 

Assim, em llnhas gerais, estavam em desenvoMmento os movimentos do Novo 

Cinema Latinoamericano, o cinema lndependente e o cinema experimental, cada um 

dales caracterizando diferentes modos de productao, distribuictao e consumo, embora a 

censura politica e o escasso apoio econOmico se obcecaram em dificultar seus avanctes. 

Vejamos um exemplo deste forte clima de transformagaes registrado no cinema: 

1967, Vitia del Mar, Chile. Se escreve o Manlflesto del Nuevo Cine Latlnoamerfcano, 
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base para a redagao da declaragao fundadora do Espa9o Audiovisual Latinoamericano, 

declaragao realizada durante o IX Festivallntemacional de Cine, Vfdeo e Televisao de 

La Habana, 1987. 

Esta declaragao levou o titulo de "Por el video y Ia televisi6n latinoamericanas•, e 

deu Iugar aos Encontros Latinoamericanos de Video. Estes encontros foram pensados 

com o fundamento de uma ruptura e continuidade com o passado cinematografico, 

desenvolvendo estes objetivos com estrategias comunicacionais, tendentes a insergao 

nas TVs nacionais. 0 cinema independente, politizado, colocava na sua mira as redes 

nacionais de televisao. Enquanto isso, neste mesmo evento fundacional de La Habana 

em 1987, foram langadas as bases de um projeto de investigagao patrocinado pela 

UNESCO, sobre a hist6ria do processo de constituigao do Espago Audio-Visual Latino-

Americano, trabalho que vinculou pesquisadores de vanos paises, entre eles, Brasil, 

Argentina, Mexico e Colombia48. 

Extravazando os limites da esfera artistica, o espirito de reclamo das neo-

vanguardas resgatariam com fins politicos as mesmas estrategias esteticas. E esta foi a 

experiAncia do novo cinema na Argentina. Decadas fortemente identificadas com a 

reflexao em tomo da ideologia, o lnstituto Di Tella promovia a organizagao de seminarios 

internacionais que abriram poiAmicas na prensa local. Em 1966, e de destacar o forte 

impacto produzido no ambiente portenho pelo seminano oferecido por Jean-Jacques 

Lebel, em torno da nogao de happening ou "arte intervengao". 

47 idem. 
48 A pesquisa coordenada por Octavio Getino e Susana Velleggia concluiii no livro El Video en Ia Educaci6n 
no formal en America Latina. Entrevista a Octavio Getino, Ver Anexo, pp.30-36. 
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Os novos cinemas latino-americanos21 , o movimento da neo-figura9Eto plastica 

argentina22 ' a maioria das obras pertencentes a linha da arte/comunicac;ao23 • 

mergulharam nas vinculac;oes entre arte e politica. Retomando a construc;ao do nexo 

entre vanguardia hist6rica e neo-vanguarda, basta reconhecer, como antecedente desta 

preocupa9Eto milltante, a relac;ao do surrealismo com o comunismo, do futurismo com o 

fascismo e, ja na nossa experillncia enquanto modemidade perif&rica, cabe citar as 

poeticas realistas vinculadas ao anarquismo no teatro e o cinema argentinas da decada 

de20. 

Dois grupos de cinema politico se destacaram em Buenos Aires: o Grupo "Cine 

Liberaciorl', de Pino Solanas e Octavia Getino, e o Grupo "Cine de Bastf, liderado, entre 

otros, por Raymundo Gleizer. Ambos grupos pertenciam ao partido peronista, sendo o 

segundo mals radicalmente situado a esquerda do mapa politico. "Cine Uberaci6n" 

tomou contato com a tecnologia video na Espanha, durante o exflio do General Per6n. 

Conheceram algumas experillncias feitas na Africa pelos franceses (0 Grupo "Dziga 

VertoV'), e se propuseram trazer o video para Argentina, fazendo-o participe das 

produc;oes destes grupos independentes. Em particular, pensaram utiliza-lo para 

confecc;ao do jomal da Confedera¢o Geral dos Trabalhadores (CGT), ate entao feito em 

celul6ide, mas nao tiveram exito pela falta de adequac;ao tecnica local: Nao havia c6mo 

editar, e a frequllncia da nossa TV era diferente24 . No nivel da enuncia9Eto fflmica, os 

recursos implementados estavam na ordem do dia com as pesquisas de Rouge, Godard, 

21 Especialmente na Argentina, os casos de Fernando Solanas e Octavio Gettino, fortemente vinculados a 
reflexlio francesa desses tempos, ou a importante tarefa da Escola Documentarista de Santa Fe, sob a di~o 
do cineasta Fernando Birri, atual diretor da Escola Internacinal de Cinema de La Habana, Cuba. 

22 Luis Felipe Noe, R6mulo Macci6, Ernesto Deira e De La Vega sao seus principais responsiveis. 

23 Entre eles, o happening "Simultaneidade em Simultaneidade" de Marta Minujin; as obras de Roberto 
Jacobi, Raul Costa, Escari e algumas das experiencias de Oacar Bony. 

24 Ver em Anexo, reportagem it Octavio Getino. 
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Marker e o deconstrutivismo em geral. Solanas e Getino acreditaram que a imagem 

eletrOnica lhes trazeria maior liberdade em terminos de produc;ao e pos-produ<;ao. 

Fernando "Pino" Solanas e Octavio Getino (quem participou da redac;ao do 

Manifesto de La Habana e hoje continua sua tarefa como pesquisador), integraram o 

Grupo "Cinema Ubera<;ao". Realizam "La hora de los hornos• (1967-68), filme de 

fortisslma critica politica. Fieis a compreensao do enraizamento das ideologias nas 

estruturas da linguagens, o programa estetico-politico do Grupo "Cinema Uberaci6n" se 

vinculou fortemente a deconstru<;ao tendente a revelar a opacidade ideol6gica do 

discurso capitalista habitualmente veiculado no cinema industrial. A montagem segue a 

linha elsenstelniana, que com espfritu sinfOnico provoca urn pathos dramatico baseado 

no contraste e na contiguidade visual, sonora e textual. Usaram o intercalado de 

palavras-chave sobre preto, frases de grande poder declarative e imperative, imagens 

traumaticas (sacrificio de animals, cenas de extrema violllncia). Este filme foi exibido no 

circuito de sindicatos e universidades, tendo sido censurado e proibida sua distribuic;ao. 

Solanas e Getino utilizaram o video como forma de registro (making-off) durante as 

filmagens de • Los hljos de Fierro•, no ano de 1971 , sendo importante citar aquf o 

estreito contato que nesses tempos existiu entre Solanas e Godard 49. 

Respeito as assim revalorizadas relac;oes entre cinema, polftica e sociedade, o 

video poderia ter contribuido na construc;ao de redes contra-informacionais, como foi 

feito em outros paises sulamericanos, mas 

"La genie no Ilene esta tradici6n de distribuci6n, del video-social, y los partldos 
politicos siguen institucionalizados, no ven mas que Ia TV pop. Y no le ven a1 
video ningun atractivo, o uso."50 

49Suas convers~s foram publicadas em Buenos Aires em um livro - "Godard por Solanas" - e em vanas 

revistas e publi~s. 

so Entrevista a Rodolfo Hermida, Ver Anexo, pp.97-111. 
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No plano do cinema experimental dos anos 60, podemos dizer que se trabalhou 

em formate reduzido, num clima de certo amadorismo, devido a que as escolas de 

cinema da epoca nao guardaram espac;o para este tipo de incursoes. Um perfil geral 

deste setor inclui os balxos custos de produc;Ao, mas com senso de experimentac;Ao 

amadurecido no contato com uma formac;Ao cineclubista classica que imprimiu-lhes 

influ~cias das vanguardas alema, russa e francesa 

0 trabalho do Institute Goethe de Bs.As. foi importante, ja que all se reuniam as 

forc;as do cinema experimental, que alnda formava um sub-grupo de realizadores dentro 

do formate Super-S. Neste institute se organizaram varies festivals e encontros, e, desde 

all, se apoiou a produc;ao, atraves do fornecimento de materials virgens. 

Por outro lado, o Goethe organizou seminaries especializados, como os de 

Alberto Fischermann, sobre a atuac;Ao no cinema, Miguel Trejo e Bernard Nekes - o mals 

importante realizador experimental do perlodo da Alemanha, profunda estudioso da pre

cinematografia. 0 anode 1975 marcou o Primeiro Cicio de Cinema Experimental Alemao 

e Argentino, organizado por Ute Kirchelle, ate 19SO. Nestes ciclos aparece pela primelra 

vez a obra de Claudio Caldini, hoje um dos artistas de mals longa e importante carreira 

dentro da vldeo-arte argentina e tal vez o unico em trac;ar esta ponte entre a 

experimentac;ao cinematogratica e a videogratica. Nos anos de 1975 e 1976 se 

organizaram concursos de cinema experimental em Super-S, ganhos por Susana Trozzi 

e Marielouise Alemann. 

Alguns dos realizadores experimentals portenhos fizeram parte do incipiente 

circuito de produc;Ao e distribuic;Ao do underground local - que estava mals pr6ximo das 

garagens da grande Buenos Aires Norte que das salas especials, com publico pouco 

exigente, mas que falava do "cinema de autor". 
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Um des nomes mais recorrentes na hist6ria do experimentalismo destes primeiros 

anos foi Silvestre Byr6n, que desde 1969 colaborou no peri6dico de cultura "EI 

Contemporaneo". Neste meio escreveu um artigo chamado "Arte e rebeliao", onde dizia: 

'Estes sao os determlnantes do movimento e seus realizadores (moviemakers) 
estendem os limites do fllme; por exemplo: pinta-se, risca-se ou perfura-se o filme. 
Algumas colam asas de trac;a diretamente sabre o negatlvo e logo o passam pela 
copladora. Outros, em troca, aplicam tantas coisas que se toma lmpossfvel tirar 
c6pias. Chega-se ate a prescindir da lmagem: projetam s6 o raio de luz. Da mesma 
manelra, ha telas e projetores multlplos que combinam com a ac;ao ao vivo. Uma 

nova vis8o que se abre. •51 

A obra de Byr6n pode ser dMdlda em duas fases: 1) de 1964 a 1969, onde 

reallza uma reciclagem des postulados das vanguardas; 2) de 1969 a 1987, onde inicia 

seu trabalho em tomo do conceito de cinema absoluto, cuja conclusao e o Projeto 

Filmoteca Backstage. 

Pertence a primeira fase o filme "La mufa•52 (1967-68), em branco e preto, de 

40', mudo e nao-narrativo. Byr6n dlsse (em entrevista que lhe flz em janeiro deste ano) 

que empregou propositalmente os procedimentos do surrealismo: 

'Tudo esta no principia de unir uma tomada a outra, o que da origem a uma tercelra 
tomada que e lntelramente lmaginilria. 0 aspectador e quem assocla e acaba 
fazendo uma frase cinematogrilfica na sua mente ( ... ); o surreallsmo, pelo principia 
da associa<;iio automatlca, permitlu uma prose clnematogrilflca nao-narratlva, na 
qual tlvesse multo que ver com a imagina<;ao e a fantasia. • 

Desde 1969, com a dissoluc;So do Grupe Fllmoteca na sua primeira forma de 

organizac;So - um tanto anarquica, mas que deu Iugar a um tipo de criac;So com muita 

improvisac;ao e criatMdade -, surge uma outra forma de trabalho, "mais vertical, eu tinha 

as ideias e os demais contrlbulam". 

Nesta fase, Byr6n comec;a a pensar no formate televisivo, ja que os grandes 

estudios • e o cinema em geral • se encontravam em profunda crise. Assim, surgiram em 

51 BYR6N, Silvestre. "Muy biZ81'1'0". Buenos Aires, 1995, (em produ~o ). Tradu~o de AM 
52 Na giria local, "mufa" segnifica tedio -"spleen•, prefere Byron. 
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1969 os primeiros projetos de telefilmes - adaptactoes de contos da literatura fantastica: 

"Narract6es ExtraordinArias", de E. A. Poe; "Aimofada de Panas", de Horacio Quiroga 

Nesta fase, mals profissionalizados, trabalhou em uma linha que batizou de 

cinema absoluto: 

'Aigo de muita vanguarda, pelo qual tinha importancia a imagem como visualidade 
pura. Nada de literatura. Nem pretens6es psicologistas nem crlticas. Nada de 
polltica. Senao, a pureza visual. A imagem acima de tudo. Quase mudo. Sempre 
foi a minha debilidade o cinema mudo. Nos aspectos da realizagao, os modelos de 
urn cinema underground, ( ... ) onde tivesse muita importancia o realismo metaflsico. 
A imagem nao s6 mostra o que esta significando, mas ao mesmo tempo implicita 
urn misterio. Algo assim como penetrar em certa questao expressionista e que 
resolva uma indagagao, urn enigma. Assim, cinema absoluto e realismo metaflsico. 
E bons temas. Nao tanto argumento.( ... ) Nao consideremos, entao, o seu 
significado conceitual [o grifo e meu). Este e urn cinema absoluto•. 

A citactao e algo extensa, mas suficiente para demonstrar que a influ&ncia das 

vanguardas cinematograticas nao tlnha se esgotado: agora era o cinema absoluto 

alemao, pensado para os canals dear pequenos da TV local (Canal 2, de La Plata), o 

que nunca aconteceu. Utopfas derrubadas. 

0 filme mals representativo desta fase e •campos baiiadoe de azul•, a imagem 

representativa e abandonada, se faz a opCfS.o pelo absurdo. "Campos ... " foi feito no 

sistema de produCfS.o "quente": a produCfS.o se organizava para rodar tudo em dois ou tr&s 

dias. 

Ap6s a parallsaCfS.o da produCfilo provocada durante a ditadura (1976-83), Byr6n 

assomava aos anos 80 vendo que a industria cinematografica tinha quase desaparecido, 

estando reduzida e com poucas forctas. Era outra a geraCfS.o e outra a tecnica: o vfdeo foi 

para Byr6n a ferramenta para realizar uma sfntese dos seus trabalhos, e redirigf-los a 

TV, alem de servir como ponte as novas gera¢es de produtores independentes que 

constitufram a primeira geraCfilo de realizadores "videomakers• . Desta forma nasceu o 

trf ptlco de 1987: 
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"Tinha que serum filmico para passar no circuito de cineclubes, e um video para 
monitores em circuito fechado. Um documentllrio didatico integrado por tres curtas: 
En el mundo de Ia luz, um ensaio; Una tela de aralia en las pupllaa o el trlunfo 
da Ia camera, uma tese sobre a linguagem cinematogratica; e, por ultimo, 
Experimental, uma justificativa ou uma descrigao sobre os interesses, os fins e as 

func;6es deste rubro• .53 

Por outro lado, organizou o Archivo Filmoteca, compilagao dos tltulos mals 

representatives da sua obra - e dos filmes que conseguiram sobreviver ao efeito de 

revelagees mal feitas e do tempo. Os tltulos mals importantes sao: "L'enfant terrible", 

"Tirando a tampa da panela", "Campos banhados de azul", "Point Black/Aifabeto do 

diabo", "Onde estara Vampirella?" e "Garotas de Flores". 

Outro importante representante do cinema experimental em Buenos Aires na 

decada de 70 e Claudio Caldini que produziu uma vasta obra com continuidade org~ica 

no vldeo-arte desde 1989. Caldini comeQOu sua formagao no Institute Nacional de 

Clnematografia, no ano de 1971. Anteriormente, tinha tido seus primeiros contatos com 

uma filmadora 16mm no seio da sua familia. Teve a fortuna de ser aluno de Mario S6ffici, 

que trouxe ao cinema nacional as estruturas narrativas e dramaticas de urn Orson 

Welles, com filmes como "Rosaura a las diez"(1951), gerando uma alternativa radical as 

"comedias de telefones brancos", predominantes no periodo. 

Mas o cinema industrial lhe oferecia poucas espectativas, e o objetlvo 

fundamental de Caldini era experimentar. Asslm, abandonou seus estudos ao adquirir 

uma ~ara S-8. 0 seminano oferecido por Nekes no Goethe lnstltut radicalizou suas 

experi&ncias: "Ofrenda", "0 devenir das pedras", "Atraves das ruinas" sao os trabalhos 

mals representatives desta fase. Caldini se interessou sempre palo aspecto plastico da 

imagem, questao que na sua fase cinematogrflfica pesquisou em duas linhas: o 

tratamento da cOr, e a relagao entre imagem e som (seus filmes nao usam palavras, s6 

mU8icas que ele mesmo comp6e). 

53BYR6N, Silvestre. "Muy bizarro". pp. 70. 
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Ja na sua fase videografica, seu primeiro contato com o meio foi atraves de urn 

telecinado (transpasso a formato eletromagnetico), com o objetlvo de dlfundir uma sene 

de trabalhos curtos na TV. Sendo que a imagem eletrOnica teve uma presen!;a cada vez 

mais totalizadora no campo audiovisual, Caldini produziu video apenas alguns anos 

depois. Seu primeiro trabalho data de 1990: "Consequ&ncia": reciclagem de fragmentos 

de filmes, grava¢es da TV e imagens abstratas - de slntese -, coordenadas e 

compostas segundo uma musica eletrOnica. 

Nos seus videos, o interesse parece centrar-se no ritmo ("Simulacra", 

"Consequ&ncia" - o som enquanto intensificador -, "0 devenir das pedras", "Ofrenda" -

nos quais trabalha a repeti~o -, "Escola de palha!IOS" - o aceleramento dos 

movimentos). 

Hoje, encontra-se elaborando urn roteiro sabre urn fi16sofo chin&s, onde se 

concentra na rela~ entre a palavra escrita e a imagem: 

'Ja fiz bastante imagem pura ... a genie pede para fechar mais em um conceito ... 

a obra aberta nao me satlstaz completamente' .54 

Estas rela¢es lmagem/texto estariam traQadas em duas dire¢es: 1) no trabalho 

grafico: tipografia da maquina de escrever, escaneadas, e logo gravadas, para assim 

obter texturas; 2) texto escrito sobre a emulsao, raspagem. 

Caldini acha que, desde 1970, o cinema esta acabado: •o purismo nao leva a 

parte nenhuma•. Acha que somente e posslvel propOr-se entrar na TV. 

54 Entrevista a Oaudio Caldini, Ver Anexo, pp.22-30. 
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3. 

A rela~ao Video/TV 

0 convulsionado contexto polftico da Argentina dos anos 70, sua desequilibrada 

economia e, finalmente, a ditadura, fecharam as possibilidades para a produc;;ao 

audiovisual independente. 

Esta decada, marcada pelo exilio ou desaparecimento das personalidades mals 

fortes do nosso campo intelectual, teve inlcio como peronismo voltando ao poder (1973-

76), o que reanimou antigos vlnculos como fascismo europeu- que !inham caracterizado 

as duas presidl!ncias consecutivas do General Per6n (1945-55). 

Talvez este fosse mals urn motivo que ressentiu durante os anos 70-80 o apoio 

das ONG - Organizac;;oes nao-Govemamentais. As ONGs havlam sido o sustento 

fundamental das importantes experil!ncias de comunicac;;Qo altemativa que o video vlnha 

desenvolvendo no Chile e no Peru. No contexto argentino, alnda hoje sente-se a falta 

deste tipo de experil!ncias. 

Estes dois palses desenvolveram nucleos de produc;;Qo e distribuic;;ao criados 

sobre redes socials pre-existentes, como a dos sindicatos (Augusto G6ngora e o 

programa "EI mirador'' no Chile), ou a Vfdeo Red peruana. Assim, eles desenvolveram 

um conjunto de func;;oes das linguagens audiovisuals que excedeu absolutamente os 

conceitos e as preocupac;;oes estrategicas da esfera estetica. Criaram, entao, 

verdadeiras "redes" contra-informacionais, apoiadas pelas resistl!ncias pollticas aos 

respectivos govemos conservadores ou ditatorials. lsto nao lhes tirou a possibilidade de 

inovar as formas televisuals classicas com os recursos pr6prios do video, ganhando em 

ritmo, humor e design visual. 
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Na decada de 70, esta situa<;ao do video voltado a TV foi similar no mundo todo, 

e a reflexao da epoca pensou o meio videografico dentro desta mesma perspectiva, 

enquanto gerador de posi<;Oes sempre relativas a TV. 

Na Argentina, estas experi,ncias de produ<;flo e veicula<;ao das mensagens 

audiovisuals nao encontraram seu espa<;o. Os gestos independentes se disseminam em 

isoladfssimas colabora<;oes com produ<;Oes cinematograficas. Do video local dos anos 

70 voltado a TV (anti-, alter- , ou pro-TV segundo a classifica<;ao de Bonet), nao temos 

marcas. Mas ainda hoje, nos testemunhos da hist6ria mais recente, temos as marcas 

destes periodos e seus ''vazios". 

Consideremos um fato que demonstra de que maneira estas condi<;Oes ainda se 

refletem no perfil da produ<;ao atual: Festival Latino-Americano de Vfdeo Rosario '93, a 

Mesa Redonda "Produgao: metodologias de traba/ho", contou com a participa<;flo de 

Augusto G6ngora - integrante da produtora independente Nova lmagem (que participa 

assiduamente de realiza<;Oes da TV Nacional do Chile) - e Roberto Cenderelli (nesse 

ano, gerente de programa<;ao do Canal 2 de Buenos Aires). 

A pergunta mais forte surgida do grupo dos realizadores de Buenos Aires tentou 

focaiizar o debate em tomo da vfdeo-arte, demonstrando que sentiram-se exclufdos do 

discurso de 6tica puramente comunicacional, polftica e de mercado dos realizadores e 

antrop61ogos boiManos, brasileiros e chilenos, e do publico argentino em geral, 

majoritariamente composto por estudantes de Comunica<;flo Social da Universidad 

Nacional Del Utoral. Ainda nos anos 90, encontrava-se em circula<;ao um discurso crftico 

amarrado nos aportes da esquerda estruturalista sui-americana da decada de 60-70, 

discurso que nao superava a fossa aberta entre a esfera da comunica<;flo e a da 

estetica. Depois da introdu<;flo inaugural do video no espa<;o audiovisual argentino, qual 

havfa sido o destino do movimento de cinema independente ( e seu tradicional padrao de 
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generos narratives, circuito de distribugao e legitimagao pr6prios)? Com o tempo, este 

setor independents, tradicionalmente crftico, e inscrito na linha do documentano e da 

ficQao, perdeu espaQo, apesar de contar agora com as facilidades da tecnologfa 

eletrOnica, perdeu espaQo: 

"( ... )as cierto que estamos en mas una etapa de recesi6n. Pero a Ia gente que 
Ilene equipos de video, le sale barata Ia producci6n. Pienso que tambh~n hay 
un deslmimo en relaci6n al destino de las obras .. .'65 

Na contraparte, isto tambem pode haver sido influenciado pela especializaQao 

crecente do trabalho da esfera artfstico-experimental, realizada progressivamente por 

uma geragao que hoje varia dos trinta aos quarenta anos de idade. Eles foram os 

produtores do grande surgimento da vfdeo-arte portenha, que nos 80 se achou 

autofagica e poderosamente influenciada pelos recursos do cinema, da TV e, em 

especial, do video clip. Foram eles os responsaveis pelo surgimento da utopfa-vfdeo em 

Buenos Aires. 

As novas tecnologfas da comunica9ao ingressaram pouco a pouco, ate 

tardiamente, na ambillncia local, chegando a adquirir usos de importante sentido crftico 

mesmo dentro da educagao formal e sistematica. No ano de 1979, como exemplo, 

Miguel Krebs e o cineasta dlretor da Escola de Arte Cinematografico de Avellaneda 

(EDAC), Rodolfo Hermida- hoje, talvez, um dos protagonistas mals lmportantes desta 

insergao dos recursos vfdeo na TV - , incorporaram o vfdeo de formas diferentes, embora 

alnda nessa epoca nao o assumissem enquanto meio com possibilidades expressivas 

originais e independentes dos outros meios. Assim, eles instauraram o Video Protesta, 

circuito fechado de TV onde os estudantes da EDAC podlam gravar e transmitir suas 

crltlcas e sugestoes. 0 video estava sendo utllizado enquanto recurso dldatico, como 
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pratica rentavel para os alunos e como registro documental. Neste sentido, nao existia 

onde aprender video. Os aprendizados foram na sua maioria autodidatas, e aqueles que 

contaram com uma form~o foi com aquela proveniente da area cinematogratica. 

No plano geral da hist6ria da arte eletrOnica do perlodo 60-70, s6 conhecemos o 

distante que a TV se manteve em rela~;tao ao video. A televisao aberta, naquela fase 

iniclante, e depois tambem, soube manter uma dist!ncia com este setor da produ~;tao: a 

distancia de um fosso entre nlveis de produ¢o tecnol6gica, entre volumes de mercado; 

a distancia existente entre a rigidez de uma maquina ficcional comercial e a 

maleabilldade da abertura a experimenta~;tao da enuncia~;tao, a coloca~;tao em pratica de 

novas dlmensoes da expressao da subjetMdade. E por este motivo que novamente 

podemos afirmar que a separa~;tao entre as esferas comunicacional e a artlstica 

obedecem, nao a uma condi~;tao material (segundo a qual suas praticas se apresentam 

como indiscemlveis), e sim a um interesse ideol6gico, exercldo, neste caso, pelas 

institui¢es estaduals e privadas da televisao argentina, interesse em preservar um 

sistema se sujei¢o social do indlvlduo baseado na economla de consume de massa, e, 

especialmente, a ditadura polltica domlnante. 

55 Entrevista a Rodolfo Hermida, Ver Anexo, pp.97-111 
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4. 

Urn pequeno e ativo espa~o para o video: o CAyC 

Concentremos-nos no panorama do video nos anos 70. Estava praticamente 

esquecido. Os equipamentos que chegaram a Argentina eram multo caros. No exterior, 

alguns dos artistas que marcaram fortemente a decada de 60 continuavam sua obra em 

video: Lea Lublin, na Franc;a; David Lamelas e Jaime Davidovich, nos Estados Unidos. 

Como ja foi mencionado, Lea Lublim comec;a em 1974 uma serie de trabalhos em 

vfdeo, chamada "Conversa¢es sobre a arte" a respeito da qual ela mesma declarou: 

"Na minha condic;;ao de artista, e sabre o cenano onde a ac;;iio transcorre, viro 
interrnediana entre o espectador e a obra, que pela sua vez re-envia-lhe 
novamente (ao espectador) sua pr6pria imagem, imagem especular do eu na fase 
da palavra, criando urn Iugar concreto do discurso individual ou plural, vale dizer, 
do di&logo ou do polflogo, e, apresentando eles como conjuntos abertos de 
conflitos inter-subjetivos, trato de revelar o espac;;o, Iugar onde o Discurso da Arte, 
a Reflexao sabre a Arte, a Prlllica da Arte se constituem, para saber o que se fala, 
quem fala, da onde procede esse discurso. Atraves de uma prlllica da Arte 
diferente, o sujeito e vivido, filmado num espac;;o-tempo real, trans-artistico; ve, se 

ve falar, escuta, escuta ao outro, num instante in-mortaJ•56. 

Neste caso, o video continua sendo urn meio cujo maior valor e a simultaneidade 

da retransmissao. 0 video e para ela uma ferramenta metodol6gica com a qual indagar a 

relac;iio do homem com a arte . 

Para David Lamelas, o video e uma ferramenta deconstrutora da narrativa 

classica. Para Jaime Davidovich, uma via de argumentac;oes ir6nicas e satiricas 

vinculadas ao pop-art. 

Este e o estado da imagem eletr6nica dessa decada. Sem espac;os pr6prios -o 

Centro de Experimentac;ao em Artes Visuals do Di Tella foi fechado no ano 1970-, e sem 
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condi~es de gerar estruturas de produ9!o independentes, somente o espac<o do CAyC 

soube guardar a chama da imagem video destes anos. 

0 CAyC, Centro de Arte e Comunica9!o, nasceu no ano 1970 fundado pelo 

arquiteto e crftico Jorge Glusberg. Este centro contava com urn circuito fechado de TV e, 

havendo organlzado vanos festivals e mostras intemacionais de video, hoje nao temos 

acesso a material de arqulvo -de exist~ncia para alguns mitica .. ate duvidosa 

Em 1974 o CAyC organiza o ciclo "Video tapes para o futuro da televisao", 

apresentado no espacte Video CAyC Alternative. E em 1975, o "Quarto Encontro 

lntemacional de Video", com a participa9!o de realizadores estrangeiros, incluindo a 

presencia de Nam June Paik. 

Ate 1978, o CAyC organizou encontros internacionais em distintas capitals do 

mundo. Os dez Festivals lntemacionais de Video-Arte organizados foram: 

I- Dezembro de 1974, Institute de Arte ContemporAneo de Londres. 

II- Fevereiro de 1975: Espace Cardin, Paris. 

Ill - Maio de 1975: Palazzo del Dlamanti, Ferrara 

IV- Novembro de 1975: CAYC, Buenos Aires 

V- Marcte de 1976: Centro lnternacional de Cultura, Arnberes 

VI- Setembro de 1976: Museo de Arte ContemporAneo de Caracas. 

VII- Fevereiro de 1977: Fundactao Joao Mir6, Barcelona 

VIII- Setembro de 1977: Galeria Continental, Uma 

IX- Novembro de 1977: Museu Alvar e Carmen Carrillo Gil, Mexico. 

X- Maio de 1978: Sogestsu Kaikan, T6kio. 

Nestes festivals participaram artistes e grupos de trabalho do mundo inteiro, que 

desenvolveram dentro do video suas mais diversas tend~ncias. Algumas eram obras 

propriamente de vldeo-arte (americanos, canadenses). Outras, como a maioria das obras 

56ua Lublin no Iibro de GLUSBERG, Jorge, Arte en Ia Argentina, Op.Cit.,pp.308. 
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nacionais (todas realizadas pelo Grupo CAYC) onde o video foi usado como simples 

ferramenta de registro, narrados no mais antigo estilo do documentluio jomalistico. 

Como por ex.: "Mass Media", discussao entre Jorge Glusberg, Juan Carlos Romero e 

Luis Passos, realizado por Eduardo Leonetti; "0 Grupo dos 13", sobre a obra dos artistas 

do Grupo CAyC; "Homenagem as vitimas latinoamericanas"; "Os anos 60" e "0 universo 

do erro", de Marta Minujin -consideraQ(ies sobre o surrealismo eo futurismo em relac;ao 

aos anos 60, videos dos quais nem a pr6pria Minujin conserva c6pias. 

Na apresentac;ao do Festival feito em Buenos Aires, Glusberg escreve que o 

video e uma importante ferramenta de trabalho, sobretudo em relac;&o a reflexao e 

divulgac;ao dos artistas, o que favoreceu o intercAmbio com outras regioes do mundo. 

Desde o ponto de vista desta pesquisa, grande parte da importMcia da obra de 

Glusberg tern relac;&o com seu carater de testemunha hist6rica e te6rica. Os catalogos 

ofereceram espac;os onde eram necessanos diagn6sticos e definic;oes crfticas aos 

aportes desta arte tecnol6gica. Observados aos olhos da hist6ria, os textos de Glusberg 

sao exemplificadores da forma como os intelectuais atravessaram o video ao Iongo da 

decada de 70. 

Vejamos isto de perto. A mostra "Arte do video", foi organizada pela Fundac;ao 

Museu de Arte Contemporlnea de Caracas em abril de 1975. No catatogo da mesma, o 

CAyC (nas palavras de Glusberg) se apresenta e define como realizador de "vfdeo 

socio/6gico, srtfstico e educstivo, dentro do Programs Terceiro Mundo", agregando que 

as obras foram exibidas em New York, Londres, Parise Tokio. 

Todas as obras que integram a mostra do Centro foram realizadas entre os anos 

71 e 74. lncluiam registros de laborat6rios teatrais e atividades do Grupo Arte de 

Sistemas, vanas transposic;oes da llteratura ao video, entrevistas sobre a situac;ao dos 
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meios de comunica~ao social na Argentina, e algumas experiflncias mais centradas em 

questaes da llnguagem eletrOnica, como "Road", de Jaime Davidovich. 

No pr61ogo ao 7o Festival lntemacional, Glusberg, com as ferramentas 

conceituais da semiologia de Sausurre, concluiu que a ret6rica videogrllfica e diferente 

da cinematografica e da televisual. Conclui que a utilidade que os artistes 

latinoamericanos dao ao vfdeo tAm a ver com o testemunhal. A aproximagao conceitual 

se llmita a transposi~o de conceitos da lingufstica no plano da imagem-movimento, e 

resulta pobre, fica na superffcie do fenOmeno, se comparada com trabalhos como o de 

Muntadas que, tendo side iniciado na mesma epoca, alcan9afam uma reflexao te6rica 

mais especffica que acompanhou o desenvolvimento estetico genufno do meio 

videografico. 

Ja no pr61ogo do 1 OQ Festival -que ocupou-se exclusivamente da produ~ao 

japonesa- Glusberg incorpora a anll.lise alguns outros elementos do estruturalismo e da 

sociologia, no sentido de explicar as deterrnina~oes que o vfdeo sofre enquanto tecnica, 

e as modifica~oes que ele mesmo pode gerar enquanto comunicador. Considera~oes em 

rela~o a video-arte tal como hoje e entendida nao aparecem. Nao se aprofundou na 

especificidade do meio. Sao todos pontos de vista extrfnsecos, centrados na rela~o 

estabelecida entre o produto e a realidade, continuando, de alguma forma, o programa 

da linha Arte/Comunica~o da decada de 60, cujo n6 central e a arte enquanto 

ferramenta de transforrnac;ao social. 

Contudo, o CAyC produziu a primeira fita sobrevivente desta curta hist6ria: 

"Tiempo de Descuento- hora 0", (1978) de Margarita Paksa 
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Na realidade, "Tiempo de Descuento" foi uma performance. 0 mesmo homem 

que aparece correndo na fita - e cuja imagem e alterada com recursos primitives como a 

solariz~ao e o negative- se encontra all, ao vivo, simulando uma corrida dentro de urn 

quadrado trac;ado no chao. Sobre esta obra em particular me debruc;arei mais adiante, 

na analise comparativa de tr68 trabalhos deste perlodo 

Mas o CAyC nii.o originou urn grupo de realizadores. 0 vfdeo parecia haver 

nascido para conservar as obras que desapareciam no tempo e no espac;o e isso sendo 

que a tecnologia port-pack ainda nao estava disponlvel no pars. Talvez por causa da 

pouca vinculac;ao que a arte eletr6nica em se desenvolveu com aquelas experi#Jncias 

dos anos 60, o video dos 70 se limitou a compensar a imaterialidade de happenings e 

performances atraves de sua func;ao de flxagao no tempo abstrato: a armazenagem. 

Esta fungao compensat6ria e, na verdade, uma exigllncia ideol6gica proveniente 

do Campo lntelectual Aut6nomo: as novas formas esteticas das neo-vanguardas, 

ameac;aram a barreira de lsolamento respeito a praxis cotidiana do homem, barreira que 

sustenta a especificidade das esferas. Assim, o video adquiriu urn papal conservador e 

restaurador da categoria de obra, preservando-a de ser somente urn ''fato", urn "evento", 

enflm, uma experillncia. 

Mas, por outro lado, isto lhe permitiu desenvolver mais plenamente seu Iugar 

enquanto espac;o reflexive em tomo do tempo. Nao podem deixar de ser citadas as 

experillncias que viram no video urn meio, urn material, onde repensar as questoes 

te6ricas referentes as outras artes. Lugar onde refletir sobre as interfaces entre musica, 

televisao, cinema, plasticas, todas estas praticas usaram o video sem pudor, 

aproveltando sua forte metalingufstica e versatilldade. Este carater geral da midia 
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eletrOnica enquanto interface e tao forte, que ainda nos 90 encontramos dentro do video 

este tipo de colocagaes: 

• Sector •, (1993) de Eduardo Feller e uma pintura eletronica, concebida para 
ocupar os mesmos espaltOS que ocupou sempre a arte da pintura. A espera de 
uma bastidor com movimento, que ainda nao foi criado, devera exibir-se numa 

telinha da TV. •57 

Se adotarmos os conceitos propostos por Mukarovsky em "Fun¢o, Norma e 

Valor Estetico como Fatos Socials", encontrariamos que este e urn momento no qual a 

norma estetica videografica ainda nao existe produzida dentro do pr6prio campo, assim 

como tambem sao ausentes as estruturas de legitima¢o e uma matriz conceitual 

pr6pria. Por este motlvo, todos estes elementos sao procurados e estabelecidos em 

relac;ao aos produtos dos outros campos esteticos. No contexto da hist6ria local dos 

anos 60 e 70, a norma foi estabelecida em rela¢o ao cinema e as artes plasticas. 

Por enquanto, o video transgredia estas normas e praticas, questionando os 

valores que classlficavam a produ¢o em g&neros, formatos e especialidades vanas. De 

outro modo, como interpretar o fato de que "Tiempo de Descuento-Hora o•, uma 

performance, recebera a Men¢o Especial do Juizado da Trienal Latina da categoria 

gravura, no marco das Jomadas da Crftlca no Museu Nacional de Balas Artes de Buenos 

Aires. 

57 Sarah Fried, no cata)ogo do 3o. Festival Franco-Latino-arnericano de Video-Arte, 1993. Tradu~o de AM 
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5. 

Alguns autores 

OuQ81'110S as vozes desta hist6ria. 

Neste capitulo se trabalharao as informac;oes obtidas nas entrevistas realizadas 

aos artistas, asslm como as anaJises de suas obras, inserindo, desta vez, uma 

metodolog!a semi6tica. 

Escutar o discurso que cada autor gera em torno a sua obra, expoe as claras, no 

horizonte desta pesquisa, o papel mediatizador que a visao deles pr6prios joga em 

rela<;ao ao horizonte social da produc;ao. 

Oeste modo, cada personalidade assume uma posi<;ao no interior do que se 

constitui como Campo lntelectual, posi<;ao que esta determinada pela imagem que eles 

mesmos tAm do seu trabalho, pela imagem da relac;ao que estes trabalhos mantAm com 

outras produc;Oes e, em geral, com a norma estetica em vigor. Consequentemente, uma 

anaJise discursiva poderia ser capaz de revelar o Iugar que acreditam ocupar no decorrer 

da hist6ria, o nivel simb61ico-ideol6gico, o ideolecto destas obras. 
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Trfs obras dos tr1s ultlmos anos da decada do 70: 

Lamelas, Paksa, e Hermida 

Neste breve texto, pretendo estabelecer algumas relac;:oes entre "The dictator" 

(1977), de David Lamelas, "Tiempo de Descuento - La Hora 0" (1978) de Margarita 

Paksa, e "Abismo I" (1978) de Rodolfo Hermida. Entendo que estas foram trl*l 

experi&ncias importantes que definem a situac;:So da arte eletrOnica deste periodo. 

"The dictator" (1977), de David Lamelas, e um videotape par6dico sobre o exilio 

de um amblguo general, ex-ditador/revolucionSrio. 

A hist6ria sucede durante uma entrevista concedida em exclusiva a uma jomalista 

americana. As ironlas do ditador, seus jogos de discursos contradit6rios, suas 

altemAncias de ameac;:as expllcitas e confissoes de delitos se misturam com humor 

clnico e humilhante, centrado na presumida revelac;:ao publica do envoMmento sexual de 

ambos, o que deixa frequentemente a jomalista em situac;:Qes perplexas. Desta forma, 

Lamelas tematizava, com certa tonalidade absurda, a relac;:iio dos meios de comunicac;:iio 

com os sistemas politicos conservadores e dltatoriais que opacaram a reaildade 

sulamericana desses anos. 
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Por outra parte, a maneira em que se reproduzem os cenarios e cenograffas 

estandarizadas da televisao fazem com que se estabelec;a tambem uma par6dia no nfvel 

discursivo, uma par6dia formal. Este meta-discurso aparece quando, aparentemente, o 

operador do switcher (o diretor de TV) sal do ritmo classico de altem!ncia do 

plano/contra-plano, ao vivo, e se demora em determinados gestos dos protagonistas, 

chegando, as vezes, a ficar por urn tempo prolongado em cima de urn s6 deles, ficando 

o outro fora do quadro, e virtualmente presente na voz-off, fazendo com que possamos 

assistir a aspectos normalmente ocultosdos gestos dos protagonistas na comunicac;ao 

masiva. Esta e a operac;ao do grande narrador, o grand imagier, que articula a relac;ao 

entre o ver/ouvir e o saber, nos alertando para estabelecer as regras da leitura de urn 

relato meta-discursivo. VIdeo monocanal, este foi urn trabalho iniciado no sentido da 

deconstruc;iio. Arte da linguagem, tal como ele mesmo a batizou, na linha das pesquisas 

em torno da deconstruc;ao cinematografica. 

"Tiempo de descuento - La hora o• (1978), de Margarita Paksa, $ uma 

performance-vfdeo, sobre o decorrer do tempo , na forma de parSbola. 

"( ... )ami no me interesa Ia narrativa tipo cinematogratlca, para ml el cine es algo 
que disfruto muchlsimo, pero yo hago otra cosa, ( ... )y en este [video) estaba muy 

influenciada por Ia idea delliempo". 58 

Urn homem esta dentro de urn quadrado trac;ado com giz no chao. Simula correr, 

enquanto nao consegue sair do seu Iugar, e permanece. 

"Y siempre hay una distancia: el actor esta engafiando, se le ve s61o el medio 
tlempo, esta corriendo, pero siempre esta en el misrno Iugar -que tiene que ver 

con una metllfora de Ia misma vida. •58 

Do seu lado, uma coluna com um monitor reproduzia seus movimentos, sub

metendo-os a vanas interfer~ncias eletrOnicas (efeitos) na cOr, no contraste, no 

58 Entrevista a Margarita Paksa, Ver Anexo, pp.49-56. 
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enquadramento, gerando uma serie de desenhos abstratos por cima da imagem de 

registro. 

Margarita Paksa ja era experiente na elabora<t{lo de instalagaes e performances, 

"Comunicaciones• (composta, pela sua vez, de duas partes, "Santusrio del sueno• e 

"Csndentej, e a instala<t{lo "500 Watts, 4635KiloCic/os, 4,5 Cictos", feitas no Institute Di 

Tella entre 1967-68, mergulhavam no uso dos novas meios de comunicac;:ao, a 

referfmcia as maquinas, a experi~ncia sensfvel dos cinco sentidos em contato com a 

imagem (e o som) tecnica, nos termos de uma analise pr6pria da arte conceitual, a 

colaborac;:ao interpretativa do receptor. 

"Siempre trabajo con herramientas que me est8n dando las mismas cosas, o sea, 
el grano de Ia 1V( ... ) (En "Tiempo de Descuento• trabaje con] un teclado. Nunca 
supe bien lo que era. Lo que estaba produciendo era una imagen, nosotros 
seleccionamos el circulo ( ... ) y luego se Ia pasaba a un sintetizador, donde se le 
ponia los colores, y unas rayas, y habian otros efectos de disoluci6n, de 
aproximaci6n, un repertorio, o sea que yo fui con mi modelo.( ... )Y estaba viendo 
todo por el monitor, dirlgia a las dos ciimaras [una captaba Ia forma, y Ia otra el 
modelo] y el teclado.• 

Esta obra foi produzida em 1978, quando Jorge Glusberg a convida para 

experimentar com estes equipos. 

"Eso se hizo como grabaci6n. Despues lo presente en el Museo de Bellas Artes, 
como una instalaci6n sobre el espacio y el tiempo. El espacio era una 
determinaci6n dentro de Ia sala, que yo habia recortado con distintos tipos de 
sei'iales, como si fueran dos espacios de Ia arquitectura, los pianos, y al lado, 
estaba el tiempo, que estaba el video del hombre que corre." 

0 tema do tempo se revela assim como uma das maiores preocupac;:oes da obra 

de Paksa. Mas nao se trata do tempo perecfvel da exist~ncia, a dura<t{lo (como na obra 

de Caldini), e sim do tempo circular do milo de Prometeu. Por isto, a recorr~ncia e uso 

da ideia do sem-fim: 

59 fdem. 

"( ... )me gusta mucho Ia idea del sinfin. La tiene tambien 'Es tarde~ y "EI descanso 
de Lorelzf, que termina con las mismas imagenes que estaban al principia" 
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Assim como Lamelas, a obra de Paksa se inscreve inteiramente na tradigao das 

artes consagradas, no circuito das artes plasticas, corporizando suas preocupay<ies: 

"( ... )hlce un ne6n que decfa, casi simultaneamente en ese momento, o despues, 
que se prendfa en dos espacios distintos, que decfa "EI arte ha muerto~ y 'Viva el 
arte•. 

Ja na experi&ncia de Rodolfo Hermida, "Ablsmo I" era urn videotape (do qual nao 

se conservaram c6pias) construido na base de gravagoes e regravagoes do mesmo 

material magnetico, provocando urn trabalho poetico basicamente concentrado na 

primeiridade da imagem eletrOnica: as caracterfsticas ic6nicamente distorcidas da 

imagem video (c6r, grao) e sua sintaxe. 

"( ... )tuvimos acceso a Ia tecnologfa desde el 78, y empezamos a experimentar. 
Tenfamos el sistema U-Matic, primero en Ia camara b/n, y en el 79 una camara 

color, y Ia Escuela de Avellaneda empez6 a hacer experiencias.-eo 

Com "Abismo I" (1978), a experimentagao aparece associada ao uso de recursos 

especificos dos meios de comunicayao e suas caracteristicas de produyao. 

"Hice "Abismo I~ con una estrutura de grabaci6n, regrabaci6n. Y empezaron a 
haber trabajos por distintos lugares. Y, paralelamente, habfan gentes haciendo 
experiencias en el CAyC, pero mas exclusivamente del video-arte, y como 

distribuci6n del material que venia de afuera, de Palk, de todo el material"61 

Este testimunho nos permete perceber como o campo do vfdeo-arte comegou a 

conformar-se nestes anos, ja com forte pres&ncia da obra internacional. Esta experi&ncia 

de Hermida se concentrou nas capacidades de degeneragao da lmagem eletrOnica na 

re-gravayao (perda de definlyao e cor atraves das sucessivas geray6es de c6pias de 

c6pias), e o trabalho com a repetiyao da pergunta 'Voc& e feliz?", pergunta realizada as 

pessoas que, aleat6riamente, foram entrevistadas na rua. 

"Marcamos una influencia muy fuerte con "Cr6nica de un verano~ de Jean 
Rouge. Una influencia muy fuerte que yo querfa imprimir en Ia escuela sobre el 

60 Entrevista a Rodolfo Hermida, Ver Anexo, pp.97-111. 
61 idem. 
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cine directo, hablar con Ia gente del comun. En ese momento, Ia reportera de 
"Cr6n/ca de un verano" preguntaba a Ia gent a "Ud es feliz?". Y me pareci6 una 
pregunta brillante para poner en Ia Argentina del 78-79. Saliamos a Ia calla con 
Oscar L6pez, que lamentablemente falleci6, un nombre muy importante. Y le 
preguntabamos a Ia gente si era feliz. Nos contaban en las obras de construcci6n, 
en Ia calla. Y obteniamos respuestas de las mas curiosas. Habiamos hecho una 
pre-edici6n de eso, Ia largllbamos en una casetera, y yo a Ia vez Ia miraba en un 
monitor, con una cllmara me fllmaba a mi y al monitor, y yo discutla con Ia gente, 
decia "Parame esa imagen", y agregaba "Yo creo que es mentira, mira el ojo 
c6mo le parpadea", una especie de antropologia visual, es decir, no podia ser que 
estuvieran todos tan felices. 

A edic;;ao, marcada por um forte sentido do rftmico, misturava tomadas feitas de 

primeira gerac;;ao com outras ja distorcidas pela pr6pria mfdia, tomadas gravadas da TV. 

"A su vez, eso que fllmllbamos, lo volviamos a colocar en Ia casetera y lo 
volviamos a filmar. Un montaje muy extraiio, en donde yo dlscutia conmigo 
mismo, con Ia gente y con otros, muchas veces. Ocho o nueva veces, y entonces 
quedaba una cosa infernal, una estructura donde se multipllcaba mi imagen, Ia 
imagen de Ia gente, una estructura casi rota de Ia imagen, una multipllcidad del 
audio, un valor, una cosa caleidosc6pica para lo que se acostumbraba en esa 
epoca en Ia Argentina. Esa era Ia estructura. Por eso sa llamaba "Ablsmo~ que 

Ilene que ver con Ia estructura lileraria en torno del vacio, "en abismo". 62 

Para o contexto da epoca, este trabalho auto-referencial forte resultou extranho, 

o horizonte de leitura da obra videografica ainda nao estava constitufdo: a difussao do 

meio era multo incipiente, e a produc;;iio, ainda minorrtaria em relac;;iio ao formate 

predominante da produc;;iio independiente desta decada: o cinema independente em S-

8, e suas formas e semAnticas fieis aos g6neros. 

Assim, Hermida nos contava a acolhida dada a obra "Abismo I" nas Jomadas de 

Cine lndependiente de Villa Gesell, em 1978, 

"Y lo presentamos, si bien no qued6 el video, por lo menos hubo el testimonio de 
espectadores, porque lo pesamos en Villa Gesell, y qued6 una cosa muy rara, Ia 
gente no sabfa bien si gustaba o no, pero trajo mucha polemica, que eso no era 
cine, pero tampoco TV, no se sabfa to que era video. Era a/go. • 

62 Ver entrevista a Rodolfo Hermida em Anexo. 
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Oelo 60-90: 
Lame/as e Lascano: a /lnguagem da /lnguagem 

Pensando no fato estetico, Lyotard tenta descrever uma comunicabilidade de 

base universal, exig!vel em determinado n!vel do juizo do gosto, no qual se prescinde do 

conceito e acontece um processo da sensaQS.o-emogao, diretamente, entre os sujeitos. 

Este e o memento por excel&ncia que a maior parte das obras criadas na interface artes 

plasticasMdeo pesquisa, como ja testemunharam as citagoes de Lublin, Paksa, 

Hermida, etc. Assim, segundo Lyotard, 

"0 recorte da rela~o inter-su~etiva ainda nio foi feito e haveria um assentimento, uma 

unanimidade possivel, exigivel, em uma 6rdem que niio pode ser "ainda" a da argumenta~o 

entre su~etividades racionais e falantes"63 

Tal vez seja hora de pensar que esse e o campo que a experimentagao 

audiovisual v&m verdadeiramente tentando dominar desde o advento das vanguardas. 

Os acontecimentos e seus relates, o evento e a forma que adquire na arte -a forma que 

revela sua anB.Iise-, as novas tecnolog!as da comunicagao e as novas formas de 

extremar a s!ntese expressiva da obra, a vida e sua relaQS.o com a arte. 

As rela¢es entre os diversos c6digos (som, imagem, texto) foram um foco de 

pesquisas tanto para o deconstrutlvismo conceitual do Lamelas da decada de 70, quanto 

para um dos pioneros da arte eletrOnica e digital local, Diego Lascano. 

Para David Lamelas, a materia e o conceito. Se debruga sobre a multiplicidade 

dos registros do homem, e os efeitos relatlvizantes do seu ato de leitura. No fundo, 

busca atingir urn conceito do tempo e das estruturas primaries que existem nas coisas. 

63 Lyotard, Jean-Fran~is, "Comuni~o ... sem comuni~o", In Imagen Maquina, Comp. de Andre 

Parente. Rio de Janeiro: Editora 34, Col. Trans.p.259 
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Para Diego Lascano, a materia (figures e dimenssoes espac;o-temporais) e uma 

carga afetiva forte, que impulsiona o movimento interne ao quadro, entre suas diversas 

fontes informacionais. Este jogo em verdade testa os finos fios con que se estruturou 

ic6nicamente cada quadro, provocando correlac;Oes entre as formes e os fatos da 

diegese. Para Lascano, o horizonte ja nao e a experi~ncia da relac;Elo do homem com as 

linguagens e as midias, e sim e o pr6prio limite tecnol6gico. 0 objetivo e uma obra que 

seja sintese audio-texto-visual de urn relata ficcional pre-existente, que nao e cinema, 

nem TV. Lascano e urn paradoxa! corredor do drom6dromo, que busca na sua arte a 

forma de expressar uma mensagem, e ja nao incursionar nos niveis analiticos, na obra 

enquanto metodologia para dissecar uma experiAncia, como acontecia com a arte 

eletrllnica das decades precedentes. 

Avancemos nesta reflexao, para observar a ponte entre o conceptual art de 

Lamelas e os teoremas digitais de Lascano. 

David Lamelas 

Nasce em 1941. 0 objeto da arte do Lamelas da decada de 70 e o evento. 

Deconstr6i as sensac;oes, e reconstr6i a situac;ao do artista na hora incial, frente aos 

seus elementos. Assim, para Lamelas, a interpretac;ao e uma atividade que 

gradualmente entra na anfllise do evento que ele criou. A obra toma a forma da anfllise 

do evento, construido segundo urn modelo lingufstico. Para Lamelas, urn ato e uma 

sintagma. 

"( ... )We may see his art as an inverted performative utterance. In his work, an act is a 

sentence( ... )"64 

64 Glusberg. Jorge, David Lame/as: Fifteen Years,(1978), Buenos Aires: CAyC. 
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Lamelas decompoe a sensa~tao, separa os diferentes registros -sonora, visual, 

textual- e procura estudar suas rela~toes, tudo isto dentro do modele lingUfstico. Mas, na 

profundeza, o objeto da sua pesquisa sao as novas formas da percep~tao. Uma 

percep~tao conceptual, que repete ou constroe seqilencias para focalizar o Amago do 

seu trabalho: o evento mesmo da arte, a rela~tao entre o tempo e a simplicidade das 

estruturas. Seus filmes nao sao para ser vistas, mas para serem "lidos". 

Sua vida cinematografica se inicia em 1968, com "Study of Relationship Between 

the Inner e Outer Space". 0 traspasso ao filmico foi, tal como ale mesmo declarou, 

experimentado como "natural". A linha de trabalho iniciada nas Estruturas Primartas 

come~tSva a desenvolver no terrene da imagem-movimento pesquisas em tomo da 

linguagem como forma de arte (e nao o contrarto) e, finalmente, sobre o evento como 

constru~tii.o complexa de semiosis de diferentes registros perceptivos e sfgnicos. 

Em "Study of Relationship Between the Inner e Outer Space" (1968, 241 o autor 

procura as relaQ6es entre um Iugar e o seu contexte. Consta de duas partes: na primeira, 

mostra a galerfa de arte, e uma vista geral de Londres. Na segunda, seis fragmentos 

com as manchetes do dfa recolhidas dos diversos meios. A linguagem atua neste filme 

fazendo uma tarefa descritiva, incrementando a informaQao. "Time as activity" (1969, 151 

possui o mesmo intuito, assim como "Film 18 Parfs IV 70" (91. 

Ja em 1970, "Publication•, representa um n6 na elaboraQao conceitual de 

Lamelas. Ele consegue incorporar as funQ6es da linguagem enquanto componentes da 

forma da arte. Publication refere-se ao lanQarnento de um livro cujo lema, dialeticarnente, 

e a linguagem enquanto forma da arte. 0 objetivo estetico se explicita virando conteudo 

de uma fiCitio. 0 implfcito se explicita e a obra toma-se reversivel. 0 verdadeiro objeto e 

a pr6pria exibi~tao, o objeto imediato e sua combinaltii.o de linguagens faladas, escritas e 

visuals construindo um sentido. Na mostra, Lamelas exibe o registro das respostas de 
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um grupo de crfticos e artistas amigos diante estes trills assuntos: 1- Uso da linguagem 

oral e escrita como forma da arte; 2 - A linguagem pode ser considerada uma forma da 

arte, e, 3 -A linguagem nao pode ser considerada uma forma da arte. 

No caminho do meta-discurso da deconstru~o, em 1970, ap6s uma reportagem 

a escritora e cineasta Margarita Duras, Lamelas mostra o registro desta entrevista junto a 

dez fotograffas do contexto parisino do momento, mas trechos das gravat;oes de som 

obtidas com motivo do encontro. 

Assim chegamos aos "Reading Film", que inauguraram uma fase de Lamelas na 

qual o essencial nao e o sujeito, mas os efeitos que o sujeito produz na leitura. Os dois 

trabalhos, "Reading from 'The New Refutation of Time", by J.L.Borges, (5), e "Reading 

from "Knots", by R.D.Laing•, (15), sao anatises de atos de leitura, que segundo Lamelas 

final mente integram a linguagem enquanto forma da arte. 

"( ... )aspect of his filmic work when Lunelas alows the spectator to perceive the different in 

the similar, in an entire intetplay of alterity and identities." 

Se os readings films trataram sobre a atividade do simbolismo da linguagem, 

desde 1971 a obra focaliza a atividade do cinema. "Cumulative Script" (1971 , 15 ') e 

"Fi/mscript" (1972, 1 0), suprimem a at;ao para que esta tome Iugar fora da tela, Ia onde o 

evento esta sendo visto, recebido, lido. C~ara fixa, registro puro. A enunciat;ao se 

reduz a menor expressao sintatica possivel, as tomadas duravam o tempo de shooting, e 

nao levavam maior edit;{lo que a ordem em que tinham sldo registradas. A simplicidade 

obtida dava a sensat;ao de quem simplifica ao aprender uma linguagem. Eram 

projetados vanas vezes ao dla, para experimentar diferentes contextos. Nas outras tr!lls 

paredes da sala, eram projetados slides com mementos da fllmagem, reproduzindo os 

mesmos pontos de vista. A construt;a.o da diegese acontece de modo plurfvoco, relatlvo, 

liberado. 0 nucleo do evento esta na provocat;Ao destes diferentes niveis de registro, a 
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analise do evento sempre come~ta pela pergunta sabre o tempo em que ese evento 

acontece. Os slides de "FI/mscript" repetem a imagem cinematognifica. Assim como 

"Cumulative Script" repete, variando as cores, a imagem de urn homem que entra em 

uma rua. As repeti¢es nao servem para deslocarnos no transcurso de urn tempo 

diegetico: ninguem poderfa se identificar e projetar sua identidade, como nocinema 

hollywoodiano. Simplesmente, o tempo da sequllncia, o tempo fflmico em se 

(Jost&Gaudrault, 1995) toma Iugar central, re-inicializando o texto em todo momenta. 0 

Iugar do enunciador fica esvaziado, para que o leiter assuma novamente o trabalho 

sabre os diferentes elementos apresentados 

"( ... )each of which demands a certain form of concentration in order to be fully undestood•65 

A leitura de imagens e tao complexa quanta a de palavras, mas na obra de 

Lamelas, a linguagem cinematografica tende a desaparecer, ja que suas imagens 

procuram ser "lidas" em vez de olhadas. 

Em "To Pour Milk into a Glasd' (Yvon Lambert Gallery, 1973), Lamelas apresenta 

uma repeti~tao de uma a~tao (a de verter o Ieite), que avanliB gradativamente no sentido 

de urn final. Desta forma, a leitura e experimentada enquanto processo construtivo. 

0 centro da sua experiAncia sao as combinaQ6es de diferentes registros do real 

(foto, cinema, vfdeo, linguagem), com o que chegamos aos anos 1975-78, anos nos 

quais realizou trAs filmes exibidos em Buenos Aires em 1978. Foram "Los Angeles 

friends~ "The violent tape of 1975~ e "Expuesto~ Esta ultima obra estava composta de 

trAs partes: oito fotos referentes a fiCQilo do vfdeo, oito cartas de amigos do artista, e a 

terceira e ultima parte: o vfdeo propriamente dito (o objeto fita magnetica), fazendo de 

181iQ entre as outras duas, no qual aparece Larnelas lendo as cartas. 0 evento perde 

65 Idem. 
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import!ncia em beneffcio da percep<;ao das rela¢es diacrOnicas estabelecidas entre os 

elementos. 

"Lamelas was interested in a non-descriptive and nan-material art, with the purpose os 

isolating a technical form from all external appearance" 66 

Com "The Desert People" inicia uma serie de roteiros que lhe servirao como 

ensaios e exercfcios literanos, oscilando entre o documentario e o ficcional, roteiros 

todos que nunca filmara. Esta invasao recfproca do mundo real com o mundo meta-

discursive do ariista nao se detera mais. Em 1977, Lamelas realizou dois videos: "The 

hand" (35min), e "In Exile" (15min). 

Glusberg escreveu em relaQao a" To Pour Milk into a Glass•, 

"( ... )the film explores an object; its form and its function are defined and later 

destroyed. During the last ahots, the milk is poured into broken glass. There is no doubt that 

this are virtual representations -dimensions, sound and time - of real sculptures" 

0 mundo dos fatos se apresenta para Lamelas como urn mundo de constru¢es 

virtuais ao qual a arie se assoma com seu poder de compreensao sintetica em perpetuo 

encontro com o acaso do contexto, da vida 

Diego Lascano 

Nascido em 1962, Diego Lascano inicia sua carreira no campo da narrativa de 

fic<;ao, de corte cinematogratica, mas sempre realizada em suporte eletromagnetico. 

Lascano e dos primeiros ariistas eletrOnicos locals que chega ao meio sem passar por 

66 Idem. 
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outros formatos. Suas primeiras fiet;oes possuem a tonalidade do expressionismo 

alemao: "Eiidentificadot" (1986, 5'), "EJ usuario" (1988, 2'), e "Atrax" (1988, 33'). 

"Yo desarrolJe una estetica bastante personal, con Ia que no dejo de narrar -porque no dejo 
mismo de narrar- un contenido o una historia( ... )Pero si vos me preguntas que haces vos? 
Haces TV? Haces cine? Yo hago video .... Ven que el video no tiene lfmites, desde muchos 
aspectos, y se sirve de lo apropiado, de todas las experiencias previas de los audiovisuales 
( ... ) de Ia inespeci:ficidad, que boisicamente, es como andar sin lfmites, valiendose de Ia 

mezcla de todos" 67 

Contudo, estas ficc;Oes se enlazam as experi,ncias que ele comen<;ou a 

desenvolver no terrene da arte digital, incursionando livremente no design gratico com 

as primeiras anima<;oes, fruto de uma forte influAncia proveniente das hist6rias em 

quadrinhos. 

"La cuesti6n creativa siempre se not6 mas mi tendencia por el tratamiento de Ia imagen, 
mi !ado de diseiiador grifico.( ... ) una estetica media "anti-ut6pica", futurista, tarnbien con 
cosas del art dec6, una linea del diseiio que me gusta mucho.( ... ) Metiendo todas estas 
teorias, de utopias, en un espacio relacional. La idea era crear una especie de Teoria 
Comic del Video, nosotros lo llamiibarnos Video-Comic -muy rara•o6S 

Desde fins dos anos 80 Lascano toma contato com equipamentos digitais de 

primeira linha, com os quais experimenta a combina<;ao de recursos de diferentes 

origens sobre uma mesma imagem. A questao era explorar a hipotetica fronteira das 

possibilidades de um equipamento. lsto e um importante t6pico para desenvolver uma 

compreensao da obra de Lascano. Para ele 

"Lo interesante de Ia maquina es que depende exclusivarnente del artista. "69, ou, 

"Coando te encontras por primera vez con el mar [tecnol6gico), te da como una fobia, que 
parece que te traga, supera tu imaginaci6n. Entonces, no se domina. La conclusi6n es de 
que hay un mareo, en el que todo se abaraja sin un concepto. Entonces yo someto una idea 
o un proyecto, a lo que tenga en Ia mano•70 

Este acento na visualidade determinaria um tra<;o da sua obra que evolui ate o 

ponto de substituir o roteiro por resumidos story-boards, que sintetizam o 

67 Entrevista a Diego Lascano, Ver Anexo, pp.125-141. 
68 Idem. 
69 Idem. 
70 idem. 
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desenvolvimento argumental e estilfstico do trabalho. 0 que esta em jogo em Lascano e 

um talento especial para gerar sfnteses expressivas a partir das imagens provenientes 

das novas tecnologfas. Este cruzamento do narrativo com o grafico-digital determina as 

experi6ncias do percurso que passa por "Ultimo vue/a" (1989, 4), "Tut Ankh Game On" 

(1990, 3) e "Arde Garde/" (1991, 4). Um projeto criativo deste tipo exigiu rever as 

condi~es do relato, ja que nao podfa formar parte nem da tradiQao cinematografica, 

nem da das artes plasticas puras. A questao de estender um relato no tempo com as 

sinteticas imagens do design, fez com que Lascano perclblsse outros elxos de trabalho 

para estruturar, aberta, emotiva e criatlvamente, o tema escolhldo. 

"Siempre se me decia que mis cosas parecian frias, "cool". Indudablemente por esto de 

las esteticas electr6nicas ( ... ) y me plantee Ia cuesti6n de demostrar que desde una imagen 
muy "fria" como Ia de las computadoras, se puede emocionar .( ... ) Me encuentro en el 
dilema, porque no se podria resolver ese proyecto con una idea cinematogriifica. Tuve que 
retomar a Ia idea de "Tout ... ", de volver al texto, incluyendole el diseiio, basandome en el 
montaje vertical, inventado por los rusos, en el que en Iugar de inventar secuencia, vas 
trabajando por capas, cada elemento de las capas que ae unen van teniendo una circulaci6n 
significativa entre si, sobre Ia imagen quieta, que hace que Ia circulaci6n sea 
practicamente fija, y que el espectador intente leer el montaje intemo del cuadro. Cuadros 
fijos con muy poca animaci6n. No tenian Ia tecnologia para los movimientos. Y Ia parte de 
Ia voz, yo tengo una pelea muy grande con Ia voz humana, desde Ia imagen, y entre tantas 
cosas que estaba leyendo en ese momento, descubro que tiene mayor pregoancia el texto 
escrito, que Ia voz de un locutor en off. Y que texto: el minimo indispensable, en que 
idioma: ingles." 71 

Depols de jl\fraX', deslste dos esquemas de produQil.o cinematogrttflca, e opta 

por trabalhar sozlnho, encarando frontalmente o mundo dos processadores. E o 

nasclmento de Art in a Box, sua produtora Independents. Com "Arde Garde/", Lascano 

chega ao aplce desta tend&ncla, na qual a visualldade fez multo mals que ocupar o 

espaQO do design das telas. Ela desempenhou um papel fundamental na concepQao do 

rotelro, asslm como se converteu no campo de base sobre o qual os outros reglstros 

determinarao suas interven~es: o texto escrito, os desenhos, as fotograflas, as 

seqii6nclas de fllmes hlst6ricos e de vfdeos. Esta multlpllcldade de elementos, 

71 Entrevista a Diego Laacano, Ver Anexo. 
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apresentados dentro de uma estrutura concebida pelo autor, deve ser govemada pela 

leitura atenta do receptor, quem faz assim o trabalho de acompanhar o relata desde 

dlferentes lugares, atravessando as diversas capas, em velocidades nao-convencionais, 

com saltos ousados entre referentes e materials originalmente distantes uns dos outros. 

E interessante perceber a valorizagao da slntese no ato narrative, que o Iibera das leis 

do espac;o-tempo cinematogratico/televisivo. Ele optou pela velocidade. Lascano acha 

que para entrar nos seus trabalhos, os videos devem ser assitidos em reiteradas 

oportunidades. 

"I.o que yo queria lograr era una imagen densa, en donde los objetos estan presentados en 
una forma no convencional, porque ( ... ) estoy viendo una situaci6n espacial, descompuesta 
en sus objetos y con una dinamica para que me de cierto significado. ( ... ) Por otro !ado, es 

una paradoja, porque dinamica es Ia lectura, pero es quieta Ia imagen, como una gran 
paradoja para Ia cultura de Ia imagenes en movimiento, de Ia sucesi6n de cuadros. Aqui, 

son todos fijos. Eso es lo interesante, esto fue el objetivo de mi trabajo.'q2 

"La [estructura] de " ... Garde!" es un teorema mio ( ... ) elijo una forma muy antigua, que no 
es una estructura narrativa: Ia de c6mo presentar un problema. Sin resolverlo. AI mejor 
estilo, elijo Ia estructura del problema, y to planteo. Fue una cosa muy inconciente, jarnas 
me plantee desde el punto de vista te6rico por que." 73 

Alquimista do mundo electrOnico-digital, trabalha preocupado por manter urn 

estilo, uma marca: a do autor. E acha que, naturalmente baseado na TV, a arte 

eletrOnica encontrara seu espac;o pr6prio a partir das condic;oes que a tecnologla digital 

lhe proporciona para slntetizar mensagens e contribui<;Oes das outras tecnologlas do 

som e da imagem. Com esta base, o video se oferece como campo de ensaio de novas 

16gicas. 

Lascano e partida.rio da capacidade sintetica do audiovisual. 0 horizonte da sua 

problematica e a relagao entre os dlferentes suportes. Mergulha e navega neles eles, 

para narrar com imagens-movimento e imagens fixas. 

Lamelas, urn critico (analltlco) que precisa de certa detengao do tempo para 

estabilizar suas concep<;Oes, observa o drom6dromo de fora. Mas articula o gesto da 

111 



analise estruturalista que deconstroe todo atingindo uma duplicidade: materia e conceito, 

sincronfa e diacronfa, detenc;ao e movimento, sempre assomando-se ao v6rtice da 

quarta dimensao, a do tempo perpetuo. Assume o espac;o ritual da arte, onde o corac;ao 

do seu trabalho se concentra na observac;ao do perpetuo fluir do eventual. 

72 Idem. 
73 Idem. 
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Oelo60-90: 
Bony eAr Detroy: 0 elxo da clmara em relagio 
aoshomens 

"lnventar uma maneira de interpretar [o real, a hist6ria] 
para sugerir sua modalidade interior. isto e, alingir urn grau 

de malerialidade (fisica e psiquica) que se situa ao mesmo tempo 
aquem e alem do contomo de realidade imposta pela apreensiio 

fotogr{lfica.( ... ) urn cinema que tal vez seja visitado 
por foryas mais extremas das que o trouxeram ate aqui" 

Raymond Bellour 

Este breve ensaio pretende estabelecer alguns pontos de contato e de diferenc;;a 

entre as experi~ncias destas decadas, comparando o tratamento do tempo nas obras de 

Oscar Bony e do coletivo AI Delroy. Em particular, analisarei o primeiro filme de Bony da 

mostra "Cortometrajes fuera de Ia forma del cine" (1964), e "Diez hombres solos" (1990), 

deAr Delroy. 

Ambas as obras criam uma imagem que, de maneras distintas, ultrapassa as 

ilusoes do espac;;o homog~neo (divisfveQ e do tempo abstrato do cinema, para 

concentrar-se em produzir e seguir o movimento mesmo do real, "(. .. )expressao da 

propria dura9ilo, na medida que esta niio para de mudar(. .. )"74. 0 tempo e captado em 

si e para si mesmo. 

Em entrevista feita em abril de 199675, Bony relata o trabalho de "Cortometrajes 

fuera de Ia forma del cine": 

"( ... )yo lo que queria era estar marcando el acontecer de Ia existencia( ... )me 
compre una Bolex de 16mm. ( ... )era un grupo de hombres desnudos en Ia costa 
del mar, empieza Ia acci6n y algunos preguntan: "Bueno, que hacemos?' Yo, 
detrils de cllmara, les digo ... o sea que ahi es todo crudo, yo eli mine toda posible 

74 BEILOUR, Raymond,L'Entre-Images. Photo. Cinema. Video, Ed.La Difference, Paris, 1990. 
?5 Todas as ci~s a seguirforam extraidas das respectivas entrevistas. Ver Anexo, pp.2-9, e pp.187-194. 
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historia, se ve tal cual. La pellcula comienza cuando se prende Ia camara y estan 
todos desnudos, y les dlgo lo que tienen que hacer, que es meterse a1 mar, y 
desaparecer bajo el agua, todos juntos. La magia del asunto estaba en ver 40 
hombres, todos desnudos ( ... ) y despues, que desapareclan debajo del agua. 
Entre esos desnudos esta Arturo Trotta, que es un artista argentino que ahora esta 
en ltalla, esta Roberto Jacoby, de casualidad, fueron al mismo Iugar donde 
veranellbemos e hice aquel trabejo con ellos ... 
AM: i,D6nde veraneaban? 
OB: En Villa Gesell. Asl que estllbemos todos "en bolas", y contentos de estar asl. 
A mf eso me gustaba. Porque era como una cosa ... mas que fresco. 
AM: Sin montaje, sin nada. 
OB: Sin montaje, sin nada. 
AM: l. Y Ia camara mirando al mar? 
OB: Sf. Trfpode, camara quieta, entonces se prende, y comienza Ia acci6n. Me 
parecla bien, en el sentido de que desnudaban Ia tecnica. Entonces van todos a1 
mar, se zarnbullen, desaparecen de Ia superficle, y alii yo hago un fundido corto. 
Ellos salen del agua, y cuando termina Ia cosa, yo sigo tomando el mar, vaclo. Es 
declr, que Ia Idea era Ia que de que se zambullen y desaparezcan. No vuelven a 
aparecer en escena. Sigue Ia pellcula un !Iampo largo. Vos te das cuenta de que 
Ia apnea no le dura a nadia un tiempo largo. Entonces, desaparecen bajo una 
superflcie. Despues hay otro, bueno ... este es mas aburrido todavla, es terrible ... 
Bueno, 'aburrido' entre comillas, yo querla que no hubiera nada en terminos de 
argumentos. La cuesti6n era que quedara lo suficientemente chato para colocar el 
aspecto del concepto. 

Em "Diez hombres solos", deAr Delroy, a cAmara tambem esta posicionada de 

frente ao mar. Desta vez, nove homens tornados das maos atravessam, com agua ate os 

joelhos, o quadro, de esquerda para direita, ate desaparecer. 0 decimo homem referido 

no titulo e o cameraman: esta obra termina de se revelar no titulo, e tambem e um corte 

do desenrolar da exist6ncia interferido somente por uma sobreimpressao de um close do 

mesmo quadro, no mesmo Angulo de c~ara. Contudo, as imagens destas obras 

possuem caracterlsticas bastante diferenciadas. 

Vejamos. Este tempo em si e para si nao e continuo, ja que nestes trabalhos se 

mostra interferido de duas maneiras: em Bony, atraves do fade-out, e em Ar Delroy, 

atraves de uma yustaposiQ{lo temporana do mesmo enquadramento, com zoom. Como 

comenta Bellour (1990), as formas de imobilizaQ{lo do movimento sao hlst6ricas e 

formals, e pouco a pouco foram compondo um cinema do tempo visfvel dentro do 
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destino particular das artes modemas e contemporAneas. E por isto que o nucleo deste 

ensaio e o de detalhar as varlac;oes presentes na contruc;ao desta imagem-tempo nestes 

dois mementos da hist6ria da experimentac;ilo audio-visual argentina. 

Para comec;ar, ambos trabalhos se unem no ponto de respeitar a analogla 

indicia!, ambas cAmaras estao "registrando", "gravando". Porem, nao procedem a uma 

intervenc;ilo intensa sobre a primeiridade, das caracterlsticas ic6nicas em geral, embora 

se ocupam de deixa-la ao descoberto. Ambas obras, Ionge de um !rabaiho no estilo do 

Paik - que separou pela primeira vez o corpo do seu inv61ucro atraves do chroma-key -, 

estas obras aproximam os corpos dos seus cenanos: quarenta homens nus, de forma 

expllcita e literal (o mergulho); dez homens sos, eliminando o relevo, a profundidade de 

campo, exaltando atraves da 6tica do zoom a trama eletrOnica unica constitulda pelos 

corpos na paisagem. Neste sentido, podemos perceber um desejo maior de abstrac;ilo 

na imagem video, que a aproxima a pintura. Os corpos presentes, fundidos na trama da 

paisagem, assumem uma lntermitllncia que os abstrai, e nos brindam (na unica operac;ao 

de edic;ilo presente na obra) uma imagem que se torna diferente da cinematogratica, 

"( ... )por ser sempre a imagem de uma imagem, ou urn fragmento de imagem, 
mas a imagem em seu pr6prio corpo. E sua materialidade que a mudanc;a tern por 

objeto, abrindo novas possibilidades a representac;8o pela des-representac;8o;;'6 

Asslm, ambas experillncias se distanciam da analogla fotogratlca, mas partindo 

fortemente dela pr6pria. A primeira, revelando sua intensao expllcita de introducir um 

conceito ("desnudar Ia tecnicaj, e a segunda, mostrando o efeito video que contribui 

com um suplemento de discurso alem desta analogfa, uma meta-imagem que a revela 

como espac;o da representac;ao. Como expressou Bellour, "sobre o o/ho simb6/ico, um 

o/ho semi6tico". 

76 BEI.LOUR, Raymond, Op.Cit. 

115 



Para diferenciar a maneira de contruir o enquadramento podemos usar a 

distinc;ao estabelecida por Bazin, entre o quadro e a mascara. No caso de Oscar Bony, o 

eixo da ac;ao destes homens e perpendicular a camara: eles correm no sentido do ponto 

de fuga da imagem, que, metaforizada no mar, literalmente os engole, ate o fundldo ao 

negro, a desaparic;8.o da luz. Nao existe nem importa o fora de campo, ja que estamos 

frente a uma enquadramento do tipo mascara, metafora que nos diz respeito de uma 

imagem centrlpeta, que capitaliza em si mesma o todo da exist~ncia. 

No caso deAr Detroy, o eixo da ac;ao dos homens e paralelo ao da camara. A 

ac;ao deles (camara e protagonistas), seus destines nao se atraem nem se rejeitam. 

Simplesmente, eles atravessam transversalmente a imagem, que assim se comporta 

como um quadro, centrifuge, devido a que esta ac;ao comec;a e prosegue no fora de 

campo. Mas este fora de campo nao aparece articulado com outre espaQo, nao sabemos 

se se pretende construir um espaQO homog~neo ou nao, percebemos simplesmente um 

recorte do espaQO, interferido momentAneamente por uma superposic;8.o de si mesmo. 

Desta forma, estas imagens de enquadramento fixo, mostram um movimento 

criam um espaQO material que parece mentalmente fundado em vestigios mnesicos, no 

dessaparecimento, retenc;ao e reinscric;8.o do real (Kuntze!, 1979), real que nao se 

encontra mals do lado que acreditamos, e sim no intervale provocado entre as imagens. 

A subjetMdade se impoe como um operador intelectual, uma viol~ncia da abertura do 

sentido. "EI arte es totalmente subjetivo", disse Fernando Dopazo, integrante de Ar 

Detroy. 

Na decada de 70, Gene Youngblood escrevia "Expanded Cinema", onde se 

debruc;ava sabre a gestac;ao de novas sistemas de representac;ao a partir da interrelac;8.o 

do cinema com as novas tecnologias da comunicac.tao e com outras artes. Neste sentido, 

116 



dentro do horizonte da arte contemporanea argentina deste periodo, o trabalho de Oscar 

Bony se coloca no que poderiamos denomlnar como dlmensao expansiva e hibrida dos 

c6digos, procedimentos crlativos, praticas e estrategias de diversos orlgens. Em sua 

experiAncla cinematogratica, o trabalho da semiose aparece explicitado, verbaliza seus 

mecanlsmos de funcionamento, desloca o sujeito fora do regime da narraQB.o, ate um 

Iugar onde construir uma simbolizat;ao original e aberta, uma visiio conjunta da obra e 

sua semiose, comportando isto todo uma critica profunda a instituiQB.o artistica. 0 autor e 

aquele que aparece na imagem como mais urn corpo, neste caso auricularlzado, verbal e 

auditivo, diegetizado, colocado dentro do mesmo universo pro-filmico. 

Esta obra pensa em como estabelecer uma postura critlca da camara, para falar 

da existAncia ontol6gica (das subjetMdades que participam da obra, da materialidade do 

objeto, da mensagem em sQ despindo-se ela mesma: meta-linguagem que despide a 

maquinana semi6tica, critica dos sistemas de produQB.o, desmitificaQB.o da instituiQB.o 

artistica, politica do sujeito das semioses abertas. 

Neste sentido, o autor em "Diez hombres solos" esta oculto na simbolizaQB.o do 

titulo, sua present;a e simb61ica. Ao materialismo (e nao a materialidade) que sustem a 

arte conceitual de Bony, podemos opor-lhe a indeterminat;ao idealista presente no 

trabalho deAr Delroy, no fato deles se recusarem a aceitar a tecnologia da mensagem 

como condicionamento: 

"Fernando Dopazzo: En relaci6n al tema del lenguaje, especificamente, creo que 
lo que pasa es lo siguiente: hubo una determinaci6n del lenguaje del video, que 
fue muy tecnol6gica. Es decir, Ia gente, a partir de lo que se podia hacer en Ia isla 
de edici6n, hacia. Todo lo contrario con lo que yo propongo. 
AM: Tenes concebida Ia obra entera antes de ira hacerla? 
FD: Si. Y no, pero en un sentido radical. ( ... )La gente buscaba eso ... Ia capacidad 
tecnol6gica, en el sentido abstracto. No habia causalidad, obra, a priori, sino lo 
contrario. La preocupaci6n de Ia gente era Ia de conocer Ia tecnologfa. Entonces, 
me hablaban de camaras, etc, y yo decfa "Eso no to conozco". Ni quiero 
conocerlo.( ... )Entonces eso funcionaba siempre como el nucleo del conflicto. 
( ... )voy a hacer lo que yo quiero en una isla de edici6n. No me interesa lo que va a 
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poder hacer.( ... ) Porque en cuanto continuen en adquirir otra tecnologia, fijate que 
Ia obra cambia fundamentalmente, pero porque pudieron comprar un AVI. 
Entonces el cerebra tuyo noes nada. Es unA VI". 

Assim, Ar Detroy assume um posicionamento diferenclado em rela<;So a influ&ncia 

determinants dos limites tecnol6gicos, similar ao observado na obra de Diego Lascano. 

Para eles, o horizonte tecnol6gico nao joga sozinho, e sim junto a subjetividade poetica 

do autor, que se comporta como um meta-texto que, em primeiro Iugar, limita este 

horizonte, e se colocs distante da realidade representada para exercer uma poetics 

(ilimitada? Nao condicionada materialmente?). Assim, podemos observar de que forma o 

eixo existente entre a c:Amara e os homens ilustra, de alguma maneira, a posi~tao 

diferente que o artista ocupa no campo da arte em estes dois periodos. 

Na decada de 60, a obra de Bony coloca ao realizador em contato com sua 

materia, num vfnculo direto com a mesma, a c:Amara (as ferramentas da arte em geral) 

sal ao encontro dos objetos, a obra e um ponto de contato do sujeito com a exist&ncia 

deste contexto bruto que e o plano do real. Assim, a arte dos anos 60 buscou a forma de 

se desenvolver como intervenc;ao. 0 artista era um operador de experi&ncias. 

Ja nos anos 90, como na obra de Ar Detroy, a c:Amara se mant&m ao margem da 

a~tao. nao propoe uma interven<;So, e sim uma visao (interpreta~tao) paralela aos objetos 

significados: o trabalho poetico esta colocado na forma que esta c:Amara se posiciona 

frente ao plano do real, e nao nele mesmo. Esta poetics gera uma semiose flutuante, 

metaf6rica, fruto do excesso proveniente dos objetos do entomo, uma visao que nao 

pretende nem acha poder intervir no devir ca6tico da exist&ncia: estamos frente a uma 

ideia da arte enquanto esfera especializada e isolada. A situa<;So deste campo 

intelectual perifertco comporta respostas contradit6rias que fazem diflcil caracterizar o 

funcionamento do sistema geral da arte (a visao que o mesmo artista possui da sua 

rela<;So com a sociedade, a fun<;So da arte em rela9Bo as outras fun¢es socials). isto 
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todo, sendo que acontece no contexto dos anos 90, pode-nos estar indicando urn 

sentimento de fracasso do campo artlstico local que, nao consiguindo atravessar as 

esferas, volta a se estabelecer como campo aut6nomo, segundo o modelo das artes do 

seculo XIX, numa posilfi!.o ceticista. Por exemplo, Fernando Dopazo revelou em 

reportagem, ao mesmo tempo, uma opiniao segundo a qual a necessidade da arte se 

manifesta aquem e alem da sua profisionalizactao, expressando (contradit6riamente) que 

profissionalizar-se nao e urn objetivo pr6prio da arte. Mas, por outro lado, comenta sua 

experi&ncia ininterrompida desde fazem quase dez anos como profissional do teatro e 

outras mldias, fonte da sua susbsist~ncia atual. Visoes materialistas e idealistas em 

contradilfi!.o, contradilfi!.o segundo a qual nao se sente impelido a tomar uma posiQao 

deterrninada. 

Da mesma maneira, a categorla de autor e o trabalho coletivo e anOnimo 

essumem uma dialetica semelhante, claramente representativa da complexa situalfi!.o 

reinante na Buenos Aires global e sulamericana da decada de 90. Trinta anos atras, 

Bony surgla claramente segundo a figura do artista plastico que trabalha com a 

praticipaQao de urn coletivo perforrnatico, colocando-se, ao mesmo tempo, como autor, , 

netamente imerso no sistema de distribuiQ!lo e consumo das artes plasticas 

consagradas. Nos anos 90, Ar Detroy e urn coletivo de arte no qual se diluem as 

contribui¢es dos seus vanos integrantes, anOnimos, enquanto circulam proclamando a 

poetica de urn autor. 
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CAPiTULO III: 

Decada do 80 

1. 

Rumo a conforma~ao de um campo videografico autonomo 

Ano de 1983: depois de um napido processo de aglutinamento das foryas 

pollticas, volta a democracia na Argentina. Um clima geral de abertura e participac;ao 

que, tambem, se refletiu na produc;ao audiovisual. 

Os anos 1983-1985 foram de intensa agitac;ao cultural. 0 chamado "boom 

democratico" reativou uma cadeia de Centros Culturais, espac;os de debate e imprensa 

que, livremente, voltaram a produzir. Nesta onda, o video aparece sob o mito do meio 

comunicador independente, de relativamente baixo custo de aquisic;ao e produc;ao. Os 

realizadores comec;aram a participar dos festivals de cinema independente, e das 

Bienais de Arte Jovem promovidas pelo governo radical em 1985, 1987 e 1989. 

Assim, nos infcios da decada do 80, o fluxo dos produtos videograficos surgidos 

destes campos foi adquirindo caracterfsticas especiais, uma identidade composta pela 

contribuic;Qes de realizadores de origem bem diverso. Eles construiram o juizo estetico 

do video como uma recombinac;ao de categories de obras, gllneros, formatos, durac;Qes, 

todas elas medidas com variaveis dfspares como adaptabilidade ao mercado televislvo, 

experimentac;ao estetica, potencialidade expressiva, nfvel de produc;ao, qualidade de 

imagem, etc. 
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Vejamos as origens desta ampla e crescenta faixa de realizadores: cineastas, 

arquitetos, plasticos, amadoristas ou nao, ate realizadores provenientes da TV. 

Apesar da forc;a deste setor, o apoio estadual foi sempre inexistente. 0 

Movimento Video marchava sobre seus pr6prios pes. Aos realizadores que entraram no 

video provenientes fundamentalmente do cinema, agregou-se uma nova gerac;ao que 

naqueles anos tinha entre 20-25 anos de idade, e que "nao parecem cineastas 

frustados•77 . Para eles, a influiincia da TV foi determinante, ja que nasceram com ela. 

Assim, o video-clip foi uma das primeiras tendiincias narrativas produzidas. Para os 

realizadores desta gerac;ao, o passe pelo musical foi quase obrigat6rio e transit6rio. 

Hofman, Trilnick, Lois, Adoquin VIdeo, Sem Reservas, etc, fizeram video-clips de grupos 

musicals. 

Pensava-se na TV com mais coragem, enquanto destino e objetivo "natural•78 do 

novo formate. Tambem foram produzidos muitos programas "pilotos", sempre sem 

sucesso na hora de enfrentar a maquina televisiva argentina, ainda inteiramente estatal. 

Em 1984 se privatizou o Canal 9, e em 1989 os demais (Canals 11 , 13 e 2), ficando s6 o 

Canal 7 (Argentina Televisors Color) como rede estatal, o que gerava uma enorme 

expectativa em tomo dos novos direcionamentos destas emissoras. Por outro lado, como 

ja dissermos acima, a TV a cabo desenvolvia progressivamente suas redes, alcanc;ando 

toda a Capital Federal e o setor norte do Grande Buenos Aires. 

Pouco a pouco, o olhar sobre a imagem eletrOnica em si fol-se desenvolvendo. E 

desta manelra comec;aram a produzir-se videos de indagaQ&o mais autentlcamente 

77 Tomado da apresenta~o do cata!ogo, escrito por Graciela Taquini, coordenadora da Mostra Anual da 
SA VI, 1990. 

78Foi muito festejada a apresenta~o de • Atrax"(1987) de Diego Lascano -una fi~o futurist&, no Canal 13 , 
as 24hs do 31-12-87. 
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eletrOnica e experimentalista, superando aos poucos as formas da narra98o trazidas do 

cinema (como "Eden IV" de Esteban Sapir, e "EI circulo xenetico" de Boy Olmi e Luis 

Maria Hermida). Mas este passo aconteceria s6 na virada da decada, tema do pr6ximo 

capitulo. 

0 clima efervescente deste momenta inspirou a escrita de vanos manifestos, 

como Joaquin Amat79, quem em 1980 apresenta o Manifesto Artfstico na Galeria 

Flcciones. Nele, reune o video com a fotografia Polaroid, a fotoc6pia, a computac;ao, e 

outras tecnicas de reproduc;!l.o, anunciando uma nova estetica 

Os realizadores comec;arn a gestar seus modos de produc;ao independente, e 

para isto se agrupam em produtoras: Palata E, CECICO -Centro Cinematografico 

Cooperative-, Del Bronx, Divisi6n VIdeo, Adoquin, Scratch, La Red, VIdeo Grafitti Group, 

Merlin VIdeo, CECODAL -Centro de Comunicac;oes e Desenvolvimento Alternative- , 

Cine + VIdeo, Sin Reservas. 

As mostras se multiplicam: o video ja havia invadido os espac;os hist6ricos do 

Super-S e 16mm: Festival de Cipollettl- Provincia de Rio Negro, na PatagOnia-, Pr§mio 

Melies, Festival da FADU -Faculdade de Arquitetura, Desenho e Urbanismo da 

Universidade de Buenos Aires-, Festival "A mulher e o cinema•, as Jomadas de Cinema 

lndependente de Vila Gesel~. Neste memento da nossa perlferia cultural, nao tivemos 

espac;o para discriminar tao vizinhas zonas de produ98o. 

Em 1980, Rodolfo Hermida apresentou os aparelhos de video que eles estavam 

experimentando na EDAC (Escuela de Arle Cinematogratlco de Avellaneda) no 

transcurso das II Jomadas de Cinema lndependente de Vila Gesell. Estava-se abrlndo 
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uma possibilidade diferente para o setor da produgao audiovisual. Em 1982, mostrando 

uma firme vontade polftica de contribuir a consolidac;ao do setor Independents, Hermida 

apresenta no mesmo evento o primelro estande da Sony exibindo equipamentos 

eletrOnicos profissionais. Em 1981, ele havia produzldo, junto a Oscar L6pez, "Ablsmo 

I". Com os equipamentos da EDAC, criaram urn circuito fechado de TV no qual aparecia 

o pr6prio Hermida como condutor-interlocutor, fazendo a pergunta "Voc& e feliz?". Oeste 

e outros trabalhos ali realizados, lamentavelmente, nao se conservam c6pias. Este ponte 

fraco do video, relacionado com o tempo de sobreviv6ncia das fitas, adquire urn lado 

positive: a velocidade da produc;ao era uma virtude do meio. No mesmo ana de 1981, 

L6pez realizava •sangre de sapo•, primeiro programa prot6tipo da TV-Urgente -

registrado em urn dla, editado em tres e sonorizado em urn. 

Paulatinamente, a dlstribulgao estava acelerando-se no circuito dos Festivals. 

Em 1984: o primeiro pr6mio do Primer Festival de Cine de Ia FADU-UBAso foi 

para urn programa para TV : • Los espaclos plenos •, de Roberto Cenderelli. 

Tambem em 1984 se desenvolveu o Primeiro Encontro Argentino sobre 

Federallsmo na T\1, que deu nascimento a "Argentina em Comunica9fid'- mostra que 

programou em forma itinerants os produtos surgidos do interior, grac;as a organizagao de 

Cristina Botinelli. A expectativa em tomo da TV era grande, e as produc;oes mostravam 

urn horizonte imagetico renovado em temas e tratamentos discursivos. 

Nesta decada ainda encontramos sinais da relagao do video com a plastica das 

decadas anteriores, atraves dos espac;os de difusao publica. Graciela Taquini trabalhava 

na Area Plastica do Centro Cultural Gral. San Martin, quando organizou os Cic/os de 

791983: Amat comenc;a um arquivo de imagens pr6prias em video, de mais de 200 horas. Ainda hoje 
desenvolve sua obra em video, video-insta1~o e video-performance. No ano 1993 toma posse da Area 
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Vfdeo em1986, e Novas Realizat;oes em Vfdeo, durante 1987. Em 1988 ela inicia o 

Primeiro Banco de Dados sobre o vfdeo-arte argentino, com a colaborac;ao de Miguel 

Apella e patrocinio do Fundo Nacional das Artes. 0 levantamento de dados continuou 

ate o anode 1989. No mesmo Teatro Municipal general San Martin, em 1988, Luciano 

Monteagudo e Daniel Garcia Molt programam os ciclos "A Outra lmagem: 0 Vfdeo• e 

"Videos documentaries e indocumentados•, na Sala Lugones. 

Ja desde a segunda metade da decada de 80, comec;am a aparecer os espagos, 

ainda pequenos, mas pr6prios do video, sob a forma de mostras, festivals e prllmios. 

Em 1986 se efetuou o primeiro concurso de videos do nosso pais: o Festival JVC, 

onde pode-se perceber a importante afluAncia das obras. Na mesma epoca, pela 

primeira vez a categoria Video e integrada no "Prllmio Coca-Cola nas Artes e nas 

Ci&ncias". Estes ultimos dois pr&mios foram ganhos por Diego Lascano. 

Em 1987 o clima da difusao do video se esquenta na diversidade e abundMcia 

dos espagos, nem sempre altemativos: discotecas, centros culturais, bibliotecas e 

livrarias, museus, institutos e universidades. 

Acontecem o I e II Festivais Nacionais de Curtametragens e Vfdeo, organizados 

por Carlos Alfonsfn e Nicolas Maza nas discotecas Area e Palladium. Tambem foi o 

Primeiro Encontro Nacional de Vfdeo Educative, organizado pela UBA, a Universidade 

de Lomas de Zamora, o Ministerio de Educagao e o Centro Cultural General San Martin. 

Ao mesmo tempo, os espagos educacionais (escolas de vartos niveis e 

universidades em geral)abrem seus centros de produQiio e difusao audiovisual. 0 Centro 

Cultural Ricardo Rojas da Universidade de Buenos Aires, inaugurou neste ano de 1988 

VIdeo do Casal de Catalunha, esp~ do circuito da video-arte local ate 1995. 

80 Facultad de Arquitectura, Diseiio y Urbanismo de Ia Universidad de Buenos Aires. 
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sua programagao de video com o ciclo "Vfdeo Experimental Argentino"- adotando a 

classifica<;ao imperante na area cinematogratica. 

Ainda no plano da distribuigao, no final da decada, o interc!mbio intemacional a 

nlvel regional comeyava a circular fluidamente. Em 1988 e aberto o Primeiro Encontro 

Latino-Americano de Vfdeo em Santiago de Chile. Nele se continuou com o trabalho de 

elaborac;ao dos Documentos Hist6ricos que tinham surgido do Festival de La Havana em 

1987. Estes encontros se prolongaram no ano '89 na cidade de Cochabamba, Bollvia81; 

em 1990 em Montevideu, Republica Oriental de Uruguai 82, e assim por diante, ate hoje. 

0 Institute de Cooperayao lbero-americana -ICI-, e inaugurado com a mostra de 

video-arte espanhol A lmagem Sublime. Ali se cria uma videoteca publica dedicada 

especialmente ao video-arte e ao registro das atividades do ICI. Ali se desenvolveu um 

forte intercAmbio com outras personalidades do video latino-americano. 

1989: Primeira Biens/ de Arte Jovem de Buenos Aires. 0 video e incorporado 

enquanto especialidade competitlva. Paralelamente, dada a enorme quantidade de 

videos rejeitados nesta edic;flo da Bienal, os grupos Adoquin Vfdeo, CECICO e Sem 

Reservas organizam a Parabiena/ no Centro Parakultural. 

Ap6s o ~xito de "A imagem sublime", surge a mostra Buenos Aires Vfdeo I, no ICI 

de Bs.As., que incluiu uma retrospectiva de 38 trabalhos de video argentino, sob a 

curadoria de Carlos Trilnick. 

81 Nesse 11 Encontro ... apresentaram trabalhos escritos os videastas Andres Di Tella, Octavio Getino, Hugo 
Rey e Washington Uranga -diretor do Centro de Comunica~o Popular "La Crujia". 
82p6cJe-se dizer que este foi o primeiro encontro massivo de video: as mostras funcionavam paralelamente, 
ao mesmo tempo que mesas-debate e comissiies de trabalho. 0 intercambio incluia um servi~ para a c6pia 
de fitas, e a cria~o da "Primeira Mostra Itinerante de Video Latinoamericano", integrada pelas sel~ de 
cada pafs participante. 
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Esta mostra do ICI continuou, ano ap6s ano, ate 1996, reunindo os aportes mais 

originals da produ~ao local83 • A mostra "Buenos Aires Vfdeo", s6 se ofereceu como 

festival competitive desde 1995. Anteriormente, todas as seleyoes foram feitas sob a 

curadoria de Carios Trilnick, que marcou e definiu a visao que os integrantes do 

movimento de video independente tinham de si mesmos enquanto conjunto. Tempo das 

primeiras reflexoes, senti u-se a necessidade de fazer algumas retrospectivas: a do grupo 

Palata E, e a de Oscar Lopez, ambas no Centro e Teatro Municipal Gral. San Martin. 

Tambem em 1989, L.azaro Maman -do IIPAC, Institute de lnvestiga¢es Para as 

Artes Cinematograticas- apresenta o ciclo de video nacional "Os fazedores" , no Foro 

Gandhi. Por ultimo, cabe mencionar que realizou-se tambem a primeira apresentayao do 

Festival de Vfdeo Lujan '89. 

Ao finalizar esta decada, a produyao estava dividida nas seguintes tend~ncias: 

documentario, ficyao, video-arte (ou experimental), clipe e pilotos televisivos. E os 

objetivos e estrategias comeyaram a definir as posiyC>es do Campo Videogrllfico como: 

1) sendo dirigidas a TV, (protagonistas da utopia-video) 

2) inscritos na tradiyao do cinema independente, ou, 

3) aqueles interessadas na video-arte como esfera especializada de experimentayao. 

Contudo, atravessando esta classificayao de setores, podemos estabelecer - tal 

como foi levantado nas primeiras hip6teses • , que a produyao da arte eletrl'lnlca 

argentina se agrupa segundo tr~ eixos: 

- nlvel de produQ8o econllmico-tecnol6gica; 

83 Desde 1997, se abre como esp~ de produ~o e difusao da Mostra EuroAmericana de Video e Artes 

Eletronicas, que aglutinou a antiga mostra da Buenos Aires Videos ao antigo Festival Franco

Latinoamericano de Video de Creaci6n. 
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- circuitos correspondentes a estes nfveis; 

- tendAncias narrativas e gAneros. 

Desde o inlcio da experiAncia da arte eletr6nica argentina, os recursos tecnicos 

chegaram a Buenos Aires atraves das empresas de publicidade, os canals de TV e as 

escolas. Os realizadores dos prim6rdios eram aqueles que possuiam acesso direto a 

estes espactas institucionalizados, estruturados para alcan~ os nfveis de produc;ao de 

broadcasting profissional. Assim, os raros e escassos trabalhos da arte eletr6nica da 

epoca tinham um clara carater experimental em relac;ao aos outros trabalhos realizados 

nestes espac;os, mais padronizados, e que sustentavam econ6mica e ideologicamente o 

aparelho produtivo desse espacta da produc;ao. Este era o tipo de obra que realmente 

definiu os discursos e as posi¢es destas instituic;oes dentro do panorama do campo 

intelectual audiovisual portenho. Aqueles que se iniciaram neste setor da product&o 

dirigiram suas aspira¢es a TV, dando Iugar ao fen6meno da utopia-video em Buenos 

Aires. 

Ja com uma tecnologia desvinculada do aparelho produtivo da TV, e percorrendo 

a via do camcorder e suas possibilidades de produc;ao independente, surgiram os 

realizadores especificamente voltados ao vfdeo-arte, caracterizados pela intensa 

experimentac;ao poetica, a mistura dos aportes de outras artes, e que se multiplicaram 

aceleradamente no decorrer desta decada, dentro de escolas, produtoras, cooperativas 

e coletivos de criac;ao. 

No mesmo esquema produtivo, um outro setor, um tanto mais disperse mas multo ativo, 

estava formado palo conjunto de realizadores independentes de cinema e video, que 

com equipamentos pr6prios ou alugados desenvoiveram projetos criativos 

absolutamente liberados da maquinaria institucional do discurso, e que buscaram trilhar 
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os caminhos das TV e cinemas alternativos. Contudo, seus trabalhos nao possufam 

grande carga de inovaqao narrativa, mas abriram urn leque tematico geralmente ausente 

em outros meios. Este ultimo setor encontrava seu ponto de reuniao e converg&ncia no 

circuito de mostras, festivals e pr&mios, inscrevendo-se na tradiCfAo das estrategias 

praticadas pelo campo de cinema independents de passo reduzido desde os anos 60. 

0 nfvel econOmico tambem definiu a dimensao da circulartao da obra, ja que nao 

todos eles, por exemplo, tinham acesso a informaqao e condi¢es de envio aos circuitos 

intemacionais. lsto, sendo que estes circuitos internacionais desempenharam e 

desempenham, ate hoje, urn papel central no sistema de legitimaqao das obras. Por isto 

podemos afirmar que e no sistema de distribuifilO onde se encontra ancorado e plausfvel 

de captar o jogo do valor e da norma estetica, assim como o reconhecimento das 

diversas posiQoes - hegemOnicas e deslocadas, perifericas e subjugadas (Bourdieu) -, 

dos atores audiovisuals dentro do sistema de forfiSS do campo intelectual. Neste perfodo, 

as posiQ()es hegemOnicas da arte eletrOnica argentina estavam ocupadas pelos 

chamados "pioneiros" da decada de 80, reaiizadores de longa trajet6ria em outros meios 

(Hermida, CaidinQ, e aqueles que se iniciaram com a imagem eletrOnica em si, como 

primeira geraQao de artistas profissionaiizados (Trilnick, Lascano, Di Tella, Hofman, 

Milewicz, La Feria). Obedecendo ao jogo de recAmbio de forfiSS e sistemas de valores e 

normas esteticas, as posiQoes deslocadas estavam ocupadas pelos antigos reaiizadores 

cinematograficos, pontos-faro da modema tradiCfAo clnematogrll.fica local, como Hugo 

Santiago, Manuel Antin, Octavio Getino, Fernando Solanas, etc. As posirtoes perifericas, 

caracterizadas pela luta pela ascensao aos setores hegemOnicos (luta na quai se 

discutem e estabelecem os novos valores esteticos) estavam ocupadas pelos setores 

mais experimentais, interdisciplinll.rios, e tambem pelos de menores recursos e 
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amadoristas da produ~tAo eletrOnica, que justamente por este condicionamento lecnico 

sofreram dificuldades no ingresso ao sistema de legitima~~Ao e prllmios. 

Como momento crftico onde observar uma mudancta e redefini~tAo de posi¢es, 

podemos considerar a experillncia da Sociedade Argentina de Videastas (S.A.VI), 

durante em 1990. 

Fundada em 1989, a Socledade Argentina de Vldeastas- S.A.V.I.- agrupou os 

diferentes setores da produ~tAo para alcanctar objetivos coletlvos, como por ex. uma 

legislac;:ao atualizada em materia audiovisual84, constituir uma s61ida produtora (que ao 

mesmo tempo se encarregasse da distribui~tAo da produ~tAo independents em pacotes 

comercializaveis nos clrcuitos televisivos85), abrir uma videoteca de consulta e aluguel, 

etc. 

"Las diferencias por Ia cuales despues ellos se separaron, siempre habian 
estado. En realidad se separaron porque les convenia separarse. Fue eso. El 
kilombo vino por Ia publicaci6n de Ia revista; Ia SA VI siempre fue vista como 
un espacio pluralista, fue lo mejor que tuvo en esa epoca. La Comisi6n 
Directiva era gente del CECICO, Hermida, Trilnick, hesta L.ascano, era una 
gama amplia. No se si todo el video argentino, pero sf metropolitano, y era una 
gama amplia. Hicieron Ia famosa revista 'Televisiones', una revista bien 
puesta, con tapa linda, con Ia foto de una TV. Cierto sector encuentra que Ia 
revista era s61o para 'video-makers•, no interesaba a todos, abarcaba s61o un 

sector.~ 

Paradoxalmente, este setor denominado como "video-makers", caracterizados 

pela sua profissionalizac;:ao, envolveu urn grupo de realizadores que direcionaram suss 

obras a televisao, enquanto outros, diretamente ao espac;:o das artes consagradas. 

"Pasa que en Ia Argentina se han hipersensibilizado las lineas, no es cierto? 
Estan ... y eso es un problema, de cuando estuve en Ia SA VI, de las asperezas 
entre atenienses y troyanos. Video-makers, Vs los video-/umpen, Vs los videos-

84 1983, projeto de lei de Cine, Video, TV e Telecomunicalj(ies, apresentado por Rodolfo Hermida nas "V 
Jomadas" de Gesell. Depois disto, a &cola de Arte Cinematogr&fica de Avellaneda (EDAC) se separou da 

organiza~o destas Jomadas. 
85Comentado por Rodolfo Hermida -entiio presidente da Sociedade- no Boletin da mesma, Ano 1 - N'2, de 
agosto de 1990. 

86 Entrevista a Fabio Guzman, Ver Anexo. 
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mas-sociales, trataba de unir las lfneas, durante el tiempo que estwe, cosa 
que mas o menos se logr6, pero hasta ahf... >67 

Com o passo da primeira metade da decada de 90, esta experi&ncia de ruptures 

havla assentado alguns resultados, como por exemplo, referentes a colocagao crltica da 

leitura (recepc;ao) do discurso do video portenho em geral. Vejamos a opiniao de um dos 

mais destacados crfticos e ensaistes da arte eletrOnica em Buenos Aires, Eduardo 

Russo, 

"Una cosa que me Uam6 Ia atenci6n, que se apag6 fuertemente en los ultimos 
dos aiios, y que se vela fuertemente en Ia epoce de Ia SA VI, es esa relaci6n 
crftica, furiosa, con el formato televisivo. Desmantelamiento crftico, que hoy esta 
ausente, no he visto producciones que reincidan en esto, como los trabajos de 
Oscar Cuervo ('Cualquiera vencera'), Hofman y Di Tella ('Reconstruyen crimen 
de Ia modele') o Boy OlmVL.M.Hermida ('The man of the week'). Se ha vaciado 
esa discurso( ... )Porque esta generando un discurso crltico sobre otro, 
proclamandose en nuevo. Una autonomia crftica.( ... ) repeliendo el contacto con 
interpretaci6n posible. Ni siquiera interpretaci6n en el sentido de 
desentranamiento de cleves, sino en el mas simple contacto imaginario, de 
algun sentido ... nada. Una especie de callejones sin salida. >68 

Os circuitos correspondem aos diferentes nlveis de produgao, e podemos dizer 

que se diferenciaram notavelmente entre eles. A produc;ao emergente de Buenos Aires 

distinguia-se da proveniente do interior do pals, e este estado do campo audiovisual 

argentino podia perceber-se nos festivals e mostres naclonais. Com respelto as 

tend&ncies narratives predominantes no Interior, a produgao era majoritariamente 

documentarista ou ficcional, tendo feito uma translagao dos nlveis de produc;ao e dos 

g&neros do cinema independente. 

No circuito de video de Buenos Aires, embora pequeno e (etemamente) 

provis6rio, podiam ser vistas obres mais experimentais, influenclades pela circulagao da 

obra intemacional de cinema e video. Logo, surgiram no interior do pals varies festivals 

87 Em entrevista com Rodolfo Hermida, Ver Anexo, pp.97-111. 
88 Entrevista a Eduardo Russo, Ver Anexo, pp.242-243. 
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deste alcance, tais como o Festival Latino-Americano de Video de Rosano ( provincia de 

Santa Fe), eo Festival do Cone Sui (C6rdoba). 

As mostras que se concentraram particularmente na reuniao da produQii.o 

nacional, foram as mostras anuais da SAVI, o Festival de Cipolletti (provincia de Rio 

Negro), eo Festival de Bahia Blanca (provincia de Buenos Aires). Mas o espago que 

afirmou mais fortemente um sistema de premiaQii.o e legitimaQii.o pr6prio do campo 

intelectual do vfdeo-arte nacional, foi o Prl!lmio Buenos Aires Video, organizado pelo 

Institute de Cooperagao lbero-americana (ICI) de Buenos Aires, desde 1989. Este prl!lmio 

representou o amadurecimento de um campo intelectual aut6nomo, prl!lmio este 

outorgado por um juri de personalidades destacadas das artes e da crltica. 

Ja no plano da recepQii.o, se concebermos sujeito e obra como dois sistemas 

interpretativos em relagao de conhecimento, podemos observar que, do lade do sujeito, 

existe um horizonte de leitura, constitufdo pelas possibilidades e ferramentas de 

decodifica(/ii.o que o sujeito possui. Do outro lado, a obra e construfda considerando 

esse horizonte de forma hipotetica, o qual dentro do sistema da obra denominaremos 

como horizonte de expectativa do relato, ou possibilidades de interpreta(/Oes pertinentes 

abertas pelo mesmo relato. Nas obras de video-arte o horizonte de expectativa e 

radicalmente ampliado na pesquisa tecno-narratlva, liberando as formes no jogo poetico, 

atraves da obra como processo, da deconstruQii.o e da poesia e pintura eletrOnicas. 

Obras com semloses menos redundantes que despertavam o interesse dos mais 

curiosos, se opunham as semioses ja predominantes no horizonte imagetico-sonoro do 

cinema industrial e dos meios massivos. 

Assim, um publico possuidor de um horizonte de leitura vlnculado ao cinema 

independente, sentiu o surgimento de um setor do discurso audiovisual eletrOnico 
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herdeiro das indaga¢es da plastica, da arte conceitual e do cinema experimental: era o 

setor do vfdeo-arte, que chegava para ser, quase na sua integridade, urn setor autOnomo 

e independents da produ~ das outros setores do vfdeo e das artes. 

Mas esta relagilo estabelecida entre semioses "transparentes" e "opacas", entre 

redundancia e rufdo, estandardizagilo e experimentagilo, nos fala da exis~ncia de uma 

falsa extrapolac;ao entre comunicagilo e estetica. Este binOmlo joga, no campo 

videogrtrfico, urn rol dialetico, ja que adquire urn valor que os une positivamente no plano 

material (atuantes de ambos campos operam com instrumental tecnol6gico), e de 

oposigilo negativa no plano ideol6gico, contribuindo assim ao processo de autonomia do 

campo especializado esteticamente. Neste sentido, aqueles que se preocuparam pelas 

dlferenciac;oes construfram espac;os compartilhados para as praticas culturais, enquanto 

que aqueles que ignoraram esta oposigilo, deslocaram suas praticas de uma esfera a 

outra, promovendo projetos esteticos interrelacionados, que promoveram a criac;ao 

coletiva, assim como uma interessante aproximagilo ou superac;ao entre o documentario 

e a ficgilo, circulando por espac;os mistos (publicos e privados, massivos e 

especializados) onde distribuir uma leitura crftica da hist6ria nacional 

Desde o comec;o, os artistas interessados no vfdeo viram nele a possibilidade de 

reintegrar suas funQOes estelicas com as socials. 

A posigilo do video-arte ja tinha side trac;ada desde o princfpio por realizadores 

como Caries Trilnick e Diego Lascano. Trilnick continua sendo o representante central 

deste discurso da arte pela arte. Desde sua primeira experillncia, em 1981, junto a 

Fabian Hoffman na School of Design de Haifa Israel (onde realizaram "Five Seconds"), 

ate "Ascenso-Descenso-Realldad-llusio"(1985), junto ao grupo Accer (A.Guibert, 
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A.Franco, M.Patania), video performance-instalac;ao que repetira sua experi~ncia com a 

obra "EIIpsls"(1988), seu trabalho sempre se direcionou a pesquisa permanente dentro 

dos recursos do meio. Assim, "VIajando pela America• (1989) tenta contar urn trAnsite 

pelo continente inteiro atraves de leones eletrOnicos que "hipnotizam" a leitura do 

espectador. Seu percurso pela video-instalac;i!.o e, talvez, urn dos mais importantes no 

nosso pais: "Ciudad Satllllte"(1987), no Museu Eduardo Sfvori ; •campo da 

llama"(1990), no CAYC; "Aguas"(1992) nas Jomadas da Crftica e "Qosco: a cs~ 

do tlgre"(1993), no Museu Caraffa de C6rdoba. 

Diego Lascano, hoje, o nome mais destacado dentro dos pioneiros das 

videograflas eletrOnico-digitals argentinas, optou por uma poetlca de recursos limitados 

dentro do meio digital, continua sendo reconhecido intemacionalmente -na Edic;i!.o '93 do 

VideoFest de Berlim obteve o Primeiro Pr~mio, competindo com videos produzidos com 

as tecnologla do primeiro mundo. No mesmo ano de 1993, participou da experi~ncia 

Digital Art no Institute Goethe de Bs.As, criando uma instalac;i!.o multimldia, dando aulas 

e abrindo workshops .. 

Tambem alguns artlstas plasticos continuaram recorrendo ao video: 1986, •solo 

para arco•, video sobre os artistas plasticos Remo Bianchedi e Hernan Dompe, na 

Galeria de Arte Jacques Martinez, apresentam suas obras junto a uma fita sem fim 

gravada por Martin Pels. 

Ja em 1993, no catalogo da mostra Buenos Aires Vfdeo V, Trilnick trac;a uma 

classificagao dos autores: de passagem peto vfdeo, transitoriamente no vfdeo -com 

objetivos finals diferentes dele- e autores de vfdeo. 

'( ... )os que tllm como aspiraQ8o principal evolucionar dentro do video; no seu 
campo aspeclfico, o qual, s6 em 1993, se define dentro de centros culturais, 
museus, mostras, festivals, debates e, ocasionalmente, video home (sam incluir 
os meios massivos da comunicaQ8o audiovisual pela 6bvia car€1ncia de espac;os 
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de TV experimental, artistica ou altemativa na TV de ar, por cabo, privada ou 

estaduai)•89·( ... )E hora de falar sabre o video, mas sabre a base dos seus 
autores e suas obras( ... ) •. 

Seu gesto reclama urn discurso especlflco que outorgue ao campo do vldeo-arte 

sua autonomia: independ6ncia de julgamento, produ~o, distribui~ e consumo em 

relayao a outras esferas da praxis social e do pr6prio campo intelectual audiovisual. 

Embora alnda nii.o haviam-se escrito trabalhos com suficiente sistematicidade sobre a 

video-arte na Argentina, a estrutura total do campo ja vinha propiciando encontros e 

reuniaes para comeQar a pensar estas elaboraQ{Ies. 

Assim, a video-arte, ja separada da restante produc;ii.o independente em termos 

de linguagem e circuitos, procurava fechar sua esfera com uma teoria videografica. Mas 

ali surge urn outro elemento desestabilizante: a video-arte nii.o conseguiu ser pensada 

sem as interfaces com a TV, a plastlca e o cinema. As posic;oes mais conservadoras 

desta esfera alnda tinham fe nesta quase obcecada pergunta pela "especificidade do 

video", que recusa a interrelayao das linguagens atraves da eletrOnica e da arte digital, 

pergunta que, de fato, formou parte da deflniyao deste setor da lmagem-movimento 

argentina. 

Vejamos, na pratica, algumas destas interrelac;Oes "perigosas", por ex., entre 

video e cinema: em 1982, Carlos L6pez Mena desenvolve urn exerclcio de fi~o 

acad6mica segundo o criteria do cinema eletrOnico. E em 1984, Rodolfo Hermida realiza 

a edl~o off-line em video do filme "Diapas6n" de Jorge Polaco. Em 1988, "The man of 

the week", de Luis Marla Hermida e Boy Olmi, se apresenta no lnstituto Goethe de 

Bs.As, urn dos vfdeos argentinas mais premiados no exterior. Desenvolve urn tipo de 

narratlva cinematogrilflca com urn nfvel de elabora~o e complexidade que supera 

89 Op.Cit., pp.62. Tradu~o de AM 
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(excede) o modelo classico da verossimilhanc;a do cinema fazendo, ao mesmo tempo, 

uma par6dia a TV massiva. 

Ja do lado da TV, em 1983 Miguel Rodriguez Arias comeqa urn arquivo em VHS 

dos programas politicos emitidos em TV. Com mals de 2100 hs e 740 fitas arquivadas 

ate 1993, realiza "Las patas de Ia mentlra• (1990) e "Proteccl6n al Mayor"(1992). 

Nelas. Rodriguez Arias explora o poder revelador dos /apsus-lingiiae nos discursos 

politicos mals representatives da atualidade nacional. Produzidas para entrar 

diretamente no circuito das videolocadoras, originariamente acompanharam como fila urn 

numero especial da revista "Notlcias". Conta-se que foram os dois unicos videos 

lndependentes rentaveis da hist6ria argentina. 

Continuemos com estas interrela¢es. Desta vez, entre video e TV: 

Nesse anode 1983, o Estado, atraves da provincia de Missiones, participou da 

produgao dos programas de TV de Mignona "Horaclo Quiroga: entre personas y 

personajes" e "Mislones: su tierra y su gente•. 

Em 1985, a Secretaria de Cultura da Munlcipalidade de Buenos Aires produziu 

programas culturals de TV dirigidos por: Ricardo Wullicher, Alberto Fischerman, Bebe 

Kamin, Roberto Cenderelli e Eduardo Mignona. Tambem "La era del iiandu" (1987) de 

Carios Sorln, produzido pelo ciclo "Ci6ncia e Consci6ncia" da Secretaria de Ci6ncia e 

Tecnica da Nagao. 

Em 1988, "EI Monitor Argentino•, ciclo de 21 programas culturals dirigidos por 

R. Hermida e produzidos pela Fundagao Plural, sao emitidos no Canal 13, sob a 

condugao de Martin Caprarr6s e Jorge Dorio, jovens jomalistas que formaram parte 

desta mesma geragao de videastas independentes. No ano seguinte, R. Hermida realiza, 

"EI galp6n de Ia memoria", com a mesma diregao e produgao, e sofre a censura alnda 

persistente nos meios de comunicagao locals, o que lhe impediu divulgar a segunda 
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parte do seu programa, que analisava o passado politico recente do nosso pais. Na hora 

de comegar a segunda parte, as 21 hs. de uma terc;a-feira, ia-se difundir o capitulo 

oferecendo uma visao sobre os anos da Ditadura Militar, ate o pr6prio advento 

democratico. Quando ia comec;ar o programa, quase com 54 pontos de audillncia, 

apareceu uma placa fixa, indicando: "En honor a Ia pacificaci6n nacional, difundiremos 

"Matrimonies y algo mas"90. Esta segunda parte do programa era conduzido por Enrique 

Pinti, celebrado ator c6mico especializado na satira politica. 

Outro videasta importante nesta area e Eduardo Milewicz -escritor, realizador de 

video e TV-. Comec;ou seu percurso pelo video independente, sendo autor de relatos 

flccionais vinculados a narrac;llo classlca - ex. "Seda Negra", exibido no VideoFest '92. 

Mas sempre realizou experillncias dirigidas a TV. Ele foi urn dos primeiros a declarar 

abertamente essa procura91, mal vista as vezes por alguns que mantiveram urn espfrito 

que nao conseguia integrar TV, industria cultural e independllncia-resistllncia do 

movimento video . 

Tambem Andres Di Tella -cuja trajet6ria vincula-sa diretamente ao documentano, 

excetuando algumas poucas mas centrals experi&ncias na video-arte argentina 

("Reconstruyen crimen de Ia modelo") se perfila hoje como autor para TV. Formado em 

Unguas Modemas e Uteratura na Universidade de Oxford durante os ultimos anos da 

ditadura argentina, Di Tena92 trabalhou como jomalista em varias publicac;oes de Bs.As., 

dentro da critica cinematogrllfica. Logo comec;ou sua carreira cinematografica como 

roteirlsta e assistente de direQllo de Alberto Fischermann. Asslm chega ao video, 

90 Programa c6mico sobre a vida conjugal. 
9l•s6 para loucos", 1989, piloto televisivo com recursos que atualizaria no seriado Desde dentro, produ~o 
espanhola independente exibida no horario central do Canal13 de Bs.As. durante 1993. 
92Jntegrante da familia que deu o nome ao bist6rico instituto . 
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integrando a produtiva dupla Di Teii~Hoffman, dentro da qual continuou produzindo 

durante tr6s anos, de 1989 a 1992. 

0 primeiro trabalho de Di Tella em video foi "Satanta metros" (1989), junto a 

Fabian Hofman. Continuou com os documentllrios "Desaparlcl6n forzada de personas" 

(1989), sobre os sobreviventes dos campos de concentraQS.o da ditadura argentina, 

''Simuladores de carrara" (1989), e "33 mllllones de flnanclstas" (1991), este ultimo 

tambem em parceria com Hofman. 

Di Tella soube desenvolver urn nutrido intercArnbio com o exterior. "Builders 

of Images" ( 1991) e '"The Garden of Forking Paths" (1992) sao produy()es especiais 

para TV: partes do seriado "Americas" produzido pela WGBH de Boston e a TV Central 

de Londres. A TV espanhola produziu seu "Gula del lmlgrante" (1993). Finalmente, 

"Montoneros, una hlst6rla" (1993) foi produzido em forma independente para a TV de 

vllrios parses, com o financiamento de diversas fontes. 

Estas relay()es do video com outros meios e artes sao tematizadas e parodiadas 

no circuito estetico. 0 video se mostrou como urn espa90 que precisava definir-se na 

crltica: a par6dia define espaQOS inconfundfveis e redireciona a imagem que os 

realizadores desenvolvem da fun~tao social dos seus trabalhos. Vejamos esta situaQS.o 

com urn exemplo: na Galerla VEA, o ut6pico Centro Experimental do Videocassete 

expOs •canal o•. Este Centro Experimental funcionou num quarto vazio na redafii!io da 

revista "Expresso lmaginllrio" -publicafii!io porta-voz da contracultura jovem durante a 

ditadura. •canal o• era urn canal experimental e altemativo, inexistente, fundado por 

Amat e Pistocchi. Este mesmo canal sa apresentou no Centro Cultural Ciudad de 

Buenos Aires com a video-performance "A maratona• -o canal repentino, em 1988. 
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Atrafdo pela forte produtMdade local, o interc!mbio com o exterior - fonte 

primordial para o ingresso e troca de experitmcias, tecnologias e subsidies- comec;ava 

pouco a pouco neste final de decada de 80. 

Em 1988, a "Primeira oficina de Produgao e P6s-produgao em video-arte", 

organizado pela UBA, Direc;ao de Cine e Video da FADU e o Museu Nacional de Balas 

Artes, concretizou a participac;ao de John Sturgeon, com o apoio da Fundagao Fullbright. 

Os trabalhos, resultados de artistas plasticos e realizadores de cinema e video foram 

exibidos no Museu Nacional de Balas Artes. 

Tambem se conheceu a "TV Viva" do Brasil, na apresentac;ao realizada no Centro 

de lnvestiga¢es em Video e Cinema -CIEVYC- organizada por Jorge La Feria. 

Em 1989, atraves do ICI, uma selegao de videos argentinas e exibida no Festival 

de Vfdeo Musical de Vitoria, Espanha, dirigido por Manuel Palacio; e esta mesma 

selegao participa do encontro de musicos e videastas ibero-americanos "Musica por 

ordenador e video-arte•, em Madri. 

A crftica especializada, de incipiente formac;ao nesses anos, ainda nao conseguia 

abrac;ar a complexidade do Movimento Video. A elaboragao de um marco te6rico que 

pensasse as questoes do video na sua originalidade, nao estava sendo feita ainda. Este 

sera o fruto do Campo lntelectual da decada de 90, que com isto contribuiu a 

estabilldade produtiva e institucionalizac;ao (consagrac;ao) do vldeo-arte. 

Os cursos de video satisflzeram aos poucos as necessidades do momenta, em 

relac;Ao a capacitac;So tecnica, formac;So de quadros para produc;So, etc. Os centros 

educacionais comec;aram sendo espac;os abertos palos pr6prios realizadores. Podemos 

citar importantes centros de formac;ao que ja sao antecedentes: a Escola De Arte 
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Cinematognafica (EDAC) de Avellaneda; o curso de profissionalizac;ao em realizagao 

oferecida pelo Canal 13 em 1983; a abertura em 1987 da Escola de Cinema e TV da 

Faculdade de Filosofia e Letras da Unlversidade Nacional de C6rdoba; a abertura, em 

1990, da carreira de lmagem e Som na FADU da UBA; a inauguragao da Fundagao 

Unlversidade do Cinema (FUC), de iniciatlva privada, dirigida por Manuel Antin 93. 

E importante destacar o que Carlos Trilnick sublinhou ao respeito da FUC no 

balango feito do ano 1993 para a revista "0 Amante": Esta unlversidade virou o unico 

centro de formac;ao oficial onde se dlstinguiu pela primeira vez o ensino do vfdeo do 

ensino do cinema . Foi assim que os mais importantes realizadores do meio se 

encontraram ali congregados na tarefa de dar aulas. 

Urn fato crucial que poderia ajudar-nos a tirar algumas conclusoes quanto ao 

campo videogratico de Buenos Aires no final da decada de 1980, e a Mostra Anual da 

SAVI1990. 

Organizada em dezembro no Institute Goethe, exiblu uma selegao separada por 

capftulos: com o tftulo de "Proto-hist6ria do vfdeo argentino" mostrando uma antologia da 

produgao dos '80 que incluiu trabalhos somente do perfodo 84-86, entre eles "Estoy 

verde" de Renata Schusseim (clip), e "lnstrucclones para sublr las escaleras", de 

Roberto Cenderelli -narragao de modelo classico sobre urn conto de Julio Cortazar. 

Schusseim e artista plastica, cen6grafa e vestuarista, e este foi seu unico clipe. 

Cenderelli comegou no cinema experimental, ao ponto de confessar que ele ''fazia vfdeo 

no cinema", para ingressar ao video e passar rapidamente a TV. Na televisao diriglu 

destacados programas como "Los argentinoe•, participando do clima de eferves~ncia 

93 Cineasta, atual diretor desta Funda~o criada , na sua origem, gral(as ao sen quase exclusivo investimento 
economico peaaoal. 
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democratic& que imprimiu na TV um perfil mais participativo, com temas centrals da 

identidade nacional. 0 seu primeiro programa foi "EI prisma de Ia vida" (1982). Foi 

transmitido pelo VIdeo Cable Comunicaci6n (VCC), e depois reeditado no Canal 7, do 

estado. 

Mas nao foi s6 Cenderelli quem pensou na TV de forma tao concreta. A maior 

parte da produQB.o em video estava orientada a TV. A prova esta na quantidade de 

"pilotos televisivos" , clipes, musicals e documentanos exibidos na Mostra Anual da 

SA VI, 1990, todos eles produzidos entre 1984-89. Repassemos alguns destes tftulos: 

Pilotos para TV: "La Otra Mltad", de Irene lckowicz, "Televisiones. Jugarse Ia 

vida" de R.Cenderelli, "Desaffo a Ia vida• de Eduardo Mignona (tambem realizador de 

cinema)94, trabalhos de forte crltica s6cio-hist6rica como "Puertas de emergencia" de 

E.Milewicz, •La era del tiandu• de Carlos Sorin (cineasta), "Foro Contemporineo: o 

Poder•, do Grupo La Red, e os importantes trabalhos de Rodolfo Hermida •EI Galp6n 

de Ia Memoria' e "EI Monitor Argentino• -ambos difundidos no, ainda estadual, Canal 

13. 

Clipes e musicals: •cuando pase el temblor"(Soda Stereo) de Alfredo lois, 

"Heroin•(Sumo), de Hofman, Roesner e Trilnick, •ciudad de pobres corazones"(Fito 

Paez), de Fernando Spiner, "Salgamos a Ia caue•(Man Ray) de Martin Groissman, "La 

media luna"(Uiiana Herrero), do CECODAL -Centro de Comunicac;oes e 

DesenvoMmento Altemativo- , •olvldldos en Cemento• (Divididos), de Adoquin Video. 

Documentaries: "Desaparlci6n forzada de parsonaa•, de Andres Di Tella, 

"lndulto no•, de J.La Feria, M.Groissman, C.Civale e A. Miranda, •constructores 

94 Em 1987, Mignona, com a produ~o do Ministerio da Educa~o da provincia de Misiones, dirige o 
seriado "Horacio Quiroga, entre pessoaa e personagens". 
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andlnos•, de Armando Alvarez, Jorge Amaolo, e CECICO-PIRCA, "Juanita y Manuela 

contra Ia muerte que vlene vlajando", do Grupo Palata e Nestor Mazzini. 

De 1984 a 1989 a quantidade de obra produzida nesta linha superava 

enormemente aquelas que se identificavam dentro do alnda pequeno setor da video

arts. Na epoca, muitos se perguntavam, um pouco constrangidos, o que era exatamente 

isso? 

A aus&ncia de defini¢es nao deteve o impulse que caracterizou o 

desenvoMmento desta esfera especiallzada dentro da imagem-video. 
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2. 

A utopia-video em Buenos Aires 

"Mis programas de 1V yo nose si son videos o TV'' 

Rodolfo Hermida 

Neste texto, tentarei abordar as experitmcias que fizeram parte das propostas da 

utopla-vfdeo (Bellour, 1990) em Buenos Aires, em especial, no referente a idealizada 

rela«;ao entre o campo da arte (neste caso, as artes plasticas, o cinema independente e 

o vfdeo-arte) e a TV aberta, constituindo os grupos de anti-, alter-, ou, pro-TV. 

Poderia afirmar que a primeira marca desta relac;8o na hist6ria da arte eletrOnica 

argentina foi em 1952, quando o artista ftalo-argentino Lucio Fontana assinava o 

"Manifesto per Ia Te/evisione• do Grupo Spazia/e: 

"N6s, espaciais, estamos transmitindo pela primeira vez no mundo, pela televisao, 
nossas novas formas de arte, baseadas em conceitos espaciais, vistos sob um duplo aspecto: 

0 primeiro dos ~ antes considerados misteriosos, agora conhecidos e 
sonorizados, portanto, utilizados por n6s como material plastico. 

0 segondo dos espa.;os ate agora desconhecidos no cosmos, os quais desejamos 
en:frentar como dados da intui~o e do misterio, dados tipicos da arte como adivinha~o. A 
televisao esperamos que seja um velculo integrando nossos conceitos. 

Estamos contentes que esta nossa manife~o destinada a renovar o campo da arte 
esteja sendo transmitida da ltalia. 

E verdade que a arte e extema, mas tem estado sempre atada ao material, enquanto 
desejamos durar mil anos mesmo na transmissao de um minuto. 

Nossas express6es artisticas multiplicam-se ao infinito, em dirnens6es infinitaa, nas 
linhas do horizonte: estas procuram uma est6tica pela qual a pintura niio e mais pintura, 
escultura niio e mais escultura e a piigina escrita abandona seu diagrama tipogrtfico. 

N6s, espaciais, nos consideramos artistas de hoje, desde que as conquistas da 

tecnica estiio agora ao servi~ da arte que professamos. "95 

95 Matuck, Arthur, 0 potencial dia/Ogico da televisiio(1995), Silo Paulo: EDUSP., p.183-184. 
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Este manifesto demonstra que a TV estava sendo inclufda enquanto meio para as 

praticas da arte, em especial, o programa da arte concreta de Fontana. Longe de 

conceb&-la como uma opaca estrutura da industria cultural, a TV era recebida como urn 

grande canal aberto de comunica~tao simult~ea com diversos pontes do planeta. Disto, 

Fontana deduz que a arte televisiva sera uma arte do espa(/o: do espa(/o material (ffsico) 

ja conhecido, e do espa(/0 novo da velocidade absoluta que, para eles, ainda preservava 

todos seus misterios. 

Desde a decada de 60, a hist6ria da arte eletrOnica argentina esta sintetlzada 

numa situa(/So paradoxa!: os artistas que protagonizaram estas incursoes pioneiras, na 

sua malaria, realizaram estes trabalhas residinda no estrangeira. Assim como Fontana, 

que na decada de 50 estava na ltlllia, Lamelas e Davidovich, ja nos anos 70, moravam 

nos Estados Unidos, enquanto Lea Lublin produzia as "Conversacianes sabre el arte" em 

Paris. Tambem o primeiro grande festival, o Festival lntemacionai de VIdeo organizado 

pelo CAyC em 1974, teve uma presenc;a de pouca repercussao na cidade, enquanta 

desenvolveu urn intensive percurso de dez edi¢es no estrangeiro. Como pode-se falar 

de uma hist6ria lra(/ada desta maneira, ande a dispersao da produ(/ao simplesmente 

desarmou a distribui(/So e o consume esteticos, interrompendo o dialetico processo 

cultural entre os trabalhos de uma mesma origem? 

Em concreto, em Buenos Aires, os primeiros passes da tecnologia do video na TV 

aconteceram no programa "1/ideoShow: La maquina de mirar" (1976), que trazia 

reportagens e crOnicas de regioes inusitadas da Argentina, repletas de hlst6rias e 

paisagens ex6tlcas, aventura e jomalismo. Em 1977, a Sony se lnstalava na Argentina a 
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partir da importac;ao dos equipamentos para este programa, o Sony 3450, branco e preto 

(primelro de fila aberta) e depois de meia polegada, com mochila 96. 

Devemos ser precisos na colocac;ao causal: e dificll afirmar que o video consegue 

"entrar" no circuito da TV. Porque, na realidade, nunca saiu dela. Em primeiro Iugar, 

porque o pr6prio desenvoMmento da tecnologia eletrOnlca mostra como o video nasce 

dentro da TV, pensado para solucionar alguns dos problemas de produc;ao, 

armazenagem e distribui<;ao dos produtos televisuals. Em segundo Iugar, porque a arte 

eletrOnica, genufna protagonista dos programas esteticos das neo-vanguardias da 

decada de 60, destr6i a categoria de objeto artistico organico, proclamando-se 

simplesmente obra-transmissao (performance), obra-conceito (arte abstrata), obra-sinal 

(materia eletromagnetica). Desta maneira, uma arte fundamentalmente !material como o 

video de cria<;ao pratica urn sistema de produc;ao, distribui<;ao e consume das 

mensagens que, grac;as a velocidade absoluta da circula<;ao, acaba dissolvendo muitos 

aspectos da questao indicial (o objeto e o referente) e do simb61ico (como o autor, ou os 

g&neros narratives). Assim, nem temos objeto imediato alem dos sinals (sao 

mensagens), e as imagens e sons sao colocados num mercado aberto de apropria<;ao, 

de re-semantizac;ao (ready-made, scratch-video, deconstrutMsmo). 

As atitudes da arte local focalizavam os pontos mals destacados da experi&ncia 

de contato com os mass-media. Os artistas presenciaram a chegada das novas 

tecnologias a TV, e alguns foram convidados a experimentar com elas, como no caso de 

Diego Lascano97• Outras vezes, fazendo o movimento contrano, o atraso da industria 

televisual local fez com que as possiveis renovac;oes fossem provenientes 

necessariamente da inclusao nos seus quadros de artistas dos setores independentes 

96 Ver Anexo, entrevista a Rodolfo Hermida, p. 100. 

97 Em entrevista. Ver Anexo, p.142. 
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do video, do teatro e do cinema, como nos programas "Del otro lado", "Cha-Cha-Cha", 

"Caloi en su tinta". 

Neste entre-cruzamento podemos observar que, desde o comec;;o da decada de 

70, alguns realizadores, inclusive do campo do cinema experimental, pensaram na 

possibilidade da produc;;ao de tele-filmes. Escutemos as palavras de Silvestre Byr6n, 

cineasta, fundador da produtora "Filmoteca": 

"A mf me interes6 Ia TV de entrada. No hacer TV, sino filmar para TV. Hacer 
fllmico, y hacer telefilms. Para hacer eso, funde "Filmoteca" 98 

"FIImoteca• foi uma produtora de tele-films produzidos em passo reduzido. Esta 

produtora funcionava ao mesmo tempo como oficina permanente do trabalho coletivo de 

atores, fot6grafos, roteiristas, cen6grafos, etc. 

Nesse momenta, o cinema independente estava centrado no movimento cine-

clubista, fortemente politizado e influenciado pelo cinema de autor europeu, 

especialmente o franclis. A situac;;ao do cinema comercial era, nos terminos de Byr6n, 

decadente, sendo produzido s6 "cinema-espectaculo" e "cinema-lixo". Enquanto isto, a 

TV realizava modestamente seus avanc;;os, baseados na contribuic<ao interrelacionada 

de profissionais do teatro, do cinema, do radio e da musica popular. A gerac;;ao de 

Byr6n, que estava com 20 anos na decada de 70, foi a testemunha presencia! do 

advento da TV no nucleo familiar, e e inegavel a influlincia que teve na formac;;ao da sua 

gerac;;ao. Para eles, o cinema chegou alem dos cine-clubes e do circuito industrial, 

tambem via eletrOnica, 

"( ... )habia descubierto el valor del cine, cuando vi 'EI ciudadano ... ' en TV." 

Propostas como a de Byr6n, para produzir telefilmes na epoca do apogeu do 

Super-a, resultaram marginais inclusive dentro do campo experimental. Este, fortemente 

98 Todas as cita~s referentes a Byron pertencem a reportagem realizada em 1995. Ver Anexo, p.9 
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influenciado pelo New American Cinema, nao cogitava na TV, e procurou desenvolver 

seus circuitos especializados. Porem, Byr6n deu aten<tSo ao fenOmeno televisivo, e seu 

interesse radicava em produzir uma TV que cuidasse do estilo narrativo, cada vez mais 

abandonado: 

"Minis un registro de Pro-Ariel de hacen 30 aiios, y ves una preocupaci6n por salvar 

un lenguaje articulado, un primer plano, uno medio, que una cosa se vincule con Ia 

otra, que haya ritmo, que sea artistica.( ... ) Lo que se busca es que sea estetico, en el 

sentido de que da sensaciones todo el tiempo, pero no artisticas, de modo tal que se 

consuman sensaciones arnorfas y ca6ticas. Y lo artistico siempre es composici6n y 

ordenamiento. Es estilo. Hoy estarnos en el anti-estilo. (Nietzche ). El video-arte que se 

hace hoy en dia, por lo que yo he visto, propende al anti-estilo, o al no-estilo, y a 

sensaciones que, en general, tienden a ser in-esteticas -eso es lo mas asombrosos 

todavfa."99 

A crftica de Byr6n nao atinge s6 a TV, mas o conjunto da imagem eletrllnica, 

inclulndo as produ¢es de vfdeo-arte. Evidentemente, se trata de uma reclama<tSo 

efetuada do ponto de vista da forrna<tSo classica cinematografica, que incluiu, no seu 

caso, estudios de desenho e pintura, teatro e hist6ria da arte e do cinema. Em linhas 

gerais, para Byr6n a arte eletrllnica estava absolutamente desprovida de sacralidade. 

"( ... ) Ia mirada que el espectador pone sobre el video, no se si es por Ia lectura que el 

ojo no capta bien y entonces se cansa, por eso se defiende poniendo una distancia, una 

intermediaci6n inteleetiva, o ... quizas todavia no lleg6 Ia ultradefinici6n que se espera, 

que tal vez de mas profundidad a Ia imagen, pero, cultural o sicologicamente, se puede 

decir que e) video no ha logrado nada: ninguna mitologia, no hay ning6n sistema de 

estrellas de videastas. ( ... )La TV es profana. Por que? No se." 

A experillncia de Silvestre Byr6n veio para nos demostrar o gesto mals direto e 

ing&nuo da utopfa-vfdeo, segundo o qual se pretende um acesso direto aos meios 

massivos, desde os setores undergrounds da nossa intelectualidade. 

Para adaptar-se a este marco, se especulou a entrada atraves de um canal de 

pequeno porte, ampliando assim a variedade dos produtos oferecidos para a industria 

do espetaculo. Assim nasceu o projeto do telefilme "Campos baiiados de azul". 

lmpactado com a velocidade absoluta do real-time da tecnologia eletrllnica, Byr6n traz 
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nesta dlscussao a vlsuallzactao da falsa oposlctilo entre comunlcactao e estetlca. Ele 

acha que no vfdeo-arte existe urn desinteresse cada vez maior pelo publico, pelo 

verdadeiro ato comunicativo 

"Asi como el cine es cosa pliblica, Ia TV, aisla. El individuo es el y Ia pantalla. Yo 
estoy aca con mi TV, y somos el universo, ella y yo. Y vamos al cine, y somos una 
sociedad, ( ... ) hay interacci6n. La TV crea una suspension de Ia conciencia, de Ia 
voluntad, es una rosa tan extraordinaria Ia imagen emitida, que es mayor que Ia de Ia 
imagen en Ia sala cinematogr8fica" 

Para ele, na medida em que o artista perde contato com o publico, o valor social 

do seu trabalho diminui. Por isso, a outra dissidtincia respeito do movlmento de cinema 

independente radicava no fato deste movlmento ter criado urn grande aparelho de 

legitimactao (festivals e prtimios) para fomentar seu espa<;o especializado100• Assim 

sendo, para Byr6n, a arte perde sua concepctilo enquanto disciplina, e cede ao 

isolamento. Ele defende aquila de que o contato com o publico "siempre te da el 

coeficiente de realidad de un proyecto, cientffico o artfstico". Experitincia estetica e 

comunicactao sao valoradas no sentido de uma maior ou manor sujei<;ao as formas 

estandardizadas da narractao. E uma dlscussao no plano do simb61ico, respeito a 

obedltincia ou desobeditincia aos gtineros. Colocando-se na mesma linha da 

problematica geral da arte posterior as vanguardas, a arte enfrenta a industria cultural: a 

uma polltica do sujeito, op6e-se uma polltica de mercado. 

Nos mesmos anos, por volta de 1973-74, Rodolfo Hermida, possuidor de uma 

extensa e rica carreira no campo do cinema profissional, tomava contato com o meio. Foi 

quando, trabalhando como rep6rter para a RAI, presenciou o advento do video como 

formato substituto dos telejomais, ate entao feitos em filmico. 

99 Entrevista com Silvestre Byr6n, Ver Anexo, pp, 9-21. 
100 Nlio esqu~amos que a Sony, por ex., para apresentar suas inova~s em tecnologia elet:rOnica, escolheu o 
circuito de cinema independente e suas mostras anuais. 
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Durante a terceira presid&ncia de Juan Domingo Per6n (1973-74) se implementou 

o projeto do Canal 4, publico e cultural, para o qual foram comprados equipamentos de 

vfdeo. Ate entao, o vfdeo nao era pensado fora da TV101: tinha sido desenvolvido para 

promover o transpasso do fflmico e permitir uma distribuiQao a nlvel mundial, via satelital. 

As pistas da informaQflo se aceleraram, e a hist6ria do vfdeo forma parte deste processo. 

Mas, logo depois, a ditadura acabaria com todos os projetos culturais em andamento. 

Getino e outros -entre ales, Oteiza, Hermida, Caldini, Di Tella, etc- declararam nas 

reportagens feitas para esta pesquisa que ninguem imaginou a dimensao da destruiQflo 

generalizada que chegava com a rfgida Ditadura Militar de 1976. 

Ja na decada de so, podemos afirmar que a utopia-vfdeo estendia novamente 

seu campo de aQilo. Uma das experi&ncias mais destacadas foi a escola que funcionou 

no Canal 13. Urn dos realizadores ali formados, Alejandro Areal Velez, descreveu o ritmo 

de trabalho desenvolvido nesse espaQO, comparado com os outros locals de ensino 

audiovisual da epoca, desta maneira 

"Ning6n [otro]lugar te daba 50hs semanales de estudio de video. Ning6n Iugar con Ia 

posibilidad de acoeder a equipos de ultima generacion. Trabajos grupales, por supuesto, 

pero de dos o Ires personas, es decir, estudios, sala de maquillaje, equipos de exterior, 

interior, movilidad, todo Io que se sigue."102 

Assim, relatou que estudar ali era como indagar desde o Amago mesmo da 

industria televisual, ja que havia uma lmportante liberdade em relac;ao ao uso dos 

estudios e equipamentos em geral. Mas neste caso, os que se formaram nessa escola 

tiveram destinos profissionais diversos, desde tecnicos de TV, ate autores. Para Areal 

Velez, o video nao e para a TV, mas para contar as pr6prias hist6rias, num estilo 

pessoal. Assim, resulta paradoxa! que quem se formou multo perto da TV aberta, 

101 As incurslies Iocais em materia de arte eletr6nica eram realmente isoladas. 
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assuma um destino de circuito de autor, o que conduz, inevitavelmente, a algumas 

contradit;oes que o colocaram numa posit;ao netamente altemativa dentro do circuito de 

distribuit;ao. Areal Velez vendeu video para TV (em concreto, ao canal Quality), para 

museus, distribuiu c6pias via ediQAo de uma revista, partlcipou dos circultos 

internacionais e alternativos. 

Evidentemente, a decada de 80 mostrava um horizonte aberto e um pouco 

confuso, que gerou grandes promessas, assim como desilusoes. Muitos trocavam o 

Super-S pela VHS, fazendo videos de "24 quadros por segundo". Alguns nem pensavam 

em abandonar o celul6ide, enquanto outros colocavam a TV na suas miras. Em 

entrevista, Areal Velez sintetizou o clima da epoca atraves dos seguintes dados, todos 

relativos a 1986: se afirmou o uso do U-Matic, empesava a sair o H-Band; se come~va 

a falar das tecnologias digitais, Diego Lascano mostrava o video "Un Martini en las 

Dunas"; aparecia o H-8 na Fran~. Um processo assim desencadeou, quase de forma 

natural, estrateglas tendentes a especializagao: e o que denomino como processo de 

constituiQAo do campo intelectual aut6nomo. E, justamente, e atraves da sua relaQAo 

com a TV que o campo videografico relativiza a especificidade da esfera da arte. 

Outro interessante realizador que clrculou no setor da TV independents, foi Dario 

Diaz. De formaQAo universit8ria na area de Clllncias da Comunica<;ao, Diaz formou parte 

do projeto que, em finals da decada de 80, instalou um equipamento de transmissao de 

TV no quarto andar do predlo da Faculdade de Clllncias Socials da Universidade de 

Buenos Aires, em pleno centro da cidade. Este projeto, emitido com um equlpamento de 

baixa pot&ncia, num raio aproximado de 4 ou 5 km, se desenvolveu ao Iongo de cinco 

dias de transmissao em direto, nos quais se difundiram produ<;Oes das TV comunitarias 

102 Em entrevista realizada em Janeiro de 1994. Ver Anexo, p.73. 
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do pals, enfocando diversos temas das realidades regionais e nacional. Desde o mesmo 

curso de Ci&ncias da Comunica!tiO, se estabeleceu contato com a Associa!tB.o de TV 

Comunitarias (ATECO), dando inlcio a uma intensa investiga!tiO sobre a situa!tao deste 

setor da comunica!tiO na Argentina, que cobraria sede posterior no TEA e no Sindicato 

Argentino de Televisao (SAT). 

Diaz inlciou sua carreira profissional na metade da decada de 80, na produtora 

CECODAL, e desde 1991 formou parte do TV-TEA, oficina audiovisual do Taller Escuela 

Agencla , escola de jomalismo independente. Neste espac;o, o principal objetivo era 

produzir projetos jomallsticos audiovisuals. E para esta finalidade, se conformavam 

equipes de ate cinco pessoas que desenvoMam, com o equipamento mlnimo 

indispensavel, a reallza¢o da ldeia. Lentamente, a incursao na TV comec;ou a ficar 

incentivada atraves da (cada vez maior) quantidade de alunos da escola que eram 

contratados em produc;Cies geralmente inovadoras da TV aberta. Mas esta demanda s6 

se explica na intensa experi&ncia que o TV-TEA projetava em circuitos social mente multo 

mobilizados, como sindicatos e agrupac;Cies eMs. Escutemos diretamente a afirma!tB.o de 

Diaz: 

"Y se usaba para esto, para los proyectos sindicales, producciones comunitarias, 

trabajadores. Los eventos de Ia UI'PBA (Uni6n de los Trabajadores de Preusa de Buenos 

Aires) para Ia justicia, para Ia democracia. Esta fue Ia tendencia del grupo todos estos 

aiios. Y por supuesto, en nuestro caso, con Ia elaboraci6n de materiales periodlsticos 

audiovisuales, que eran los que mas estabamos dispuestos a contar.•103 

Em linhas gerais, no nlvel sem&ntico, a TV pensada desde os setores 

independentes se debruc;ava sobre temas geralmente nao informados, tratados, 

elaborados ou discutidos em profundidade na programa!tao da TV por ar. 

A democracia alcanc;ada em 1983 fazia com que uma e outra vez as perguntas 

sobre a identidade nacional e a nossa hist6ria inflamassem os esplritos de urn povo que 
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acabava de recuperar sua soberania, seu corpo. E isto se converteu quase no eixo 

tematico das produc;oes vindas dos setores independentes. 

Roberto Cenderelli trabalhou com a multiplicidade das vozes, a participaQS.o 

frente as c!maras de grupos de discussao. Vindo do cinema de formate reduzido, 

apostou por um modele comunicacional espontA.neo: rodas de debate coordenadas por 

ele mesmo, tocavam temas "tabu" da realidade argentina. Com o programa •Los 

argent/nos•, ele se aproximou do trabalho jomalfstico, da crOnica de epoca, constituida 

no testemunho manifesto dos seus protagonistas: era o publico convidado a cena, em 

forma de roda. 

Desde comec;os da decada de 80, Rodolfo Hermida presenciou o processo de 

inserQS.o da tecnologia eletrOnica em Buenos Aires. Em entrevista, ele revelou que a 

relaQS.o video-artenv comec;ou , no plano intemacional, com um reclamo radical por 

parte do setor artistico: 

"Eilos reclamaban una TV diferente, artfstica, una ''TV abstracta". Porque las 

experiencias pioneras del 63-64 son asi." 

Para ele, as dificuldades que o video independente encontra para se inserir na 

TV provilm da maneira limitada como se pensam os projetos a serem desenvoMdos 

com meios eletrOnicos, o qual e um problema de formaQS.o. Nos anos 70, por exemplo, 

muitos partidos politicos nao souberam ver no video uma ferramenta comunicacional 

apta para assumir o desafio de uma mobilizaQS.o social. E nao sendo cultivado esse 

sentido da produQS.o, com o tempo, os realizadores perceberam que o caminho tinha 

duas op¢es: ou o circuito intemacional, especializado da arte, ou a televisao. Num meio 

versatll como o videogratico, a diversidade dos recursos deve agregar-se-lhe a 

variedade dos fins, o que gera uma fronteira aberta entre os meios. 

103 Em entrevista, Ver Anexo, p.92. 
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"Hay pocos que se asumen como videastas con posibilidades de incursionar en Ia TV. 
Pienso que en Ia Argentina hay que pensar en una cuesti6n mas multimedia!, como 
sucede en todas partes del mundo.( ... ) & decir, lo bueno de ahora es eso, los medios 
son muchos y uno los puede empezar a aprovechar en provecho personal." 

A verdadelra dlflculdade reside na forma de encaminhar os projetos, de fazer 

carreira nao dentro de um circuito especialmente criado para legltimar seus produtos, e 

sim do lado de uma lndiJstria cultural da dimensao da TV. Areal Velez, como 

representante do setor que optou por uma obra de autor, compartilha esta opiniao, e 

contribuiu a perceber esta questao quando compara o acesso a legitlma~o 

cinematogratlca com o acesso a legitim~o televisual104. 

Mas, asslm como Rodolfo Hermida, um grupo de reallzadores (entre eles 

Mlgnona, Doria, Borestein, etc) queria uma TV dlferente que, com o tempo, demonstraria 

que as produc;6es nacionais, lentarnente, voltavam a ocupar seu Iugar nas 

programac;oes, melhorando a qualidade dos produtos. Contudo, ele achou dlflcil 

encontrar representantes da geraCf8o dos anos 90, formada integramente dentro do 

contato com a tecnologia eletrOnica, que se dispusessem a encarar a televisao com 

seus trabalhos. Segundo ele, a experilmcia fHmica, somada aquela feita em video, lhe 

valeu para pensar em alterar a continuidade ortodoxa do relato audiovisual, assim como 

seu espa90 homog&neo. Para ele, a mldia eletrOnica se semelha em multo com o 

comportamento retrnico, de Indole nervosa, rapida, associativa, que nos permite integrar 

diversas func;oes num s6 ato da percep~o. Mas reconhece que o espa90 que ele soube 

abrir para experimentaCf8o, com certeza deve multo a questao de seus projetos sempre 

serem produzldos fora da pr6pria TV, ficando assim liberado da estrutura televisual: 

"EI piso, Ia multicamara, y editar con tan pocas horas. &o te condiciona el producto y 
va a salir con un lenguaje entre comillas "televisivo"". 

104 Ver Anexo, entrevista com Alejandro Areal Velez. 
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Esta experimentagao permitiu que o vfdeo fossa descobrindo seus horizontes 

semi6ticos, suas maneiras pr6prias de significar, ensaiando as novas formas de 

manipulagao da imagem: para Hermida, o "eu-vejo" que etimol6gicamente significa a 

palavra "vfdeo", esta presente na possibilidade de deixar marcas pessoais (texturas, 

grao, re-gravac;ao) na confecgao da obra, exercitando urn olhar mais subjetivo sobre a 

nossa realidade. 

Em concreto, Hermida fortaleceu seu contato com a 1V atraves da proposta de 

"La just/cia se confiesa", 

"Mis programas de TV yo no se si son videos o TV. Aunque uso estrategias de lo que fue 
ellenguaje del video independiente, pero asumo que estoy haciendo TV, una TV diferente. 
Cosa que empez6 con esta experiencia primera de "La justicia se con:fiesa", que era un 
unitario para lograr Ia reforma judicial del 86, y alli experimento clip, estructura, 
refilmaci6n, reportajes diferentes. Un unitario de 90min, que apareci6 como un programa 
de TV distinto: porque use cosas mezcladas del cine experimental, del video, de Ia 
historieta, de micr6fono en mano ... suprimimos el entrevistador, que no aparecia mas. Los 

encuadres, el entomo, ellugar, y una estrategia de montaje seg6n Ia cual un entrevistado 
le respondia al otro: habia una suerte de uso metaf6rico del montaje. Con una edici6n muy 

elaborada•.l05 

Em 1983, realiza seu primeiro seriado: "EI monitor argentino•, composto de 21 

epis6dios que repassaram poll!micas e personagens hist6ricos na forma de informes 

especiais. E, em 1989, "E/ ga/p6n de Ia memoria", 

"Y toda seguidilla de "EI Monitor ... " me permiti6 investigar toda una estructura del 
clip, de Ia resemantizaci6n, de material de archivo, y, fundamentalmente, experiencias 
en tomo del montaje.( ... ) Teniamos SObs de edici6n por programa. Lo cual es bastante 
atipico para Ia epoca. Y "EI Monitor ... " sent6 las bases de lo que seria video-cine-TV. 
Pero, con:figurando un producto televisivo. Eso me dio mucho mas trainiug, 
posibilidades de investigar, y casi al otro aiio, "EI Galp6n de Ia memoria". Alii utilizo 
mas tecnicas ... pero sobre todo en el programa 2, que no se vio, fue probibido, de usar 
Ia imagen acelerada, re-filmaci6n, efectos (en Argentina) ya se habian desarrollado 
algunos centros de edici6n con efectos digitales. Entonces es un producto mixto: 
entrevistas en estudio, multiciimaras; callejeras, uniciimara; elaboraci6n de efectos; 
futos. Uno utiliza esta estructura collage, con diferentes vertientes, que eso es lo que ha 

hecho el cine, por un lado, pero, en este caso, el video te da otras posibilidades de 

lenguaje, por combinar las tecnologias." 106 

105 Hermida, Rodolfo, em reportagem feita em Buenos Aire, Janeiro de 1994. Auexo, p.106 
106 Idem, p.107. 
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Ja a fins dos anos 80, Eduardo Milewicz realizava o prograrna piloto de "86/o para 

locos•, conduzido pelo legendano Enrique Simms 1 07. E em 1993 dirigiu, em co-

produc;8.o com a TV espanhola, "Desde adentro•, seriado de 13 epis6dios, ja dentro de 

uma linha televisual multo mais narrativa que de testemunha (autobiografica), com 

toques de comedia. 

Desde meados da decada de 80, Andres 01 Tella iniciou uma prolifica produc;ao 

de documentanos, sempre com o dificil objetivo de alcanc;ar difusao na TV local. 

Lamentavelmente, seus trabalhos forarn e sao maioritariarnente produzidos e difundidos 

no estrangeiro (USA, lnglaterra, Espanha): a WGBH de Boston, Films du Triangle de 

Pans, a Secretaria de Cultura da Nagao e o Institute de Cooperaqao lbero-arnericana 

forarn alguns dos seus principals produtores, enquanto sua obra ja foi divulgada por 

numerosas TV do mundo inteiro. Di Tella assume uma postura diferente dentro dos 

reallzadores em video: para ele, a TV e um fator totalmente determlnado, vale dlzer, 

lndepende do direcionarnento que o autor quiser imprimir na sua carreira, a TV s6 se 

oferece como espac;o de aprendlzado dos recursos e verdadeiras possibilidades de 

difusao e comercializac;8.o. Segundo Di Tella, a televisao e o espa<;o dado para sua 

gerac;ao, a primeira em crescer assistindo-a: fora dos esquemas produtivos da 

decadente industria cinematograflca, 

"( ... )hoy creo que Ia reivindicaci6n de un espacio especffico para el video no lleva a Ia 
ciudad, sino al guetto( ... )". 

Esta empreitada do setor independente do video, que sempre arnbiclonou sem 

possibilidades slstematicas o acesso a TV, flcou manifesta no debate acontecido com 

posterioridade a palestra que Roberto Cenderelli, entao gerente de Prograrnaqao do 

Canal 2, mlnistrou no Festival Latlno-Americano de VIdeo Rosario'93. Com um forte tom 

107 Ditretor da revista literaria e de cultura underground "Cerdos&Peces". 
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irOnico, Cenderelli minimizou o peso social representado palo setor do vfdeo 

independente (do qual ele tambem formou parte ap6s suas experi~ncias em Super-8, no 

comeyo dos anos 80), atraves de estatrsticas e paralelos em termos de mediQao de 

audi~ncia. Minlmizou o esforyo pela renovaQi:'to ou invasao da TV, oferecendo uma 

imagem dura da mesma, definida basicamente como uma maquinaria financeira 

~ndustria) que, nos seus interstfcios, e quando as circunstancias sao favoraveis, introduz 

alguma renovaQao. Os estudantes de ComunicaQi:'to Social de Rosano escutaram 

atentamente, enquanto o setor do vfdeo-arte ardeu reclamando um debate mais 

especiflcamente debruQadO sobre sua produQao. Evidentemente, a mistura dos publicos 

foi eloquente em termos de evoluQi:'to do campo da imagem eletrOnica local, dlvidldo 

entre aqueles que guardam aspiraQ6es a TV (ainda hoje desenvolvendo seus 

mecanlsmos de acesso), ou quem dirigem suas carreiras ao campo das artes 

consagradas. 

Assim, tal vez o mais importante representante do setor independente, com s61ida 

carreira dentro da TV aberta argentina, seja Rodolfo Hermida. Em 1992, com o patrocfnio 

da Philco, produziu "La capsula del tiempo: 1992·2492", serie de 9 epls6dios destinados 

a ser digitalizados e encapsulados para serem resgatados de aqui a 500 anos. 0 motive 

foi o 5to centenano do descobrimento de America, da colonizaQi:\0 que fez com que 

tenhamos um destlno de identidades fusionadas. "La capsula del tiempo• se propOs 

ensaiar sobre diversos aspectos da cultura contemporanea, construindo um retrato 

planetlirio do nosso tempo, com um perfil entre o antropol6gico e o poetico. 0 programa 

era conduzldo por uma voz-off impessoal, que lembra e fala das imagens como um 

grande narrador nostalgico. E de destacar o alto vOo politico deste programa 

verdadeiramente atfplco dentro da hist6ria da TV argentina. 
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Longe de qualquer dos legisignos de glmero construldos pela 1V, " La capsula .. ." 

volta-sa na dimensao do Intima, do privado, da voz-off que nos coloca frente a urn 

individuo-subjetividade/observadora, expllcita, sujeito que assume o Iugar da construQao 

do relata, icOnica e semanticarnente falando, revendo imagens, palsagens, fatos, todos 

eles tratados de forma particular, a maneira de urn autor. 

A forma que Hermida encontrou de se distanciar do sintagma estereotipado da 

1V, pretensiosamente "transparente", foi estabelecendo urn tipo de documentario em 

especial, o subjetivo, que se instaura como replica desviada deste g&nero classico. 

Longe tanto da falsa transpar&ncia semantica, quanta do intense trabalho icOnico 

relacionado as fun¢es metalinguisticas, auto-referenciais, deconstrutivas da ret6rica do 

simb61ico, Hermida propOs uma semiose do desvio controlado: uma iconicidade 

renovada (no enquadramento, na velocidade, na cor, na textura), baseada numa 

referencialidade forte, preocupada em renovar nossa consci&ncia de mundo e da nossa 

pr6pria identidade integrada a esse contexte, para assim alcanQar, no plano do 

simb611co, do poetico, a dimensao da construQao de urn interpretante senslvel, 

convocado desde todos os nlveis semi6ticos, para injetar-lhe a este • velho 

encanamento" , endurecido e impessoal da 1V industrial, o sangue e o tom de voz, o 

corpo, de seres que buscarn entrar contundentemente em contato, desde o perceptivo, 

ate o etico. Se isto que estou aqui relatando e ut6pico ija que, de fato, estes programas 

televisivos nao reformaram as pr6prias estruturas da produQao), diria, como contraparte, 

que a frequ&ncia de produQAo e transmissao das experi&ncias que enfoco e cada dla 

maior, e lutam , com todas suas forQas, por uma comunlcaQAo audiovisual cada vez mals 

orgAnica, atrativa, que desvela urn tipo de sujeito preocupado em estabelecer contatos, 

cArnbios, interc&mbios, contextualiza¢es e interpretaQoes que nos devolvam uma 1V 

com identidade regional. 
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Ja com posterioridade a periodizaCf8o limite deste estudio (1993), Fabian 

Poloseck produziu e dirigiu "Del otro /ado~ entre 1994 e 1995. Hist6rias (as vezes 

ambiguamente) verldicas sobre personagens, mitos e lendas de Buenos Aires sao 

pesquisadas por um jovem artista de H. Q. (ex-jomalista), que se converte assim no 

protagonista de uma aventura relatada em primeira pessoa. Poloseck satisfaz deste 

modo o desenvolvimento de um relato narrative de ordem classica. Como Benjamin o 

descreveu, feito por alguem que escolhe e transforma seu objeto de narraQS.o, 

mostrando seu parecer, e percebendo que enuncia, percebendo seu trabalho. "Del otro 

/ado" utilizou os recursos do realismo, nao assumindo a fachada ilus6ria da 

representaCf8o. Mas perfura a esfera da "realidade" atraves do acesso ao plano do 

fantastico, enriquecido pelo jogo de cumplicidade com a mem6ria coletiva que os 

cidadaos portenhos compartem da sua cidade. 

Ja no caso dos dois epis6dios do programa "D.N.I. • -Documento Nacional de 

ldentidade- , dirigidos por Jorge La Feria, este coloca em cena o discurso homogAneo, 

compacta, de uma personalidade local sobre pontos criticos da idiossincrasia local. A 

inovaQS.o esta no uso dos fundos eletrOnicos e da estruturaQS.o em blocos de 30 minutos, 

o que permite uma profundidade particular da reportagem. 

Este percurso, simples e pequeno, vAm construindo em Buenos Aires um setor de 

realizadores hoje multo bem cotizados quando se trata de produ¢es independentes de 

6tima qualidade. Doria, Mignona, Hermida, Milewicz, Di Tella, La Feria, tAm incursionado 

na TV articulando uma das respostas mals ricas com que o campo videografico 

contrlbulu ao desenvolvimento do nosso maio audiovisual. 
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3. 

Tres fonnas de enunciar, 
ou, 
Luis Campos & Dario Arcela, Fabian Hofman & Andres Di Tella, 
e Ivan Marino 

Pensar, num primeiro memento, em agrupar os trabalhos destes autores sob o 

r6tulo de "documentSrios" seria deixar de lado uma pergunta fundamental e anterior, 

referente as caracterfsticas mesmas da narrac;a.o em crise presente na imagem 

eletrOnica, crise desenvolvida sob o impacto da cultura da informagao (Benjamin, 1983). 

Os relates criados pela arte eletrOnica seguem as caracterfsticas comuns a qualquer 

relato, 

"( ... )una de las funciones del relato consiste en transformar un tiempo en otro 
tiempo ( ... ), el relato se distingue de Ia descripci6n (que transforma un espacio en 
un tiempo), asf como de Ia imagen (que transforma un espacio en otro 
espacio)-108 

A constituic;8o da refer•ncia e do sujeito no interior das linguagens passou a ser 

nucleo de pesquisas das artes, que explicitararn o Iugar do enunciador. Pelo contrSrio, a 

informagao, que valoriza o contato com o imediato (velocidade absoluta) e e inteligfvel 

por si mesma, ja nao exigia uma intervenc;a.o crftica do receptor. E neste sentido, o 

trabalho da arte eletrOnica criou locus y topes opcionals, alternatives, crfticos perante o 

efeito devastador do "fluxo total" da informac;a.o global (Jameson, 1996). No processo 

existente entre o signo e seu interpretante (a leitura), se gera uma mensagem fugidia, 

acerca de urn interpretante que passa a ser interpretado, narratMzado por uma outra 

materia imagetica. Segundo Jameson, a interpretac;a.o p6s-modema possui esta 
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reifica¢o tematica, urn momenta no qual urn elemento - neste caso, o pr6prio sujeito, ou 

o signo -, 9 promovido ao status de tema,tsignificado de uma obra. Na decada de so, a 

maioria dos te6ricos destacava na arte eletrOnica o desaparecimento da refertlncia direta 

a realldade, para constituir-se urn jogo puro de significantes auto-referentes. lsto dava a 

impressao de nos submergir em mais urn desaparecimento: na lnformac;;ao, desaparece 

o sujeito; na auto-refer6ncia, a refer&ncia ao real. Este quadro geral aterrorizante, quadro 

comportamental (que v&m acompanhado tambem pelo pAnico ao sexo, a falta de 

seguranc;;a, ao desemprego), conforms a Autopista lnformacional do Panico, nome que 

Kraker e Weinstein 109 pensaram para se referir a classe virtual fundada pela Internet: 

perante urn real ameac;;ante, esta pista se oferta como mundo de envolvimentos nao-

emplricos, onde voc6 modula sua identidade dentro de urn universe "depurado" que o 

acolhe. Segundo este autor, este processo se inicia com o advento do corpo eletrOnico, 

da materialldade opaca da imagem eletrOnica, e por este motivo, revisando as 

experi6ncias que proponho examinar neste apartado, podemos advertir o percurso de 

uma linha de trabalhos que, em vez de optar por liquidar a refer6ncia, produziram urn 

desenvolvimento mais amplo do sentido da narra¢o, do relata, territ6rio onde 

"( ... ) 9-lhe facultado [ao leltor] interpretar uma coisa como ele a entende - e com 
isso, o que e narrado alcan911 a amplitude de oscilaQao que falta a informal}ii.o" 11o 

A presenc;;a do narrador revaloriza o pessoal, a subjetividade, uma escrita "sujeita" 

a necessidade de urn autor, que deixa suas marcas no texto (delpticos). E assim, estas 

marcas surgem como pontos de ancoragem do relata. Depois de uma decada obcecada 

na perda do referente, a experimentac;;ii.o encontra seu campo mais profunda de trabalho 

108 GAUDREAULT, Andre, e JOST, FranQOis, El relato cinematogn!fico, Paid6s Comunicaci6n, Cine y 

Narratologia. Buenos Aires/Barcelona/M6xico, 1995. 

109 KROKER, A. e WEINSTEIN, Michael A., Data Trash. The Theory of the Virtual Qass. New York, St. 
Martin's Press, 1994. 
110 Walter Benjamin, comentando a obra litertria de Leskow, em, Benjamin, Walter, "0 narrador", in 
Benjamin Habermas. Horkheimer e Adorno, Col. "Os pensadores, Ed. Victor Civita, 2a edi~o, SP, 1983. 
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na pr6pria constitui¢o do "eu" enunciador, acompanhado pela sua vez pelo trabalho do 

leitor, uma vontade participativa. A visao marcada pelo autor estabelece vfnculos de 

recorda¢o pessoal, e nao de lembranga objetiva111 dos fatos da hist6ria, e o leitor, 

ciente deste isolamento do sujeito, assiste a obra como urn todo frente ao qual elabora, 

pela sua vez, sua interpretac;ao, pondo fim ao relato. 

Embora a primeira vista colocados dentre 0 grupo dos "documentarlstas", 

"Reconstruyen crimen de Ia modele" (1989), de Fabian Hofman e Andres Di Tella, 

Warnes aparte" (1989) de Luis Campos e Dario Arcela, e "Un dfa bravo" (1995) de Ivan 

Marino, possuem trac;os misturados de dois grandes gtlneros narrativos, os quais 

estamos ja em condl~es de pensar com pontos em comum: o documentario e a fic<;ao. 

Paul Ricoeur, atraves da sua teoria da metllfora e os trabalhos sobre a referencialidade 

nos textos de fic¢o, trac;ou uma ponte que ajudou a superar a dlst&ncla entre estas 

formas narratlvas. Para ele, nao existe uma fic¢o pura, urn relato cuja referencialidade 

nao se ap6ie no universo referencial pr6prio do leitor, seja imaginano ou nao. A ficc;ao 

acontece a partir de uma interrelac;ao nova destes elementos dados, na esfera da 

simboliza¢o interpretativa do texto. Por outro lado, mas no mesmo sentido, a 

deconstru¢o nos revelou que nao existe trabalho documentano pretensamente objetlvo, 

e sempre se encontram presentes nele os mecanismos de enunciac;ao (o Amago do 

relato) sob a responsabilidade de uma subjetMdade: o mega-narrador Nestas trtls obras 

que aqui proponho enfocar, urn dlstanciamento e criado de forrnas diferentes, mas 

sempre contribuindo com a dissoluc;ao desta fronteira. 

Agora, concentrarei a aten¢o sobre a anSiise das imagens destas obras. 

111 "( ••• ) se alguma distiincio critica ainda e passive~ ela esta cerlamente ligada ao trabalho da 

memoria( ... )". Jameson, Op.Cit. 
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No eixo que podemos tra~ar entre o valor anal6gico-perceptivo integral e o nao 

reconhecimento de um referente (devido a sua manipula~ao tecnol6gica)112, 

encontramos um ponto intermedio que se comporta interferindo na constru~ao do espa~ 

e do tempo atraves do ato da focaliza~ao do eu: e a lmagem-lnterferi!Jncia (Bellour, 1990) 

que se desenvolve no plano da subjetiva~o parcial da imagem. A pergunta que 

direciona esta pesquisa que hoje conhecemos como documentario subjetivo, e ao 

respelto de como estar no espa~ e no tempo sob a lente da coloca¢o do "eu", 

"( ... ) inventar uma maneira de interpreta-los (os falos) para sugerir sua modalidade 
interior, isto 9, alingir urn grau de malerialidade (fisica e psfquica) que se situa ao 
mesmo tempo aquem e alem do contorno de realidade impasto pela apreensao 

fotogrllfica."113 

Os realizadores aqui anallsados possuem uma forte (e ate classica) forma~ao 

cinematogrllfica. Contudo, seus trabalhos tomaram dlre¢es bem diferenciadas. 

Enquanto Wames aparte" se posiciona dentro da linha do documentarlo classico que 

usa um clown enquanto narrador explfcito, "Reconstruyen crimen de Ia modele" e 

portador do efeito-vfdeo que lhe proporciona ao dlscurso um suplemento: uma meta-

imagem fruto de um ato de apropri~o. deconstruida e reelaborada a ponto de raiar o 

nao-reconhecimento, extrapola~o crftica da ret6rica dos meios de comunica~o. E 

assim que podemos afirmar que nesta obra, nao estando presente um narrador, se 

coloca em primeiro plano a participa~o do mega-narrador, o montagista-editor. Por 

outro lado, "Un dfa bravo", se coloca intelramente na linha do documentiuio subjetivo, 

que tematiza o sujeito dentro do dlscurso, chegando ao grau da lmagem-lnterferi!Jncia 

referida acima. 

112 Bellour, R. "0 real, a hist6ria", distingile a Imagem-Cinema (valor analogi co integral), da Imagem
Interferencia (plano da subjetiva\;io parcial), da Imagem-Desfigura\;io (ou do nio-reconhecimento ). 
113 Bellour, Raymond, "Dentre os corpos", em L 'Entre-Image. Op.Cit 
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No trabalho de Hofman&Di Tella, a apropriaQS.o de imagens da TV- em particular, 

de urn telejomal - , conduziu a uma reelaborac;Ao desta que, em determinado momenta, 

foi uma informac;Ao e que, tirada do seu contexte, esquecido seu valor de denuncia e 

atualidade, vira materia de outre trabalho: dramatizac;Ao extrapolada, uma crftica a 

pr6pria TV, e as c6digos do telejomal. 0 fundamento do trabalho desta semiose e uma 

forte func;Ao demonstrativa e metalingiiistica, que desenvolve o apelo a critica da 

linguagem enquanto reconstruc;Ao do real, deconstruc;Ao da ret6rica dos meios de 

massa, que ficcionalizam a realidade social (experi&ncia do simulacra). Quem interprete 

a mensagem da obra referida, s6 podera consegui-lo a partir do saber consciente de urn 

c6digo. Pela sua vez, esta proposta representa nAo s6 uma critica aos meios, quanta 

uma tomada de posic;Ao em relaQS.o ao campo intelectual em conjunto. 

Qual o procedimento criativo implementado em "Reconstruyen e/ crimen de Ia 

modelo"? Urn trabalho intense de reediQS.o de imagem e sam. No nlvel da sua 

iconicidade, esta aparece destacada na ampliac;Ao do grAo (pixel) da imagem da TV, e 

na apresentac;Ao das imagens como quadros dramaticos, misturadas com espac;os 

pretos. 

A sintaxe deriva-se da fragmentaQS.o rigorosa - entremeada par pianos negros e 

sil&ncios - de imagens e sons, reeditados em urn discurso par6dico, que eleva a 

construc;Ao sintatica do drama ate a hiperbole, atraves do slow, a montagem sonora, o 

cut-black e a repetlc;Ao. 

Na sintaxe do titulo, se poupam os artigos -"Reconstruyen 0 crimen de 0 

modele"- semelhando as manchetes dos jomais. Assim, ele apresenta seu aspecto 

iconol6gico. 
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0 sintagma final do video aparece ao receptor como urn analogo do telejomal, 

mas extrapolado. 

A indicialidade da c&nara nao existe nesta obra de apropriagao: mas sim esta 

presente e revalorizada a procura da c&nara original dos fragmentos apropriados, 

c&nara que se relaciona com o contexto da diegese. Revela a qualidade da sua 

imagem, da sua indicialidade restringida a recomposigao eletrOnica de cores e formas. 

Nesta reconstrugao, ela e seu pr6prio instrumento/objeto. Nao precisou de nenhum fato, 

alem da pragmatica de urn discurso -o televisual- pragmatica analisada desde urn outro 

discurso que se guarda separado e crltico: o video enfrentando a TV. Desta forma, a 

semAntica deste video se coloca inteiramente na analise deconstrutlva, meta-lingi.llstica, 

para esclarecer a natureza da realidade social construlda palos meios. 

Separa-se do referente em urn processo de estetizagao que intenslflca a relac;;ao 

com o objeto imediato, a materialidade visual, perdendo a func;;ao 

informativa/comunicativa, onde necessitaria de uma relagao estreita com o objeto 

referido na notlcia 

A semAntica do titulo abre uma ambigi.lidade interessante sobre o termo 

"reconstroem", que e pollvoco: se executa tanto em cima do "drama", como da "trama". 

No ato da recepgao, se produz urn acentuamento da audiovisualidade, qualisignos da 

distorc;;ao de lmagens e sons. Assim, podemos concluir que estamos frente a uma 

linguagem objeto apreendida nos termos de outra linguagem. 

Ja no nlvel do simb61ico, encontramos a denuncia referente aos meios de 

comunicac;;Eio de massas enquanto aparelhos de sujeigao social dos indivlduos. 0 titulo e 

simb61ico e antecipat6rio, sua sintaxe a estrategica, idio/eto. Faz uma varia~tao sobre o 

prot6tlpo do depolmento jomallstlco, tornado na sua estrutura como g€1nero, legisigno de 

uma forma de narrar. Asslm, faz as vezes de uma replica desviada por recursos de outra 
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ret6rica: a do video. Desta maneira, o video revela-se como ferramenta epistemol6gica, 

que desenvolve urn rol metalingiilstico que gosta mais de construir modelos que 

diegesis. 

Este video possui no simb61ico, a func;ilo de revelar que cada regime social gera 

urn regime de visibilidade (eles mostram como nilo nos vemos, nem no individual, nem 

no coletivo). 

A modo conclusive, cabe lembrar aquila que expressou Andre Parente na 

palestra que ministrou na UNICAMP (Campinas, Brasil) em Maio de 1995, segundo o 

qual, desde o advento da qu&ntica, o pensamento aristotelico da causatefeito, 

pensamento substantive, instrumentalizador das coisas, foi abandonado em troca de urn 

pensamento que conhece "ao mesmo tempo" que fabula o real, que surge revelado no 

processo da fabulac;ilo, urn real "achado" na narrac;ilo. 

A arte eletrOnica criou desta forma urn espac;o de produc;ilo particular, colocado 

nas intersec;oes entre meios, entre forrnas, entre gllneros. Di Tella dizia 

"Yo hablo lndistintamente de peliculas o de videos, si uno produce en uno o en 
otro formato ... bueno.( ... ) [el video era) un instrumento para hacer algo que quizas 
no era cine -ellos estaban muy concientes de eso-, pero que tampoco era TV -
aunque se incllnaba. ( ... ) me perece que el documental es una forma mas del 
cine. Y por que me interese el documental? Porque es una de las mas Iibras. ( ... ) 
Y en el documental podlls hacer cualquier cosa. Y a mi el documental me viene 
desde hace muchos aiios, de haber visto algo que, por llamarlo de algun modo, 
dirla que eran como documenta/es subjetivos.( ... ). Yo no hago documentales 

abiertamente subjetivos. No lo son. Hasta ahora, estoy tentado de hacerlo, pero 
pienso que tambien se puede hacer subjetivo desde Ia forma de estructurar, del 
montaje. Pienso que tiene que ver con eso, si bien yo defiendo un intento de 
objetivldad. Por ej., el trabajo de 'Montoneros' ... ( ... )en algunos momentos, donde 
me faltaba una informaci6n, o sintetizar cosas que ella [a protagonista, 
testemunha hist6rica) me habia contado muy extensamente. La pad[ a ella si yo Ia 
podia escrlblr unos textos, y que ella los dijera. Entonces escribl algunas cosas. 

Yo le pedia que me dijese si astaba de acuerdo con lo que le decia, y despues, 
que lo dijese. Cosas que despues en Ia pelicula tal vez note das cuenta. Parece 
todo relato de ella, creo que es legitimo, es casi como sl no hubiera un 

narrador. "1 14 

114 Ver Anexo, Entrevista a Andres Di Tella, pp.91-97. 
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Para Di Tella, "Reconstruyen ... • e urn vldeo-arte, nao poderia ser exibido na TV 

sem uma apresenta~o adequada, ja que e netamente experimental. Contradisse a 

postura de Hofman, mas compartem o ponto de vista de fundo, segundo o qual as 

imagens sao fundamentalmente contadoras de hist6rias. Para Hofman, 

"Para mi "Reconstruyen ... • es un video documental. ( ... )En realidad, hay un 
trabajo anterior que es "Caza 30~ Creo que es documental porque estil extraido 
todo de Ia TV, que me parece Ia absoluta realidad. Mas realidad que Ia TV no 
existe, es mas real que Ia realidad cotidiana. Y bueno, Ia manipulaci6n de Ia 
realidad, y de Ia historia, es lo que genera el genero documental. Por eso me 
parece una documentaci6n, sea veridico como un documento. Y "Cam 30" para 
mi tiene mucho de documental, es material de archivo. Y bueno, tambien trata de 
Ia historia. Para mi es muy importante Ia realidad y Ia historia. Siempre senti Ia 
necesidad de averiguar que pas6.( ... ) Porque Ia auto-referencia, en definitiva, no 
se llega a nada con ella.( ... ) tlene que haber un excedente. Creo que es Ia vieja 
discusi6n por Ia experlmentaci6n. La experlmentaci6n, por si misma, no se 
fundamenta. Yo creo que estoy... mi intensi6n es aprender a experlmentar en un 
campo menos experimental. Digamos que lo experimental, por si mismo, a mi no 
me produce satisfacci6n. Y me parece que tam poco es para el espectador, porque 
esta pensado desde una auto-referencia.( ... ). Creo que el quid esta en contar 
historias."115 

Outra experlAncia importante de destacar nesta linha de trabalho e a de Eduardo 

Milewicz e Ricardo Holcer, ja no campo da interrela~o video-teatro, sobre uma 

aposentada que se enforcou frente ao Museu Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, 

no anode 1992. 

No caso de "Warnes aparte• (1989), de Luis Campos e Darlo Arcela, estamos 

frente a urn documentano que utiliza a presencia de urn narrador explfcito na dlegese: 

ele conduz o relato ao tempo que desenvolve grande parte das slnteses semAnticas da 

obra. Campos associa este fato as caracterlsticas do campo intelectual do audiovisual no 

come~ da decada de 80, quando a resist~ncia a ditadura militar de 1976 definia atitudes 

115 Ver Anexo, Entrevista a Fabian Hofman, pp.112-119. 
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militantes e de propaganda, que desenvolveram a leitura controlada das mensagens, 

assim fechadas semanticamente, conduzidas, pr8-elaboradas, 

"En ese tiempo se podria decir, en medio del documentalismo vigente (los 80, el 
Proceso Mllitar), cualquier miembro de Ia cultura tenia una actitud mllitante, y 
como Ia gente de cine estaba en eso, Ia actitud mllitante era el documentalismo. 
Desde el punto de vista mas ortodoxo, antiguo y obsoleto, o sea, introducci6n, 
medio y desenlace, Ia cuesti6n casi en ellfmite de Ia propaganda. 

Contudo, os jovens que estavam-se formando nesse contexte, sentiram-se 

atraldos por experimentaQoes surgidas dos desvios ret6ricos deste classicismo ortodoxo, 

obras mostradas no aquecido circuito independente de exibiQAo, 

"Oscar L6pez con su documentalismo directo, brillante,( ... ) El documental directo 
tenia Ia caracteristica -ahora es muy comun verlo en el aparato de video, pero era 
muy diflcil de verio en fllmico- una relaci6n estrecha entre Ia camara, el 
entrevistador y el reporteado. El hombre de Ia camara esta totalmente sumergldo 
en Ia realidad con su aparato, y no mediatiza ni hace trabajo de campo previo 
como hacia Flaherty, o Ia escuela de Grierson, o Ia de Preloran. Digamos, un anti
preloranismo. Por un lado esta Preloran, que decia que hay que ir, instalarse, 
suavizar las cosas, meses conviviendo con los 'chirimocos', y despues de meses 
ir con Ia camara. El documental directo era Ia invasi6n de Ia realidad. Uegar con 
Ia camara.( ... ) Se me abri6 Ia cabeza, con respecto a las posibilidades narrativas 
nacionales, fue cuando vi los trabajos de Cenderelli y de Caldini en el mismo dia. 
Pasaron a los dos en el mismo dia, y me dije 'Estos tipos eran realmente 
innovadores'. Los innovadores eran Caldinl, Cenderelli, L6pez y el "gordo" 
Hermida."118 

Wames aparte" relata, na sua hora e tanto de duraQao, a vida de um grupo 

enorme de famllias sem teto que invadiram um predio abandonado de 1 0 andares, no 

coraQ&o de uns dos bairros mais tradicionais de Buenos Aires, Palermo. 0 'Warnes" foi 

um projeto de hospital publico abortado durante a segunda presid&ncia de Per6n. As 

condiQoes de vida destas fam!lias eram117 extremadamente precluias (aus&ncia de 

agua, energia eletrica, seguranQa e condiQ()es sanitarias), e convertem-se em metafora 

e metonimia do estado geral de abandono do pafs nos perfodos ditatoriais, sem projetos 

econOmicos, politicos, culturais que procurem o bem-estar da populaQ&o e a garantia 

116 Ver Anexo, Entrevista a Luis Campos, pp.179-186. 
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dos dlreitos constitucionals. Esta experi6ncia de Campos&Arcela e notavel numa 

dimensao maier a da anl!.lise intrlnseca das imagens (inovagao narrativa), e guarda 

relagao com o cAmbia de posicionamento ideol6gico impllcito nos realizadores ao se 

traspassarem de forrnatos. lsto, ao mesmo tempo, demostra o c!mbio de epocas e 

configura¢es diferentes das for~ dos campo intelectual audiovisual. Wames aparte•, 

produzido integralmente em formate video profissional, ingressou no clrcuito do vldeo

arte portenho, sendo selecionado para a mostra Buenos Aires VIdeo, ediQao de 1990. A 

exibig&o deste trabalho contrastou fortemente em relag&o aos outros, nao somente pela 

sua durag&o, quanta pelo tratamento da imagem, a elaboragao do roteiro e os aspectos 

narratives em geral. Representantes de um tipo de realizador ja nao especificamente 

cinematogrl!.fico, mas formado na militAncia do cinema independente, Campos&Arcela 

entraram no circuito portenho como representantes de uma fase de transigao do nosso 

campo imagetico eletr6nico. Esta poslg&o militante na qual Campos se forrnou, aparece 

debilitada ou simplesmente ausente na conformag&o de for~ do campo intelectual do 

vfdeo-arte, 

"( ... )es un correlate baslante relacionado a Ia posrnodemidad esta ausencla de 
militancia.( ... ) Es que hoy en dla no me gusta Ia propaganda. En ese momento me 
gustaba, me parecla que el cine era un instrumento de llegada, generador de 
opini6n, tenia que usarlo. ( ... )Y no hice mucho video-arte, no soy un video
artista.( ... ) No, no. Ahora sf se puede decir que soy un video-artista tambien, yo no 
crela en el video-arte porque todavla tenia esa actitud dogmlrtica y militante del 
aprendizaje. ( ... ) La virada fue a partir ... despues del documental del Warnes ... ~ 
( ... ).Ese fue un trabajo totalmente dogmlrtico: preloraniano en su investigaci6n y 
desarrollo, totalmente pudovquiano en su construccl6n del gui6n - es decir, tenia 
un gui6n de hierro, indiscutible e indestructible (y eso se nota en cuanto a Ia 
construcci6n de bloques de tantos minutos, y el sonido ... en ese sentido fui super
estricto. Bastante academico en Ia composici6n del cuadro, y muy poco 
videogrllfico desde Ia construcci6n formal: no tiene efectos. Bueno, tlene algunos, 
pero de 6rden fllmico, lo hubiera hecho de Ia misma forma con cine, por ejemplo, 

tiene una saturaci6n de color.•11a 

117 Este predio foi demolido por 6rdem do presidente Menem, e as familias transladadas a um bsirro na 
periferia do Grande Buenos Aires. 
118 Ver Anexo, Entrevista a Luis Campos, Idem. 
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Campos reconhece assim sua identidade, sua inscrigao na tradigao 

cinematograflca, em termos de linguagem e de produc;ao, e assume nao ter perdido as 

marcas de uma formac;ao tao forte, achando inclusive uma aus&ncia de espac;os para o 

debate em tomo da imagem videografica, 

"Yo seguia haciendo construcciones cinematograticas, pero como Ia 
posmodemidad me incorpor6 como lenguaje, ahora parezco como que hago 
video, pero no hago video. Si ves "Bo/eto Mu/ta" (1993) tiene una construcci6n 
eisenteniana, y estll construido en bloques ... ( ... )Me considero s61ido te6ricamente, 
creo que puedo discutir en el terreno de Ia teoria dentro de este lenguaje 
(cinematogratico] ... Yen el campo del video siento una ausencia ... ( ... ) Ahora, lo 
que si tengo que reconocer es que yo soy un narrador.( ... ) creo que tengo como 
experiencia y paula propia, son algunas pautas de construcci6n del relato 
audiovisual, porque no es ni videogratico, ni cinematogratico, en detinitiva, son 

relates audiovisuales. •119 

Este ponte que Campos destaca e o que estabelece o cantata com a produc;ao 

mais recente do campo do video-arte, em particular, com a obra do artista rosarino Ivan 

Marino. Assim como as outras duas obras aqui analisadas, "Un dfa bravo• , de Ivan 

Marino parte tambem de fatos reais, s6 que desta vez nao se trata de uma realidade 

mediada pela televlsao, nem sequer par uma proposta cinematogrlrfica (programs 

estetico), e sim pura e simplesmente mediada pela pr6pria figura do autor. "Un dfa 

bravo• relata o encontro de Marino com seus tios, no interior da casa da famflia. A tla 

dele, que possui uma defici&ncia mental, mora aos cuidados do seu irmao, tio de 

Marino. No intento de registrar a vida desta mulher, se tapa com urn verdadelro sistema 

de defesa/isolamento estigmatico no qual vlve. A presenc;a/perseguic;Bo da cAmara 

exaspera as caracteristicas desta situagao, que t6ma-se conflito principal, chegando a 

pontes de dramaticidade extremes, na borda da dupla invasao/agressao e do obscene. 

Os trabalhos de Marino possuem a resoluQS.o e o depuramento tecnico do cinema em 

16mm, e ao mesmo tempo despedem a pr6pria tecnica, maqulnica e narratlva, sempre 

119 Idem. 
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funcionando como aparelhos pre-formateados, que se refletem expllcitamente no plano 

indicia!. 0 que revela-se em cena e a figura do mega-narrador, que concentra (reune) na 

sua pr6pria pessoa o testemunho intra-diegetico, o camar6grafo, o montagista. Vale 

dizer, Marino ocupa todas as posi¢es dentro do seu relata, o que lhe permite assim a 

colocagao do seu eu autoral, de acordo com as exig~ncias da figura do artista, e nao 

mats as do simples realizador de urn sintagma 

Em todos estes desempenhos, alias, Marino faz uso do auto-retrato, que 

funciona assim como momenta apice de explicitayao (reiflcagao-tematica) do seu 

trabalho: a cAmara ao ombro, o reflexo sobre os vidros das portas, o olhar acusador e 

ameayante do irmao da protagonista, lanyado a cAmara. Nao e o unlco olhar direto, que 

pretende invadir o plano do extra-fllmico, envolver o espectador: sobre urn fundo branco; 

o olhar comprometido do auto-retrato de Marino tambem se dlrige a cAmara, criando urn 

momenta de sil~ncio na leitura, uma interrupyao do tempo da hist6ria, introduzindo o 

tempo do relata em si, urn distanciamento poetico que, Ionge de submergirmos no preto, 

refrata o olhar intruso do pr6prio leiter/receptor. E a durayao cristal, que estabelece urn 

tempo virtual entre as fases do tempo, criando uma tend~ncia a abstrayao 16gica de 

ciclos e metamorfoses que se produzem na densidade desta duragao. Estes sao os 

crlstais de tempo (Deleuze), e sabre os quais Marino mostra seu desejo de depositar o 

peso da existllncia de urn sujeito: ele mesmo na hist6ria, superpondo o plano do pro

fllmico com o da sua intimidade autobiogratica. Em outra obra, "lr a~ desenvolve esta 

mesma poetica do corte metaflslco, desta vez atraves do retardamento da imagem, que 

funciona como interrupyao. A cAmara esta do lado do rosto de urn homem que donne na 

vlagem de trem. E cedo e esta frio. 0 olhar da cAmara destaca o plano dos diversos 

passageiros, em oposiyao ao do sujeito dormido em primeiro plano. Sonho: metafora da 

vivllncia virtual (fantasiosa) do imagin8.rio, os processes de ocularizayao e 
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auricularizagao trabalham encima da relalf8o figura/fundo, para separar, distinguir os 

diversos pianos (correntes) da exist~ncia, focalizando esta diversidade simult!nea, 

Amago e objeto da sua obra. Na edigao de som, a respiragao do sujeito que dorrne 

ocupa urn plano central, por cima do som amblente, e deixa-nos esta pergunta: quem 

ouve? Niio e quem dorrne, apesar de que ocupa o primeiro plano, e nos sentimos 

influenciados a interpretar que se trata da auricularizalf8o da figura protagonista. Assim, 

se produz uma zona de inter-relac;ao entre o protagonista diegetico, a experi~ncia do 

camar6grafo e a do espectador. Mais uma vez, o vfdeo mostra como pode participar da 

elaborac;ii.o de novos agenciamentos subjetivos a partir da captagao tecnologicamente 

mediada do real. Por isto, gostaria de fechar este apartado afirrnando que, se durante 

multo tempo falou-se da imagem eletrOnica como preponderantemente auto-referencial, 

devido ao destacado papel da sua manipulagao, hoje a experi~ncia deste sonimage 

ligado ao documentano subjetivo nos leva a compreender que o efeito-video assim 

produzido, este meta-discurso, nii.o se restringe ao plano do icOnico, atraves da mera 

perda da indicialidade, e sim se resgata esta indicialidade de outra forma, no trabalho de 

reificagao tematica da figura do autor, a tematizagao do pr6prio sujeito no relato: a 

colocalf8o do eu, mega-narrador em ac;Ao. 

Nos tr~s casos do relato eletrOnico aqui analisados: Campos&Arcela, urn 

documentano de construlf8o classica; Hofman&Di Tella, a apropriac;ao do scratch-vfdeo, 

a crftica aos mecanismos de manipulac;ao dos meios de inforrnac;ao; Ivan Marino, o 

documentano subjetivo, a tematlzagao/reificagao do indivfduo-autor no relato: o eu. 

Destas tr~ maneiras, a imagem eletrOnica dirige seus alvos de experimentac;ao no 

sentido da realidade social, a comunlcac;Ao massiva e a esfera da subjetividade. 
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4. 

Algumas conclusoes 

Em trinta anos de hist6ria do vldeo-arte argentino, comec;aram a manifestar-se 

mudanQSS lmportantes na sua concep98o de categoria de obra 

Desde seu nascimento colocou em pratica urn modele de heranc;a duchampiana: 

frente as instituiQ(Jes da arte se exerce uma vontade auto-destrutlva (da obra, do artista). 

Se institui a criaQ&o coletlva como opQ&o a figura do g&nio criador; o acaso vs finalidade 

raclonal. Os gestos foram radicals, tais como os do Grupe Fronteira, que utilizavam 

gravaQ(Jes com publico, editadas para montar em lnstalac;oes, fitas que por vontade 

pr6priaeram destruldas120. 

Mas desde a decada de 80 comec;aram a manifestar-se no campo intelectual da 

arte eletr6nica argentina os signos de uma adapta<;ao ao sistema da arte burguesa, 

reeditando aquele fracasso hist6rico das Vanguardas. Como? Voltando a categoria de 

unicidade do objeto, a circulac;So por galerias, ao sentldo org&nico, a teoria do gAnio 

criador, enfim, as categorias e estatutos da arte pela arte. 

A arte eletr6nica, iniciou sua hist6ria nos termos de uma inter-influAncia crltlca 

entre as artes e os meios de comunicac;So. Porem, hoje o vldeo-arte soma a este 

objetivo o intento de isolar-se nas suas formas de produc;ao, distribui<;ao e consume 121. 

120foram duas mostras: "Espectra", 1969, no Centro Audio Vidual do Inst. Di Tella; e "Inform~o e 
Cultura", 1970, no MAM de New York. 
1210 cinema experinlental sofreu uma situ~o diferente, jli que teve que confrontar, desde sua origem, o seu 

crecimento com o das estruturas comerciais do cinema industrial, que no devir da bist6ria declarou-o 

"expluso". Mas antes disto, esta situ~o tinha-lhe aherto o esp~ para cogit~s formais e objetivos de 

maior divulg~o. Espectativas que depois ficaram frustradas. 0 vfdeo nasceu como aparelho industrial da 
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Na decada de so define seu trabalho nos terrnos de "g&nio criador", os faz circular em 

circuitos especlficos, com urn tipo altamente especializado de publico, e uma recente 

reentrada nos museus 122, restaurando, de alguma forma, a aura modema 

Assim, o campo videogratico toma urn posicionamento instavel (relativo, 

paradoxal) em relac;ao a esta dialetica entre autonomia,/negac;ao da autonomia, proposta 

das vanguardas. Vale dlzer, ao mesmo tempo em que fica preso no jogo desta dialetica

que o inutiliza para abranger fun¢es socials que ultrapassem a esfera estetica-, e 

tambem protagonists de experi&ncias nas quais consegue superar esta contradlc;8o 

entre autonomia e nao autonomia. Como? Atraves da sua integrac;ao com os meios de 

comunicaQ&o e as tecnologias digitals, desenvolvendo o que Julio Plaza denomlna como 

caracter transdutor e de interface123 das novas formas eletrOnicas. 

Analisaremos isto em detalhe, ja que esta situac;ao gera a necessidade de tomar 

urn posicionamento na hora de articular as forrnas de produc;ao, distribuic;ao e consumo 

+Algumas caracteristicas no plano da produc;8o: 

Em relac;ao a forrnac;ao do sentido, o video-arte desenvolve trabalhos que 

atualizam processos vanguardistas, nas entre-imagens do modelo aleg6rico que Adorno 

critica na Teoria Estetica. Assim, o video produz obras que recusam o sentido extra-

estetico, aquele sentido centrlfugo, e centra-sa na auto-refer&ncia, como os trabalhos de 

video-pintura ou video-danc;a. Porem tambem produz outras obras que ainda constr6em 

TV ja consolidado, e, desde seu origem, procurou esp~s e formas de particip~o que nao fon;aram 
nenhum esquems de exclus6es entre os campos. 

122Me refiro ils obras vendidas aos museus, consideradas como obras de autor, que aparentemente 
"esquecem" o cariiter de reprodutibilidade tecnica e o seu canal "nalural": a midia eletrilnica. Por oulro lado, 
lrato da re-entrada, jii que, de fato, o video nasceu se incrivendo na tradi¢o ( aparecendo na scena) das artes 
consagradas. 
123PIAZA, Julio, Tradugo inlersemi6tica,Cap.8: Politica e Poetica da Tradu¢o Intersemiotica" Sao Paulo, 
Perapectiva; (Brasilia): CNPq, 1987, pp.206. 
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sentidos extra-esteticos tanto em formas narrativas ja solidificadas como a do cinema, 

quanto de maneiras experimentais, como o documentano subjetivo. E interessante fazer 

citac;ao aqui dos "Dianos de Viagens" resultantes dos Festivals Franco-Chileno e Franco-

Latino-americano de Vldeo-Arte. 

Desde o ponto de vista do autor, enquanto se inclina sobre modelos de criac;Ao 

universalizante que o levam a figura do anonimato -caso do video-clipe-, ou da faixa 

cada vez mais ampla de realizadores que nao acedem as formas de reconhecimento e 

legitimac;ao-, desenvolve poeticas de forte esplrito subjetMsta, que centram-se sobre a 

figura do autor. 

+Sintomas no plano das formas de distribuic;Ao: 

A produc;Ao em video tern a possibilidade (pelo menos tecnica) de ingressar em 

circuitos amplos: TV aberta ou por cabo 124. Ainda mais, o video possui suas pr6prias 

formas de distribuic;ao massiva (as video-locadoras) que excederiam a distribuic;Ao 

isolada do circuito artlstico. Embora isto, o video-arte tambem convive com os "espac;os 

sagrados" ou "consagrados" da cultura: as galerias e os museus. 

0 balanc;o do trabalho produzido na decada de 80 nos diz que a video-arte 

exerce, enfim, o paradigms universalizante, experimentalists e original da obra da 

vanguards, enquanto se mistura com formas de produc;Ao, dlstribuic;Ao e recepc;Ao do 

subsistema da arte pela arte. 

Este panorama e assombroso e parece revelar-nos um percurso pendular quando 

o comparamos com a situac;ao geral do video nas decadas anteriores. 86 para colocar 

124 A TV a cabo teve um crescimento insuspeiUivel desde 1984. Os niveis de investimento superaram com 
muito os volumens investidos na industria do cinema nacional. A TV a cabo convirtili-se em fonte de 
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um exemplo fortemente esclarecedor, o campo intelectual pensou e visualizou as 

experl~ncias do video na decada de 70 como divididas em pro, alter au anti-TV (Bonet). 

Vale dizer, achando e indicando o percurso do vfdeo totalmente por fora dos processes 

puramente esteticos. 

Um primeiro dlagn6stico nos diz que o campo videografico se especializou 

intemamente, fechando algumas areas de produ<;ao. E o caso do circuito da video-arte, 

altamente diferenciado -em termos de produ<;{lo, distrlbui<;ao e consume- dos trabalhos 

vinculados aos meios de comunica<;ao. Neste sentido, podem ser citadas as 

experl~ncias de Rodoifo Hermida, Eduardo Milewick e Fabian Poloseck. Orlginanos da 

esfera do video independente, tiveram sempre como objetivo chegar a TV, produzindo 

uma renova<;ao das formes narratives televisuais. 

Se considerar-mos estes casos, e tambem aqueles que trabalharam na area da 

publicidade, ou dentro da importante vertente que inova o documentario classico -Fabian 

Hofman, Andres Di Tella, Luis Campos ou Ivan Marino, entre outros- e impossfvel negar 

a influllncia que as tecnicas do vfdeo exerceram para alem do seu campo auto-referente 

e estrltamente artfstico. 

A hist6ria dira quais destas tendllnclas contribulu mais efetivamente ao 

desenvolvimento do compromisso entre as a<;(ies das artes e as da comunidade, sendo 

esta talvez uma das poucas safdas frente as experillncias alienantes da cultura da 

simula<;ao. 

Se tra<;armos um eixo entre arte e comunica<;ao, o vfdeo, de fato, oferece mais 

uma jun<;ao que uma oposi<;ao. Comporta-se como um campo de abrangllncias que 

trabalho e esp~ para iniciativas mais diretas e regionais, devido a que as redes estabelecidas cubriram a 
totalidade da cidade de Buenos Aires e Grande Buenos Aires, isto deade fazem jii pouco mais de dez anos. 
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sintetiza muitas das extrapola~oes questionadas dentro da teoria das artes desde 

come~o de seculo. 

Em aparllncia, este setor de especializada fungao estetica do vldeo-arte tendeu 

tambem a se diferenciar intemamente ainda mais (como a vldeo-poesla e a video

dan~). Nesta busca acirrada pela especificldade, e posslvel considerar o criteria de 

videos feitos com ou sem cAmara. Este criterto foi usado na selegao das videograflas 

participantes do 2o e 3o Festival Franco-Latinoamericano de VldeoArte, nos anos de 

1993 e 94 , como forma de cercar o campo do vldeo-arte em rela~ao ao campo das 

contribui¢es da imagem digital. Este criteria, ponderado desde a crltica mais simplista e 

arcaica, pretende limitar os caminhos da arte aos forrnatos. Como compreender estas 

valora¢es ap6s a experillncia do surrealismo e da arte conceitual, onde o importante e a 

transmissao do metadiscurso artlstico, alem dos materials, objetos e recursos utilizados? 

Uma caracterizagao das tecnica empregadas na semiose do vldeo-arte pode ser 

estabelecida desde a contribuigao de LUcia Santaella Braga: a arte-vldeo se encontraria 

em um ponto de intersegao entre os trlls paradigmas visuals: o pre-fotografico-p6s. Em 

um sentido estrito, pertence ao paradigma fotografico, devido a que efetua um registro 

eletrllnico do referente - indicial, se o entendemos como maroa gravada. 

Manipulando este referente na p6s-produgao, entra na regiao dos integrantes do 

paradigma p6s-fotografico, radicalmente distanciado de qualquer indicialidade 

anal6gica. Oeste modo, a arte digital comporta-se como modelo heurlstico, campo onde 

se conjugam as Interfaces do slmb611co. 
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Por ultimo, usando ao mesmo tempo os recursos propriamente eletrOnicos e os 

digitais, desenvolve a pictorialidade e a gestualidade do paradigma pre-fotogratico, 

caracterizado por acionar no nlvel da primeiridade iconografica. 

E assim que o video, situado na margem do paradigma fotografico, alcan~ urn 

profunda nivel de critica a imagem especular: registra uma indicialidade nao-isom6rfica 

com o objeto, traduzindo urn sinal em uma imagem. 

Alias, o video-recorder e tecnica de armazenagem e distribuic;ao dos produtos do 

paradigma p6s-fotografico (digital). No fundo, o video critica a capta<;ao do real, 

mergulhando no mar das consequ&ncias do distanciamento entre a refer&ncia e a 

representa<;ao (signo) na constitui<;ao da identidade - da mesma imagem, do ser criador, 

do ser receptor. A referencialidade nao pode ser restrita aos objetos extemos (Ricoueur). 

No processo de significaQao, a refer&ncia se instala em diversos niveis, intra e extra

subjetivos. 

Factamos agora uma caracterizaQ8o discursiva das semioses do vfdeo-arte local. 

Do ponte de vista da narratologia contemporA.nea, o video desenvolve esta critica 

a capta<;ao do real distinguindo o grand imsgier (tnega-narrador) do narrador do relate, 

separando o vfdeo (=eu vejo-fa90 imsgem) do gnsrus (=quem h8 visto, testemunhs ds 

hist6ris). Conta hist6rias enquanto mostra como as faz, gerando urn distanciamento 

insalvavel. Suprime esta distA.ncia entre sujeito/criador e sujeito/receptor, alcanQSOdo o 

limite da mostrs¢o de imagens menials, fazendo do suporte uma superficie onde 

emergem, hipn6ticamente, formas e conteudos subjetivos. 

Para separar o video do gnarus, o video destaca e remarca processes criativos e 

formas narratlvas. Diegetiza seus mecanismos (os faz parte das suas hist6rias), destaca 

a pictorialidade da imagem, seu carater de "banda" onde escreve audiovisualmente, faz 

cita¢es constantes dos outros formatos. Fundamentalmente, transmite uma perda da 
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gravidade, que se reflete na condi~o do espectador. Quem recebe estes mensagens, 

nao se reconhece nas estruturas do relate (spectator in tabula), senao que se vfl exigido 

a partlclpar em uma semiose que deposita a forma~o do sentido no Iugar da leitura, no 

Iugar de quem lfl: e o spectator in locus, distinto do spectator in tabula da narratlva 

classica. (Zunzunegui, 1987). 
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CAPITULO IV: 

Decada do 90 

1. 

A cronica destes tiltimos tempos 

Sao duas as caracterlsticas que mais marcaram esta epoca: o intercAmbio com o 

exterior e a elaboraqao te6rica. 

De 1990 a 1993, o percurso do video argentino pelo mundo foi decisive. As 

influ&ncias absorvidas foram reelaboradas, aiem de que o interc&mbio tambem se 

efetuou no sentido contrario: do exterior para a Argentina 

Estas novas diregaes do video argentino levaram-no tambem a incurslonar seus 

primeiros passos pela teoria da imagem eletrOnica, e a obter suas primeiras publicac;oes 

especlflcas. 

A Revlsta TELEVISIONES, 6rgao oficiai da SA VI, a colec;ii.o VIDEOCUADERNOS, 

diriglda por Jorge La Feria, fez crltlcas especiaiizadas em aiguns dos jomais e revlstas 

de cultura da cidade de Buenos Aires. 

A revista TELEVISIONES abre seu segundo numero do Ano II em abril de 1991, 

com um importante editoriai. Ali se exprassava o otimismo frente aos resultados do 

crescimento do video argentino, medido em termos de obras, autores, amadores, 

tecnologias, educac;ao, espac;os disponlveis, circulac;ao nacionai, intemaclonai e 

pr&mlos. A unlca questao colocada entre par&ntesis continuava sendo a entrada na TV. 
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0 intercAmbio quase sempre misturou realizaqao e crftica, como no caso das 

contribuic;oes alemas e francesas. Esta vinculac;ao te6rico-pratica tambem foi objetivo 

dos alemaes na mostra Digital Art , organizada em 1993125 palo Institute Goethe de 

Bs.As. E tambem os franceses tomaram este rumo, apoiando o Festival Franco

Latinoamericano de Vfdeo de Criaqao. Tambem trouxe capacitac;ao tecnol6gica, como foi 

no caso de VIdeo ners/Monde, de Montreal (Canada) que desenvolveu oficinas de 

trabalho126 durante o encontro sui-americana de Montevideo 90. 

Na pagina tr&s da edic;ao desse numero da TELEVISIONES, urn cartaz de letras 

grandes enumera os 24 Festivals lnternacionais dos que o video argentino participou 

durante 1990. Algumas das cidades: Montbeliard, Berlim, New York, Caracas, 

Montevideu, Madri, Locamo, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Boston, Mexico , etc. 

Vejamos alguns destes espac;os de intercAmbio: 

Em 1990, na Feira Jntemacional de Arte de Madri ARCO '90 e '91, sao exibidos 

videos argentinas cedidos palo ICI de Bs.As. No mesmo ano, Cine e video argent/nos 

no Institute of Contemporary Art em Boston, Andres Di Tella realizou a selec;i!io do 

material. Tambem Video Artistas de Buenos Aires , no Museu de Arte Moderno de 

Mexico, apresentado pelo CAyC. 

Ainda no mesmo ano, na 5eme e 6eme Manifestation lntematlonale de Video et 

TV, Montbeliard, Jorge La Feria iniciou urn intercAmbio pr6xlmo com a produc;i!io 

125 Aqui se trabalhou a inte~o da informatica e as aries, oferecendo-se quatro oficinas: Imagens de lnz -

pintura experimental via computador-, Musica e Comput~o -atendendo aos aspectos da composi~o 

digital-, Video e Computa~o -da imagem digital ii anim~o 2D, a cargo de Diego Lascano-, e Instala~o e 

Inle~o -arte por computador no ~· Estas oficinas se desenvolveram entre o 21 e 25 de junho de 1993, 

com um numero de 10 pessoas por grupo. Todo o evento foi acompanhado por uma exibi~o de trabalhos 
pertencentes ii estas areas. 
126Uma delas sobre como produzir video allemativo, e a outra sobre rote~o de uma ideia, cursos 
basi cos. 
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francesa. Sao exibidos trabalhos de Fa~i. Lascano, Zorroaquin e La Feria. Assim, no XI 

Festival Franco-Chilena de Video-Arte, uma delegaqao argentina participa do que sera o 

antecedents imediato do I Festival Franco-Latinoamericano do ano '92. 

No 11' Festival lntemacional de Vfdeo de Sao Paulo sao premiados dois videos 

argentinas: "EI cfrculo xenetlco• de Olmi/Hermida -melhor ficqao-, e "La tirolesa" de 

laccarlno/Pampln -melhor documentario. Ja em 1991, os videos argentinas participam 

em ColOmbia, ltalia, Alemanha, Brasil , Franqa e USA 

Eis como os marcos conceituais europeus comeqaram a sugestionar a forma de 

pensar o video no nosso contexte enquanto periferia do campo intelectual mundial. A 

contribuiqao destas personalidades estrangeiras -ex. Jean-Paul Fargier , Micky Kwella ou 

Ramon Perez Omia e Pierre Bongiovanni, que apresentou o seminarlo "lnstAncias eticas 

e pollticas da criaqao para 1V"127_ proporcionaram ao debate um novo sentido crltico, 

um novo aprofundamento. 0 campo intelectual, para alcanqar sua autonomia, reclamava 

uma elaboraqao te6rica pr6pria, uma tomada de decisao, ja que as posi<;Oes a serem 

tomadas pelo video nao podiam deixar de ser astrategicas: a 1V se mostrava fechada, e 

a especializaqao estetica e poetica nao era o suficientemente atrativa para todos os 

produtores desta hist6ria, que discutiam assim o horizonte da imagem eletrOnica na 

Argentina. 0 contexto geral do pals, conturbado pela instabilidade econOmico-polltica da 

ultima fase do govemo radical de Alfonsin, e o inicio do govemo neo-liberal de Menem, 

colocava o movimento video numa situaqao de incertezas e redefini¢es que, no fundo, 

tambem encontravam-se influfdas palo contexte mundial: a queda do muro de Bertim, a 

127Eles se apresentaram respectivamente na Funda~o Universidad do Cinema, no GOethe Institnt e no 
Instituto de Cooper~o lberoamericana, e no Centro Cnltural R.Rojas (UBA). 
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Perestroika, o processo mundial das regionalizac;oes encabe<;ado pela cria<;So da 

Comunidade EconOmica Europeia 

Voltando ao panorama local, vejamos como podemos tomar como momenta sintomatico 

a organiza<;Ao, em julho de 1990, das Prlmeiras Jomadas de Teorla e Estetlca do Vfdeo 

Argentino, organizadas pela S.A.V.I., em conjunto com a Faculdade de Filosofia e Letras, 

o Centro de Cinema e VIdeo da Universldade de Buenos Aires, e o ICI. 

As mesas de trabalho destas jomadas refletem claramente o horizonte das 

poslg6es e questionamentos do campo intelectual videogrllfico desse memento, no qual 

reallzadores de setores ainda niio diferenciados se reuniram para indagar pela primelra 

vez as questoes proprlamente videograflcas do pals. No marco destas indaga¢es, 

discursos provenientes de setores ideologicamente encontrados conflufram na 

constru<;ilo das perspectivas conceituais com que se vislumbrava o caminho da imagem 

eletrOnica. Eram: "0 vfdeo argentino: entre a tecnologia da crise e o st§culo XXI", 

coordenada por Diego Lascano; "0 vfdeo como fe"amenta de ~mbio social na 

Argentina•, coordenada por Oscar Cuervo e Andres Di Tella; "Crlatividade e 

experlmenta9So no vfdeo argentind', coordenada por Pablo Navarro e Carlos Trilnick, e 

"Especificidade da linguagem vfdeo: inter-rela¢es cinema/Vfdeo/TV", coordenada por 

Eduardo Milewicz e Rodolfo Hermida. 

A mobiliza<;So dos estudantes de Cs. da Comunica<;So, Artes e realizadores em 

geral, foi maci<;a. Embora as respostas claras niio fossem muitas, e a maioria delas 

extremadamente discutfveis pela falta de clareza nos conceitos (ou, se os conceitos 

eram claros, o vocabulllrio tecno-cientffico deixou perplexo a mais de urn realizador ou 

asslstente), o entuslasmo gerado pelo encontro de reallzadores e estudantes 

universitllrios desencadeou a grande participa<;ilo argentina no Encontro Latino

amerlcano de Montevideo'90, dois meses depois. 
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Daniel Link e Heman Ferreir6s, no artigo "lmagens do culto: uma crltica a Buenos 

Aires VIdeo 11"128 tentaram uma classificagao das tendllncias narrativas e reallzaram um 

certeiro dlagn6stico desta situat;ao: 

'( ... )Aqueles que respondem desprejuizadamente aos mecanismos 
publicitllrios( ... ) , os que assumem o documentarismo como espac;o de 
investigac;So narrativa( ... ) os que trabalham com urn relato mais o menos cl8ssico 
( ... ) ou os que quebram este modelo, ( ... )os que recaem frente ao canone do 
cinema ( ... )e os que postulam o video como pura experi€tncia audiovisual. Se este 
esquema classificat6rio parece precllrio, e porque e. 0 motivo da sua fragilidade 
esta, talvez, na opacidade estetica do video, na heterogeneidade das linguagens 
que os autores saqueiam, na evidente aus€tncia de debates explfcitos. Nascente, 
indeciso, entre a forma 'arte' e o g€tnero manor, entre a produc;So do 
acontecimento e sau mero registro, duvidoso sobre sua pr6pria linguagem, 
inconsciente das sues possibilidades conceituais, o video argentino ainda nao 
toma posic;Oes, se derrama, em troca, num territ6rio que limita, tambem, frente a 
hist6ria; ocupa, altemativamente, todas as posic;6es que se lhe oferecem, sem 
fixar-se em nenhuma'. 

Evidentemente, este anode 1990 foi um ano no qual a organlzagao de eventos 

cedeu Iugar a busca de respostas, eventos onde confluiram setores intelectuais e da 

realizagao que definiram a tomada de decisoes e posigties. 

Falemos de distribuigao: revisemos primeiro os espagos que funcionaram no 

comego da decada de 1990: 

Recem fundada, a primelra atMdade da S.A.V.I. em 1990 foi a organlzagao de 

uma modesta "Mostra de Vfdeo Argentino", no Centro Cultural Babllonla de Bs.As. Uns 

meses depols, esta socledade apresentou a Mostra Anual de Video Argentino, no 

Centro Cultural Gral. San Martin, ja comentada. "Reconstruyen crimen de Ia modeto•, 

de Fabian Hoffman e Andres 01 Tella, recebe o Primelro Prllmio. Este video crltlca a 

ficcionalizaQ&o da realidade nos meios massivos, mostrando que o video enfrentava com 

um discurso crltico as outras esferas da produgao eletrOnica local. Esta obra ganhou o 
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centro do olhar te6rico do momento, destacando-se a quantidade de exposic;:oes sobre 

ela apresentadas nas Primeiras Jomadas de Teorfa e Estetica do Vfdeo Argentino. 

Nesse momento, a circulac;Ao de textos relativos a crftica das mensagens massivas era 

intensa, crltica oferecida por um grupo de intelectuais com formac;ao de base na area 

semio16gica, embora estivessem mais voltados a Teoria da Comunicac;:ao que a Teoria 

das Artes. Tal vez o mais relevante deles seja Eliseo Ver6n, autor de Construir el 

acontecimiento. Tambem destacaram-se os estudos de Oscar Traversa, Oscar 

Steimberg, Anibal Ford e Oscar Landi. Todos eles desempenham-se como docentes e 

pesquisadores na Universidade de Buenos Aires -exceto Ver6n, que encontrava-se 

nessa epoca trabalhando em Israel e, atualmente, coordenando um programa de p6s

graduac;:ao em comunicac;:ii.o na cidade de Buenos Aires. 

Tambem em 1990, se organiza Buenos Aires Video 18 no ICI. Nesta segunda 

edic;Ao, nii.o houve espac;:o para retrospectivas da produc;:ii.o nacional, mas se fez uma 

selec;Ao dos melhores videos do ano anterior, finalidade que assumiria no curso dos 

anos seguintes, sob a curadoria de Carlos Trilnick. 

No interior do pals se realizaram: VII Festival de Cinema da C/dade de Sta.Fe, 

onde incluiu-se o rubro VIdeo como nao-competitivo. E a fundac;Ao da ARVIC, 

Associac;Ao de Realizadores de VIdeo de Cordoba iniciava em 1991, um ciclo continuo 

de video argentino, ''Video-diario". 

Pouco a pouco, os setores da imagem eletrOnica encontravam como se afianc;:ar 

nos marcos institucionais do Campo lntelectual. Assim, um importante evento de 1990 

para a consolidac;:ii.o do setor com interesse na experimentac;ao estetica foi a mostra 

128-frabalho apresentado na mesa "&pecificidade da linguagem video", e publicado no mencionado niimero 
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Vfdeo Arte lntemacional, organizada pelo ICI e o CAyC no Museu Nacional de Belas 

Artes. Ali se exibiram videos e instalac;oes argentinas, ibero-americanos (Espanha, Chile, 

Uruguai e Brasil), e os participantes da 1989 Whitney Biennial Video Exhibition. 

No Ambito local, aconteciam reacomodamentos do setor vfdeo, como na "II Bienal 

de Arte Jovem• em 1990, organizada pela Prefeitura de Buenos Aires. A participac;ao da 

midia eletrOnica foi eloquente: na categoria de cinema e video se apresentaram cento e 

oitenta videos e quatro filmes. Os pr&mios foram outorgados em duas categories, 

documentario e ficc;ao, o que desalentou a participac;ao no evento de muitos dos que ja 

se autodenominavam como "video-artistes". Contudo, foram premiados "EI estanque•, 

de Lucas Marcheggiano (ficc;i!io) e "En frente•, de Pedro Dere (documentarlo). 

Buenos Aires Vfdeo Ill, IV e V continuou com sua tradlcional selec;i!io de video-arte ate 

1994, ano em que se fez urn concurso para a inclusao dos trabalhos, sem contar com 

curadoria nenhuma (Carlos Trilnick havia-se afastado do ICI em abril desse ano). Em 

1991, na edic;i!io Ill desta mostra, foi exibida a Mostra ltinerante de Vfdeo Latino

amerfcano (com trabalhos de Chile, Cuba, Peru, ColOmbia, Uruguai, Argentina, Paraguai, 

Brasil, Equador, El Salvador e Bolivia) surgida do Ill Encontro Latino-amerfcano de Vfdeo 

"Montevideo '90", e a retrospectiva completa da videografia de Jaime Davidovich. 

0 Interior revitalizava seus esforc;os : em 1991 organizou-se o Prfmeiro Concurso 

de Vfdeo e Cinema Independents de Mendoza. 0 primeiro pr~mio foi para "Hermanas 

Video Home• de Sara Fried. Nesse ano aconteceu Rosario Video, no Museu Estevez de 

Rosano, organizado pelo ICI-Bs.As. e a Prefeitura de Rosario, provincia de Sta.Fe. 

da revista Televisiones. Tradu~o de AM 
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Este evento teve continuac;a.o em "Rosario Vfdeo If" e no Festival Latina

americana de Vfdeo Rosario '93 e '94. Na edic;8.o '93, foram organizadas quatro mesas 

de debate e quatro encontros com realizadores e artistas. Mais adiante destacarei a 

impor!Ancia deste evento pelos debates originados nas mesas e seminaries de trabalho. 

1991, data com urn forte peso em favor da consolidac;;ao do setor da video-arte, 

que se especializava respeito do resto da imagem eletrOnica. Foi com Vfdeo lmagem '91, 

Primeiras Jomadas de Video-Cria98-o em Bs.As., onde se apresentaram obras e 

seminllrios franceses, atividade coordenada por Jorge La Feria, professor da 

Universidade de Buenos Aires. Jean Franc;;ois Neplaz e Jean-Paul Fargier exibiram 

retrospectivas pessoais e selec;;oes de materiais do mundo inteiro. Foi lanc;;ado o livro 

VIDEOCUADERNOS II: Textos de J.P.Fargier, cujo autor ofereceu o primeiro seminllrio 

em Buenos Aires especializado na critica do video-arte. Este semlnllrio foi dividido em 

tr&s partes: "Uma breve hist6ria da video-criac;;!i.o" , "Os hits da produc;8.o em video dos 

ultimos dez anos", e "0 olhar critico sabre o video". 

Os VIDEOCUADERNOS nasceram daquele encontro, sob ideia e organizac;a.o de 

Jorge La Feria, sendo -ainda hoje- a unica colec;8.o especializada em temas da video

arte, publicando textos nacionais e estrangeiros. Ate hoje, continua ate o numero VIII. 

Em 1992 , La Feria inaugura o "VideoEspar;os" no Esoaco Giesso de Bs.As. Ate 

1993 ofereceu urn ciclo semanal que dava prioridade a produc;a.o intemacional. Foram 

convidados Eder Santos, Sandra Kogut, Pierre Bongiovanni, Jean-Paul Fargier, Sandra 

Uschi e Gianni Toti. 
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Desta forma, o video relacionava-se intensarnente com os estratos intelectuais, 

como nas Jomadas lntemacionais da Crftica do Museu Nacional de Belas Artes de 

Buenos Aires, organizadas pelo CAyC, que contararn com a participagao de John 

Hanhard (curador de Film e VIdeo do Whitney Museum of American Art de New York). 

Forarn exibidas obras monocanais, assim como vfdeo-instalaQ6es dos argentinas Carlos 

Trilnick, Fernando Dopazo e Anna Usa Marjak. 

Organizadas pela S.A.V.I., a II Mostra Anus/ de Video Argentino e o Primeiro 

Festival Argentino do Vfdeo Minuto , acontecerarn no Centro Cultural Recoleta e no 

Institute Goethe. A II Mostra Anual outorga o primeiro prAmio a "Os offclos terrestras• 

de Emasto Kullock, e "Ught my fire• de Alejandro Fasce (A familia animada), vence no 

festival do minuto. Na Ill Mostra Anual e premiado "The End" de Flavio Nardini. Desde 

esse ano, as atividades eo poder de convocat6ria da S.A.V.I. entrarlarn em um processo 

de declfnio. Depois da divisao produzida no interior da S.A.V.I., na qual ficararn fora dela 

figuras vitals como Rodolfo Hermida, Andres Di Tella, Carlos Trilnik, Fabian Hofman, 

Eduardo Milewicks, etc, determinou-se uma perda traduzida na abrangAncia da 

convocat6ria destas mostras anuais, que forarn empobrecendo paulatinarnente. Outra 

importante perda foi a reduQao da revista TELEVISIONES -6rgao da sociedade- que 

tinha-se convertido na unica publicagao especializada nesta area, e onde forarn 

publicados artigos, ensaios e crfticas dos mesmos realizadores. Hoje, TELEVISIONES e 

uma folha de edigao trimaslral, com objelivos purarnente jornallsticos. 

Em 1992, o Vfdeo-lmagens se prolonga e cresce no Primelro Festival Franco

Latinoamericano de Video-Cria¢-o, que continuou coma tradi~o de entremear as 

atividades de exibigao, reflexao e debates, sendo um espaQO para a circula~o regular 
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da obra sui-americana. No marco destas atividades te6ricas se exibiram obras hist6ricas 

como as de Nam June Paik, os esposos Vasulka, Bill Viola, David Larcher, etc, que 

provocaram um forte impacto no contexte local. Elas acontecem no Centro Cultural 

Ricardo Rojas da UBA, contando com a participac;ao especial dos videastas franceses 

Alain Bourges, Jean-Franc;ois Guiton e Jean-Paul Fargier . Desenvolveram-se as mesas 

de debate "Rela¢es perigosas: Cinema, vfdeo e TV" -talvez um dos mementos crftlcos 

que dariam fim a perseguiQS.o da especificidade-, e "Parecidos , mas diferentes: vfdeo 

latino-americano e fran~s", onde nao se conseguiu falar sobre outra coisa a nao sera 

diferenc;a de tecnologias e custos 129. 

A presenc;a de retrospectivas internacionais se acentuava. Tambem em 1992, o 

Institute Goethe apresentava "Vfdeo arte 1976-1990: a contribuigAo a/emiJ" com obras de 

Vom Bruch, Krebs, Odenbach, Abramovich e outros. No mesmo ano, o te6rico e 

realizador espanhol Jose Ram6n Perez Ornia apresenta no ICI o seriado "A arte do 

video", produzido pela TV espanhola. Tambem deram confertmcias Antoni Muntadas e 

Frances Torres. E no marco do VideoFest (que apresentou uma selec;ao latino

americano e uma outra internacional) Micky Kwella oferece uma "Oficina de crftica e 

analise de vfdeo argentino" no Institute Goethe, experiAncia que se repetlra em 1993. 

Mas a participaQS.o argentina no exterior crescia tambem proporcionalmente: no 

VldeoFest de Berlfm apresentam-se 18 vfdeos argentinas. "Arde Garde!", de Diego 

Lascano, obteve o 2o. PrAmio. 

Toda esta mobilizac;Bo reflexiva sobre o video local se refletiu na impor!Ancia dos 

debates acontecidos na edic;Bo 1993 do Festival Latina-americana de Vfdeo de Rosario. 

129nocumentadas em grava¢es de audio e video. 
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Ali se desenvolveram mesas de trabalho e debates que marcaram fortemente os 

posicionamentos existentes ate o memento, e sobre os quais nos referimos ao tratar da 

problematica da utopfa-vfdeo no contexto argentino. 

86 no ano seguinte, 1993, no catalogo de Buenos Aires Vfdeo V. apareceram 

alguns criterios, mais definidos e explfcitos, para falar do vfdeo de crlaQAo, embora 

contemplando vagamente uma distlnQAo em relayao a uma possfvel especificidade 

local130, 

Assim, coincido com Cristina Civale na crftica que fizera sobre trabalho do crftico 

e curador Micky Kwena131, na revista TELEVISIONES, destacando que Carlos Trilnick 

tinha trabalhado pela primeira vez alguns conceitos aplicados no contexto da videograffa 

local. 

Os videos abandonaram sua classificaQAo por g&neros, dura~es, formatos ou 

Iugar de origem, para ser pensados em termos de conteudos e formas narratives. Assim, 

Trilnick escrevia no catalogo de Buenos Aires Vfdeo V: "( ... )Em 1991, 1992 e 1993 

come~ a ser posslvel urn primeiro agrupamento interne. E porque o vfdeo na Argentina 

come(/OU a amadurecer, a ter mais claros seus objetivos e, em alguns cases, a produzir 

com continuidade."132 Os agrupamentos por ele delineados foram quatro: 

* "Contempla~es, climas e metllforas" -trabalhos envoMdos com a poesia de imagens, 

com a observa(/Eio e a metaflsica; 

l:!ONo catalogo da Buenos Aires Video m (1991), Trilnick declara que mantinha "( ... ) o conceito original de 
apresentar anualmente uma mostra dedicada as mais recentes obra da vfdeocri~o argentina, sem separar ou 
fazer distin~s entre generos ou formas de trabalho( ... )". 
131Critico e curador do VideoFest Berlin '92. 
132 "Buenos Aires Video", de Carlos Trilnick, Catalogo da Sta edil<4o, ICl, 1993. 
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* "A aQS.o" -lntervenc;ao de atuac;ao, performance e ac;oes dlretes; 

* "0 texto no video" -pesqulses sobre a relac;ao literatura/meios audiovisuals, com 

experi&ncies eletromagneticas e digitais-; 

• "Sob a realidade"-obres que operam diretamente com o entomo, nosso passado, 

presentee futuro, com a TV "( ... )a partir de diferentes e crlticos pontos de vista( ... )". 

Desde 1993, o olhar sobre a trilha do vldeo-arte nacional comec;ava a gerar sues 

formes hegemOnices, organizando retrospectives. No Centro Cultural Ricardo Rojas 

organizou-se uma mostra completa da videograffa do grupo Ar Detroy. E no Museu 

Caraffa de C6rdoba, a grande mostra 0 dia eletr6nico, exibiu retrospectivas de Ar 

Detroy, Divisao VIdeo, Mario Gomez, Diego Lascano, Boy Olmi e Carlos Trilnick. 

Os trabalhos de reflexao de autores latino-americanos, tais como os de Arlindo 

Machado, despertaram uma enorme inquietude no melo intelectual local. Estes trabalhos 

falavam especiflcamente des imagens eletrOnicas da nossa regiao que, confrontades as 

obras europeias, tinham adquirido um porte pr6prio. Contudo, um signo da ainda instavel 

situac;ao do Campo intelectual local t&m origem na aus&ncia de matrizes conceituais 

pr6prias, espac;o preenchido pelos discursos de outros campos da arte e da 

comunicac;ao, e do estrangeiro. 

No plano desta regionallzac;ao, tambem em 1993, acontece o Prlmeiro Festival de 

Vfdeo do Cone Sui, organizado pelo MIS de Sao Paulo e o ICI de Buenos Aires. Para 

este festival, cada pals estabeleceu o rol do curador, figura tomada do campo das artes 

plasticas. 0 video continuava crescendo na interface de estatutos, meios expressivos e 

linguagens, como podemos apreciar no g&nero "retrato", para o qual se promoveu 
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Setembro Jovem ,concurso organizado pela Subsecretaria da Juventude da Mun. de 

Bs.As. 

Mas, o que estava acontecendo com o video fora dos seus circuitos 

especializados? 

0 Estado outorgou pela primeira vez urn reconhecimento as principals 

personalidades do meio: Claudio Caldini, Andres Di Tella, Rodolfo Hermida, Fabian 

Hofman, Diego Lascano, Caloi (que dirige e conduz urn programa na TV estadual 

especialmente dedicado a animac;ao, cinematografica ou digital, Boy Olmi e Graciela 

Taquini, destacando-se o trabalho institucional do CAyC, ICI, Festival de Cine e Video de 

Cipolletti e a Escola Provincial de Cinema e TV de Rosano. 

Alguns realizadores do cinema e do video independentes ja se afirmavam no 

terrene das narrac;oes televlsuals. "Desde adentro• de E. Milewicz, e "La cilpsula del 

tlempo•, de Rodolfo Hermida (Pr&mio Martin Fierro de TV133), foram transmitidos em 

horanos centrals, demonstrando que o fluxo experimentalists chegava a TV em doses 

moderadas, porem interessantemente renovadoras, dando curso ao fenOmeno da 

utopia-video. 

Ambos programas tiveram importantes esquemas produtivos: com Mllewickz foi 

uma co-produQB.o da TV espanhola, e no caso de Hermida, a produQB.o -compra do 

espac;o de emissao e petrocinio integral- foi da empresa Philco. 

Outros conseguiam viabilizar suas obras em novas formas de distribuiQB.o: "En 

memoria de Paulina• de Alejandro Areal Velez, foi editado pelo selo Blackman para 
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entrar nas videolocadoras. Outra nova forma de distribuiQa,o se experimentou com "Las 

patas de Ia mentlra II" de Rodriguez Arias, que foi lan~ado junto a revista Noticias, 

vendendo 120.000 exemplares em duas edi~oes. Mas o prlmeiro e de cunho 

cinematogratico, e o segundo, urn ensaio de analise do discurso politico. 

Os realizadores que se especializaram nos circuitos da video-arte, conseguiram 

reconhecimentos tais como prAmios no estrangeiro ou a compra das obras por 

importantes museus do exterior: o Museu de Arte Modemo de New York comprou para 

sua coleQa,o 32 videos latino-americano. Entre ales, seis argentinas: "Diez hombres 

solos", deAr Delroy, "Aigunas mujeres• de Sabrina Fargi, "Prlmaveras• de Carlos 

Trilnick, "Arde Gardel •, de Diego Lascano, "The man of the week', de 

Olmi/M.Hermida, e "EI gordo", de Rodriguez Jauregui. 

Mas a totalidade dos realizadores inscritos na tradiQa,o do cinema 

lndependente 

- principal portador dos valores e objetivos identlficados com o restante da America 

Latina-, pareciam ter perdido espa~ nesta hist6ria da imagem eletrOnica. 

A generalizada falta de espa~ dos anos '80, e a (ainda) vital for~ dos 

processos de democratizaQa,o desses anos, fizeram com que obras, realizadores e 

discursos se misturassem em espa~os fundacionais, abertos, onde a mescla das 

posi~es tinha o unico fim de conseguir uma grande coesao enquanto movimento. Foi 

assim, com essa necessidade, que se estabeleceram os vlnculos com os "pais" do video: 

o cinema e a TV, embora a imagem eletrOnica local caminhava no sentido do 

133 Eo premio mais importante da categoria no nfvel nacional. 
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desenvoMmento e da autonomia, legitimac.tao do setor do video ligado as artes 

consagradas 

Os outros setores, da utopia-video e do video independente, nao aspiraram a 

nenhum processo deste tipo, ja que seus percursos se tecem nas interfaces com outras 

praxis sociais, extra-esteticas. 

Creio que o incremento dos espaQOS de difusao e encontro fecharam o discurso 

estetico segundo a posic.tao que atualmente poderia ser chamada de hegemOnies: a dos 

video-artistas. A posic.tao marginal, que luta na construc.t&o do valor estetico e aspira ao 

reconhecimento e aos sistemas de legitimac.t&o, esta representada pelo conjunto da 

produQ&o independente ligada, pelas suas caracteristicas expressivas ou suas formas de 

produc.t&o, a tradic.t&o cinematogratica e ao circuito amador. Este setor ficou 

desarticulado, com esquemas de produc.t&o empobrecidos, sem recursos organizacionais 

nem espaQOS de distribuic.t&o pr6prios. Este setor aglutina realizadores de video e de 

cinema, que se encontram limitados pelas estruturas econOmicas, pela falta de apoios e 

subsfdios, na cada vez mais pronunciada aus&ncia de criterios amplos para a anaJise 

das linguagens audlovisuais. 

0 setor da utopia-video, se allmentava, do outro lado, no vertiginoso crescimento 

da TV a cabo, que ofereceu espaQOS de trabalho, com redes mais regionalizadas e 

experi&ncias comunicativas que concillaram as pesquisas esteticas e as 

comunicacionais. 

Os caminhos estavam bem mals deflnidos do que no comeQO desta hist6ria. 

Resta, como disse Trilnick ''falar dos trabalhos e seus autores", para tentar 

construir um marco que consiga contribuir ao bem suceder das produc.toes deste meio 

tao vertiginosamente renovador. Renovador, porque comporta-se vir6ticamente no 
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interior de outros campos, nas interfaces, modificando seus recursos, sues formes de 

distribuigao, fazendo que as mensagens adquiram formes e dimensoes ate hoje 

inexploradas. 

Mas -eis aqui o paradoxa- a produ~ que especificamente chama-se de vldeo

arte se fecha, instaura seus limites e sua autonomia, procurando as estrategias e os 

estatutos dos modelos institucionals das artes consagradas, tal como o discurso da arte 

pela arte do seculo XIX. 

lsto nao quer dizer que seus experimentos nao contribuam as mudanzas nas 

mldias. Antes de tudo, o video possui as possibilidades tecnicas e materials de 

experimentar novos circuitos de distribuigao e consume (sua base tecnol6gica assim o 

permite), ou pelo menos de desestabilizar as formes tradlcionais do mercado da 

distribuigao e consume esteticos das imagens-movimento. Mas no contexte local, 

restringlu seu poder subversive ao interior das linguagens, nas obras, preservando, 

"conservando" a categoria do objeto estetico orgArlico tal como a criticara a Escola de 

Frankfurt. 

Para concluir este primeiro esbogo, e a modo de slntese, isolaremos alguns dos 

fatores ja tratados que brindam um carater de instabilidade ao campo intelectual 

videogrl!.fico portenho: 

a. requisites tecnol6gicos convlvem com os intra-esteticos na constituigao da 

regra do j ulzo estetico ; 

b. realizadores de campos imageticos diferentes ingressam em uma arte que se 

constltui como arte do tempo, com possibilidades de se infiltrar na esfera da 

comunicagao massiva; 
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c. adaptabilidade e ingresso ao mercado, seja estetico ou comunicacional (lV, 

Circuitos lntemacionals, col~es privadas); 

d. matrizes conceituals de outros campos ou do estrangeiro; 

e. os papeis e os espac;os configurados no campo videografico portenho da 

decada de 90 aproximam-no novamente ao campo das artes plasticas, atraves do qual 

obtAm uma consagrac;ao legitimante; 

f. o ensino do video ocupou ate faz pouco tempo as institui(j6es, os metodos e a 

narrativa correspondentes ao cinema. 

Frank Popper, propoe uma periodizac;fio da relac;fio estabelecida entre as 

imagens artisticas e as tecnociAncias. Explica que a partir da decada de 80 se produziu 

uma ruptura: as Novas Tecnologias da Comunicac;tto (NTC) se misturaram tomando 

contato com a vida cotidiana, o que trouxe, lmplicita, a responsabilidade artistica de fazer 

surgir relac;oes significatlvas entre as experiAncias humanas fundamentals e as NTC. 

Assim, se abriu urn novo campo de pesquisas artisticas no qual "( .•. )noc;oes de 

interatMdade, simulac;fio e lnteligAncia artificial ocupam os primeiros lugares" 134. 

As posturas da decada de 60 (neo-expresionistas ou abstratas) e 70 

(historizantes, conceituals) distanciaram-se multo deste novo panorama, em que criac;ao, 

percepc;fio e socializac;tto da imagem redefininem o novo estatuto do artista, da categoria 

de obra de arte e do espectador, sob os parlmetros do jogo, a excltac;ao e a trace. 

A chegada das NTC foi o anuncio do final do espac;o e do tempo, o sentimento de 

perda ·da terra, da gravidade, do referente, do sentido. Assim, vemos como, no comec;o 

de seculo, surgem estudos como os semi6ticos, sintomatico nascimento de uma ciAncia 

da significac;fio, Irma dos processes de modemizac;fio e maquinizac;fio da cultura 
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Em outra directao, a chegada das NTC desencadeou a possibilidade de uma 

reabertura das esferas especializadas, atingindo o velho sonho das vanguardas 

hlst6ricas: a conquista de uma uniao entre estetica e vida cotidiana, na qual o homem 

descobre a complexidade do visfvel, a estreita relafi8.o entre imagem/som/palavra 

brindada pela imagem digitalizada, e o pensamento tecnico unido ao pensamento 

simb61ico, tal como o experimentado na obra eletrOnica de Jean-Luc Godard. 

Mas... o que aconteceu com o percurso do video na Argentina quando 

consideramos este contexte e esta periodizafi8.o? 

A periodizacta.o de Popper -correspondente aos oentros mundials- deveria ser 

reajustada aos condicionamentos socials da nossa regiao. As fases, identificadas na 

Europa segundo as decadas, tiveram uma din!mica diferente nos nossos campos 

perifericos. 

Do ponto de vista desta pesquisa, as fases das decadas de 60 e 70 se 

apresentaram em certa forma condensadas, fazendo destes anos do acelerado 

desenvolvimento liberal argentino um perlodo de fecundos c!mbios e renovagaes 

culturals. Lembremos que o video nasoeu como elemento dentro dos programas da 

plastica: arte-comunicactao, as estruturas primarias, o conceptual, o pop. 

No comefiO da decada de 70, as intelig&ncias desta mobilizacta.o centrada na 

lntervencta.o do espectador emigraram aos principals oentros europeus, e dal 

participaram do prooesso de abertura dos estatutos da arte, tal como o descreveu 

Popper. 

Enquanto isto, a Argentina encontrava-se paralisada em anos de caos econOmico 

e politico, situacta.o que chegou ao seu apogeu como advento da ditadura militar (1976-

134POPPER, Frank, Op.Cit., pp.212. 
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1983). E sintomatico o fato de que as primeiras noticias da video-arte argentina provEim 

dos Festivals lnternacionais organizados pelo CAyC, cuja 4• EdiCfS.o chegou a Buenos 

Aires em 1975, com urn catalogo em ingiEis, e cujas restantes nove apresentagoes 

percorreram o mundo todo durante 4 anos. As marcas das artes tecnol6gicas e 

audiovisuals, desaparecem do contexte locai. 

0 cinema experimental continuou em formas amadoras, fraco e Iento, enquanto o 

contexte polltico-econ6mico nos isolou da entrada das NTC. Alem disto, as ditaduras 

espalharam pela America do Sui sistemas de TV a cores cujas normas sao incompatfveis 

com as dos paises limftrofes. 

As NTC s6 aparecerao, com recursos e tratamentos llmitados, na decada de 

90135, quando o campo intelectual portenho se liberou das sombras da ditadura, e 

muitos setores da cultura comegaram a tomar vida sob o influxo do "boom democratico". 

A jovem geragao que surgira nestes anos nao havla podido tomar contato com as 

experiEincias das duas decadas anteriores, segundo as quais o estatuto do artista, da 

obra e da recepCfS.o, enfim, o estatuto do sujeito no jogo estetico, haviam tornado rumo 

no sentldo de uma verdadeira ruptura do isolamento das esferas, atraves dos avangos 

tecnol6gicos. Como conseqQEincia, o horizonte dos discursos locals se mostra 

fragmentado e entremeia de modo quase ca6tico fases do pensamento e das 

concepgees estetlcas da hist6ria da arte contemporAnea argentina. 

Oeste modo, o campo intelectual videografico de Buenos Aires retomou nos anos 

80 o estatuto da arte pela arte, gerando, consequentemente, tipos diferentes de 

abertura, uma din&mica de campo talvez diffcil de entender e explicar se aplicarmos 

matrizes conceituais provenientes de outros contextos. Devemos manter os olhos 
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abertos sobre as obras, nao nos distanciarmos dos percursos indMduais e regionais, e 

procurar uma leitura desta hist6ria no tecido das suas imagens. 

135Por exemplo, em um tipo de arte digital que tam a ver com uma utiliz~o quase ingenua dos recursos da 
anima<;io digital, valendo-se do mesmo tipo de imaginario que a anim~o imprimia nas suas tecmcas 
plaaticas. 

197 



2. 

As obras e os autores 

Plnturs Eletr6nlca em Buenos Aires: 
Amel}elras, Csldlnl, Feller, Lasssllette, 
Msrlnho, Mercado e Psksa. 

"Niio e que seja simples de dizer, hoje, o que as imagens foram, em outras 
epocas, para outros. As pesquisas que, recentemente tern se multiplicado, 

sabre determinados momentos da hist6ria e da consci~ncia das imagens 
( ... )mostram que, 

ao dar essa aten(/ilo a outros, e o desvario concentrado no nosso olhar o que 
buscamos atenuar." 

Raymond Bellour, "A dupla h9/ioe" 

Olhamos para o mundo, e as imagens que percebemos passam subentendidas, 

como se fossem a-hist6ricas. Acostumados a uma cultura que fabrica e controla o que 

vemos, nos esquecemos da nossa pr6pria percep~o. aquela que nos serve para figurar 

o mundo. Enquanto operadores de imagens, estamos pondo em jogo um arsenal de 

tecnicas visuals com as que assumimos o Iugar de criadores. Este papal criativo leva-nos 

a pensar e reflexionar em tomo de como estas imagens sao percebidas palos outros, 

devido a que, criando, sabemos que a nossa produ~o e a primeira interpretaQB.o (das 

tantas posslveis) da nossa realldade. 

0 nosso trabalho e o de um designer, e e importante reconhecer a historicidade 

da nossa 16gica representacional, a historicidade dos nossos olhos. Neste sentido, e 

importante compreender que esta historicidade nao refere-se exclusivamente aos 

aspectos intrlnsecos da lmagem, vale dlzer, a genealogia dos sistemas slgnicos de que 
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se serve a representa~o. E indispensavel um ponto de vista que abranja nao s6 estes 

aspectos da significa~o. mas tambem os modos de produ~o, distribui~ao e consumo 

das imagens, uma genealogia que, na sua base, pense o horizonte social da dimensao 

estetica. Desta forma, a historicidade da imagem nao se constitui no jogo bi-polar entre 

uma analise intrlnseca e uma contextualiza~ao simples, e sim na forte dialetica que se 

desenvolve quando operamos com imagens, transformando-as nao somente no nlvel 

dos sistemas de representa~o, e sim na sua categoria ontol6gica, no que elas sao por 

si, nas suas maneiras de intervir na perce~o e concep~ao da realidade. 

Lucia Santaella no seu artigo "Pre=fotografico=Pos" 136 dellneia uma possfvel 

classificagao das imagens em tr~ paradigmas que colocam em pratica, de modos 

diferentes, a rela~ao entre o sujeito, o objeto e os signos - neste caso, imagens - que os 

vinculam, considerando os modos de produ~o. armazenagem, distribui~o e recepc;ao 

de tais signos. 

A tecnologia eletrOnica desempenha um papel de ponte, que veicula uma 

interessante zona de mestic;agem destes tr&s paradigmas. 0 video coloca-se frente ao 

objeto - a rela~o e indicial (paradigma fotografico)-, mas transforms este analogon num 

sinal eletromagnetico (paradigma p6s-fotogratico), abrindo passo as manipulac;6es da 

primeridade (paradigma pre-fotogrMlco). 

Do ponto de vista da armazenagem, o video (suas fitas) sao perecfveis (se 

catcula que a sobrevida de uma fita-casete e de aproximadamente dez anos), ou guarda

se em videodiscos. No nfvel da distribui~o, pode invadir ao mesmo tempo circuitos 

massivos ou altamente especializados. No consumo, as condic;6es de recep~o vao da 

din&mica altamente participativa que permite o video-home, passando pela interatMdade 

do microcomputador, ate a atitude impavida frente ao vertiginoso fluxo televisual. 
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Gnivo,pinto,escrevo 

Observemos de perto o caso do vfdeo-arte. Suas obras adquirem todas as 

caraterlsticas e potencialidades do paradigms fotografico. Sempre que falamos de video, 

entendemos a rela~o direta da cAmara com o objeto que e gravado, desenvolvendo-se 

entre eles uma rela~o de tipo indicia!. Por outro lado, e suporte e meio de difusao das 

imagens digitais, o que cria zonas de inter-relac;ao altamente produtivas entre o 

anal6gico e o digital, entre os signos que guardam uma rela~o de semelhanc;a com seu 

objeto e aqueles que nascem fruto da codificaQB.o e manipulac;ao numenca. 

Algumas destas inter-relac;Oes tAm a ver com a altera~o. via digital, das 

caracterlsticas das imagens obtidas indicialmente: trucagens, efeitos, correc;Oes, que 

fazem com que as imagens ja nao sejam 'espelho' do real, mas pura e exclusivamente 

objetos modelados a nossa vontade. 

Antes disto, as caracterfsticas tecnicas pr6prias da imagem eletrOnica lhe 

outorgaram uma condi~o essencial: sua dificuldade para conseguir a profundidade de 

campo tipicamente clara e nftida dos suportes foto-qufmicos (fotografia e cinema), o 

levou a desenvolver um tipo de enquadramento mais fechado, que o distancia da 

referencialidade 'objetiva' dos seus antecessores 137. Esta aproxima~o aos objetos 

aporta a possibilidade de abandono da representac;ao figurativa • ja nao se mostra o total 

de uma forma - e favorece uma tendllncia a abstra~o. Nas obras, pode-se perceber 

claramente que este fator brinda ao video uma consclllncia especial, pr6pria de si 

136Revista Imagens, N 3, Editora da Universidade Estadual de Campinas, Novembro de 1994. 
137 MACHADO, Arlindo, A Arte do Video, Editorial. Brasiliense, San Pablo, 1988. 
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mesmo, que guarda relayao com seu carater de 'banda'138. 0 receptor destas imagens 

eletrOnicas, que evidenciam a tend~ncia a distanciar-se da simples denota<;ao, t~m a 

sensa<;ao de estar situado frente a uma banda de imagens que correm frente a ele. Esta 

opacidade do suporte video, da Iugar a urn tipo de interven<;ao do espectador, bern 

dlferenciada daquela dos processes de abson;ao e identificayao com a diegese de urn 

filme. Do lado do produtor, esta consci~ncia do medio da Iugar a uma ordem mats 

subjetiva, que necessariamente se artlcula gragas a auto-referenclalldade do meio. 

E assim como, no Ambito da produ<;ao, renovam-se alguns dos gestos do pintor e 

do escritor: ja nao com plnceis ou lapieiras, e sim com pixels, as imagens v~m-se 

modificadas por gestos dosados na medida de urn estilo. 

A experfljncia argentina 

Na Argentina, o video-arte nasceu no seio das artes plasticas, como ja 

mostramos no capitulo II desta pesquisa 

Esta rela<;ao da plastica com o eletrOnico instrumentalizou-se com o uso da TV 

enquanto objeto-m6vel, veiculo de uma linha de trabalho pop, com forte critica aos mass

media. As elaboragaes em relayao a imagem publica, a imagem de n6s mesmos, a 

consci~ncia do meo em si - a TV e seus sinais vazios-, ou a assustadora distAncia 

meios/publico - explicitada com a re-transmisao em circuitos fechados - estava Ionge de 

converter-sa ela mesma em uma elaborayao plastica. Bern pelo contrario, respondia aos 

renovados objetivos das neo-vanguardas da decada de 60, em particular, a arte 

conceitual, que buscava transcender a esfera estetica, integrando-se mats 

organicarnente as fungoes socials, a comunidade, re-sociabilizando, de atguma forma, a 

138 BELLOUR, Raymond, L 'Entre-Image, Ed .. de Ia Difference, Paris, 1990. 
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fun~o estetica. Na decada de 70, esta hist6ria silenciou-se devido a crise 

econOmico-politica do pais, que retardou o ingresso da tecnologla port-pack. 

Foi na decada de 80 quando a arte eletrOnica volta a tra~ar. lentamente, sua 

conexao com a plastlca. Desta vez, sob a forma de vldeo-instala~oes e videos 

monocanals que abandonaram as formas narratives provenientes do cinema classlco. 

Esta segunda vertente continua, de alguma maneira, alem dos formatos, o programa 

estetico do cinema experimental. E importante perceber que, fundamentalmente desde 

inlcios do nosso seculo, os diferentes campos imageticos mantiveram entre si rela~oes 

de oposi~o, complementaridade ou uniao, e que fizeram evoluir a hist6ria da arte no 

sentldo de um corpus. 

Desta maneira, em linhas multo gerais, pode-se estabelecer um paralelismo entre 

a rela~ao fotografia/cubismo e a rela~o cinema/VIdeo. No primeiro caso, o advento da 

fotografia liberou, de alguma forma, a pintura de seus ataduras com a representa~o 

'objetiva', ou literal, da natureza. Assim, abriu-se na pintura o espa~o da representa~ao 

para objetos imaginanos, abstratos e simb61icos. Por outra parte, desenvolveu-se uma 

consci~ncia do espa~o da representa~o em si, gerando poeticas auto-referencialistas 

que desembocaram nas investiga~oes formals do cubismo. Quase desempenhando-se 

da mesma maneira, o modelo de representa~ao classico do cinema 'llberou' ao video, 

dentre outras coisas, do jogo campo/contra-campo e da linearidade do relato. 

A influ~ncia do deconstrutlvlsmo introduzlu na arte do video uma lnterfer~ncia 

importante no desenvolvlmento das narrativas lineares, dando Iugar a trabalhos mais 

formallstas e abstratos. Por outra parte, a lnflu~ncla que o video-clip teve sobre a 

gera~o dos anos 80 introduziu uma velocldade e satura~o visuals antes lnedltas no 

campo imagetico. 'Caza 3(1' (1989), de Fabian Hofman e Alejandro Chemov, misturou 

imagens cinematograticas da Buenos Aires progressista de come~ de seculo (obtldas 
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do Arquivo Geral da Nagao), com seus pares eletrOnicas contemportmeas. 0 tratamento 

formal das imagens persegue um sentido compositivo forte, que combina a eleigao de 

cores e Angulos, imagens editadas na linha do video-clip - embora esta obra nao propoe 

ser uma simples ilustragao da musica de Peter Gabriel, mant~m. nos termos formals, 

todas as caracterlsticas do g~nero. 

A abstragao abre, assim, o passo a formas narratives mais vinculadas ao poder 

associative, liberando tanto a produ~ao como a leitura destas imagens. 0 video, 

agitando as aguas deste mar imagetico, faz girar, como explica Raymond Bellour, uma 

helice cujas aspas sao o anal6gico e o digital, helice que, ao mesmo tempo, nos termos 

da plastica, desencadeia uma inter-rela~o entre as categories do figurative e o abstrato, 

o org!nico eo geometrico, o anal6gico eo digital .. 

No panorama do video local, focalizaremos as obras de Eduardo Feller(" Sectot"), 

Carlos Lassallette ("Espacio Abstracto I e If), Fabio Guzman ("Regalo'), Margarita 

Paksa (" El descanso de Loreta'), Claudio Caldini ('Consecuencia" e 'Simulacra'), Arturo 

Marinho ('Transatfantico' e "Cielos1, Marcello Mercado(" La region del tormento' , "EI 

borde de Ia lluv/a', 'El s/lencio') e Camilo Ameijeiras ("Mercurioj que circundam 

sensivelmente este delicado equilibria entre figura~ e abstragao em movimento. 

Do lado da abstra~ao quase pura, podem-se colocar os trabalhos de Lassallette, 

Feller e Marinho. 0 primeiro deles, pintor e cineasta, desenvolveu "Espac/o Abstracto" 

usando o video como ponto final de um processo de atravessamento de tecnicas: partiu 

da sua pr6pria pintura, netarnente abstrato-geometrlca, para logo passa-la a slides que, 

pela sua vez, foram projetados enquanto gravava com video. 0 resultado final semelha 
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as investiga~oes dos audiovisualistas, que baseavam-se fundamentalmente no processo 

de fusao das imagens fixas. 

No caso de Feller, 'Sector" foi criado a partir de processes de interfer~ncia 

tecnica entre aparelhos, remetendo-se aos procedimentos criativos do primeiro momenta 

da hist6ria do vldeo-arte intemacional: feed-backs, retro-alimenta~oes que prescindem 

do carater indicia! da imagem eletrOnica. Assim, aproxima-se dos processes da musica 

eletroacustica, nao somente no tecnico, quanto nos termos de concep~o da obra, ja 

que se trataria de uma especie de musica de imagens em movimento, uma arte de sinais 

bem pr6xima da arte geometrica, uma arte de analogies parametricas (Whitney). 

A obra de Arturo Marinho, embora jogando nos limites do reconhecimento 

figurative, parte do carater indicia!. Vale dizer, Marinho abstrai a partir de tomadas de 

paisagens (como em 'Transatlantico', que esta feito com registros da Pampa), ou de 

corpos (como em 'Cielos", onde baseou-se no trabalho de duas bailarinas). 

'Regalo", de Fabio Guzman, 'El descanso de Loreta', de Margarita Paksa e 

"Mercurio", de Camilo Ameijeiras colocam-se no limite equilibrado entre estas duas 

tend~ncias da abstr~o e da figura~. 

Em • Regalo", Guzman valeu-se de recursos simples como a inversao do 

enquadramento, o close bem fechado e o negative para des-figuralizar, nao reconhecer, 

o corpo retratado, que deste modo e tratado basicamente atraves do trabalho da linha e 

o plano de cor, bi-dimensionando uma imagem que, se fossa tratada na sua condi~o 

hist6rica de filha da 'cllrnara escura', reproduziria a caixa tridimensionai renascentista. 

Em • El descanso de Loreta•, o corpo da protagonista jaze, enquanto sua imagem 

sofre um trabalho de superposi~oes de formes que geram, tambem, desfigura~oes que 

buscam uma sim-pathia atraves da composi~o da cor e da dinAmica do efeito. Oeste 
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modo, Paksa elabora uma dinAmica pr6pria da intervenc;ao digital, apoiada na fonma e 

desenho original das tomadas feitas sabre o corpo. 

"Reconozco que en "EI descanso de Loreta" hay un trabajo de pintura 
electr6nica, pero es simplemente lo producldo por Ia maquina. ( ... )Yo nacf 
despues del expresionismo abstracto, es decir que soy muy opuesta a Ia 
gestualidad,( ... ) que me parece totalmente superada. Uno intenta poner calidez, 
comunicabilidad, pensamientos, idees, quizas con un medio mas frio, y 
desdeiiar ese gesto en el que puedo tirar un brochazo sobre una pantalla, creo 
que saldrfa mejor sobre una tela, no es cierto?( ... ) yo serfa una pintora 
electr6nica. Pero ojo que sin el gesto del expresionismo.( ... ) Me gusta user los 
medios que me proponen directamente las maquinas.( ... )Y desde los 60 hasta 
ahora se ha avanzado mucho en este sentido, realizar, hoy en dla, un ne6n, no 
quiero ser "una artista del ne6n". Lo uso cuando me gusta y tengo algo que decir 

a traves de esto. Lo mismo con el video y otras cosas.•159 

Da mesma fonma "Mercurio", de Camilo Ameijeiras, imprimiu nas suas imagens 

um tratamento plastico acentuado, alterando Angulos de tomadas e efetuando colagens 

eletrOnicas, chroma-key, estroboscopia que busca dissolver a natureza do lltoral do 

AtlAntica Sui, num outro mar: o de pixels das redes televisuais, o mar do tempo. E 

importante mencionar isto: se, em aparllncia, esta extrapolac;So que estou estabelecendo 

entre figurative e abstrato e netamente proveniente do campo da pintura, e importante 

nao descuidar que estamos trabalhando sabre imagens em movimento. De fato, a 

imagem eletrOnica e, mais que nenhuma outra, uma imagem-movimento: sua 

constituic;So tecnica faz imposslvel frear a corrente de varreduras que atravessam a tela, 

ainda quando apllcamos o "pause·. Desta fonma, o movimento provllm nao s6 da 

cAmara, mas tambem do suporte em si, como condicionamento tecnico, questao que o 

diferencia profundamente do cinema. 

Para Deleuze, a imagem-movimento pode ser compreendida em trlls nlveis. No 

primeiro nlvel, o plano, se manifesta como um todo cambiante que se exprime no 
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movimento. E o plano de imantmcia da imagem-movimento. No nfvel da sequ,ncia, o 

movimento aparece na articulac;ao entre os pianos, vale dlzer, entre as partes do sistema 

de imagens e sons. No tercelro nlvel, o movimento manifesta a determlnac;ao de 

sistemas fechados, como a unidade total do filme. 

Para trabalharmos sobre alguns dos trac;os do que estamos chamando de pintura 

eletrtJnica, e interessante observar detalhadamente o que acontece no prlmeiro nlvel da 

imagem-movimento videogrl!fica, nlvel no qual 

"( ... )0 plano eo movimento considerado em seu duplo aspecto: translagao das 
partes de um conjunto que se estende no espa90 (enquadramento), mudanQB de 
um todo que se transforma na dura~iio ( ... ) Tanto poderemos dizer que a divisiio 
[interna de um sistema] esta entre dois todos, quanto que o todo esta entre duas 
divis6es. ( ... ) traQB um movimento que faz com que as coisas entre as quais se 
estabelece niio parem de se reunir em um todo, e o todo de se dividir entre as 
coisas (o Dividual)".140 

No sentldo desta plastlcidade abstrata destacada atraves do movimento, 

"Simulacro" (1990), de Caldlnl e uma sequ,ncia abstrata, geralmente de tr&s cores sobre 

fundo negro, que trabalha formas orgAnicas que correm vertical e dlagonalmente pela 

tela, com um forte jogo de contraste entre cores frlas e quentes. "Consecuencia' (1992), 

revela o aspecto de ruldo eletrOnico (visual e audltlvo) lntroduzido pela opacidade do 

meio acima menclonada (o carater de "banda): tanto a musica quanto as lmagens 

destacam o pixel, as llnhas de varredura que nao param de correr. 

Nas obras de Marcello Mercado, a lntroduc;ao dos elementos plastlcos 

experlmentou v8.rias etapas. Em "La region del tormento", os desenhos e plnturas dos 

intemos de um hospital pslquhatrlco, nltidamente flguratlvos, antropomorfos, aparecem 

animados atraves de tecnicas digitais. SaturaQ{les da cor, movimentos de anima.c;io 

simples, contrlbuem com a dramatlcidade de um relato que, embora nao sendo 

139 Entrevista a Margarita Paksa, Ver Anexo, pp.49-56. 

140 DELEUZE, Giles, A Imagem-Movimento , (1983), Paris: Ed. de Minuit/Brasiliense. 
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linearmente narrative, constroe uma sequ~ncia tematica sabre as fum;oes do dinheiro, 

do poder, da corrup9io, dos slmbolos, a nactAo em relar;ao a constitulr;ao da ldentldade 

na esquizofrenia. 

Em • El borde de Ia 1/uv/a", a abstragao entra decididamente no trabalho da 

pictorialidade de manchas de cores saturadas e em constante movimento, sabre o qual 

inseriam-se leones e caracteres que explicitam as mensagens do discurso do seu 

trabalho, a maneira de manchetes, fortemente declamat6rias. Assim, a pintura joga urn 

lmportante papel em relar;ao ao trabalho ideol6gico-conceptual do video. 

Por ultimo, em • El sllenclo', Mercado explora as possibilidades expressivas da 

imagem em movimento pura, abstrata, muda, dando Iugar ao que poderiamos chamar 

especificamente de plntura eletrtJnlca. lnteiramente digital, sem objeto-referente, 

estritamente abstrata, sem figuractAo posslvel, 'El s/lenclo' pode-se colocar junto a 

'Sectot" como exemplos extremes destas investigar;Oes que vlnculam o eletrOnico com a 

pintura. 

Ambos os casas llustram que este vinculo cresce, necessariamente, por dois 

caminhos: a introductAo da ferramenta digital, e os processes de retroalimentactAo, ja que 

ambos podem prescindir da cAmara distanciando-se do poder anal6gico original do melo. 

"Sector'', com a arte eletrOnica anal6gica (neste caso, auto-referente); "EI silencio", com a 

arte eletrOnico-digital, aus~ncia de sinais anal6gicos. 

Qualquer destes dais caminhos destr6i a equival~ncia entre analogia ontol6gica e 

perceptlva da representagao (o artista que produz uma obra, organica com urn corpo) 

que alcanQanl os anteriores dispositivos da imagem maquinizada: a fotografia e o 

cinema. Esta representagao viu-se destruida pela decomposigao e consequente 

manipulagao do pixel, que reintegra ao video seu carater de escrita, gesto manual, trar;o 

e, finalmente desenho que responde a urn dever-desejo expressive do autor. 
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Atraves da sua inter-relac;ao com a pintura, o video recupera sua inscric;ao na 

esfera estetica. lsto fala-nos do video buscando os espac;os de especificidade 

experimental do suporte, que desta maneira se diferencia absolutamente de outros 

campos imageticos aos quais, sendo menos extrema, contamina ou, pelo menos, 

transforma e critica. Assim, este reencontro do video com a plastica se produz, 

intensamente, no interior das telas, gerando o carater literalmente obsceno das suas 

imagens: no video aparecem temas e formes de mostrar que nao aparecem nos 

restantes campos audiovisuals. A arte eletrOnica converte-se, assim, em um campo 

imagetico situado a beira das formes massivas, e onde circulam, livremente, novas 

sintaxes, novas formes, que devolvem-lhe a arte aquela func;ao primarta que corroi, ao 

mesmo tempo que oxigena, o mundo das imagens industrializadas que nos circundam. 

Concordando com o estabelecido por Zunzunegui (1987)141, escutemos a opiniao de 

Jameson a respeito do video-arte, e o importante papal que o design visual da imagem 

possui, 

"0 video e especial - e nesse sentido, historicamente privilegiado ou 
sintomatico - porque e a (mica forma de arte, ou medium, na qual a juni,;Bo do 

tempo e do espaftO e o !2!1Y§ exato da forma"142 

No texto a continua<;ao, sobre a tela como quadro estatico, desenvolverei mals 

amplamente este processo de elaborac;ao do locus no video-arte. 

141 Relativa, il separal;io na semiose eletr6nica entre o video (eu vejo) eo gnarus (eu sei) 

142 JAMESON, Fredric, P6s-Modemismo. Al6gica cultural do gqntalismo tardfo.(1996), SP: Atica, p.91. 
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A tela como um quadro estatlco: a lmagem detlda. 
Guzman, Marlnho, Marino e Paksa. 

Giles Deleuze distingue o quadro do plano. 

Por quadro, ale entende o conjunto fechado que remete a urn ponto de vista. Vale 

dizer, trata-se de urn sistema 6tico que determina urn extra-campo, designa o que existe 

alhures, em volta ou ao lado. Mais radicalmente, o quadro designa o fora do espaQO e do 

tempo homoglmeos: o alhur alem do somimage, o real, o todo. Este movimento de 

recorte constitui, para Deleuze, o primeiro movimento material da subjetividade, que se 

caracteriza por ser subtrativa. Este primeiro movimenlo e realizado por urn corpo errante, 

aquele que faz que o corpo interior fique visfvel atraves do recorte: maneira de tomar-se 

objeto. 

Mas quando Deleuze fala sobre o plano, aparece pela primeira vez o Amago da 

lmagem-Movimento. Para ale, a imagem-movimento extrai dos vefculos ou dos m6veis o 

movimento que e substMcia em comum, ou extrai dos movimentos a mobilldade que e a 

sua ess6ncia. Este movimento que exprime o todo converte-se em objeto de uma 

estilfstica, ja que a decupagem da montagem funciona como deterrninaQ{lo dos pianos, 

tarefa desempenhada por urn autor. Este momenta e o segundo movimento material da 

subjetMdade, caracterizado pela encurva9fjo do universe ~etafora que envolve o uso 

de uma lente). Aqui, nada mais refere-se a urn tempo anterior a imagem: ala nao e 

narrativa, e oferece a mem6ria lugares onde outras imagens ordenam-se. 0 universo se 

apresenta-se a-centrado, pronto a ordenar-se sob urn a 6tica. 
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No caminho que se estende entre a lmagem-Movimento e a lmagem-Tempo, 

passamos pela i/usao da montagem classica143, e logo, entramos na dimensao da 

dura(}So, ou trabalho do plano segundo o qual se revela o plano de iman~ncia, o Aberto, 

conjunto infinite de um corte m6vel, quarta dimensao de um bloco qualquer de espa~to-

tempo. Desta forma, a imagem-movimento se converte em ferramenta de pesquisa e 

captagao da duragao do tempo real. No plano da iman&ncia captado na duraQao, vemos 

que trata-se 

"( ... ) do plano onde surgem e se propagarn os movimentos que exprimem as 

mudanQaS no devir" 144 

Por ultimo, a lmagem-Tempo revela a dura(}So crista/, ou abstragao 16glca de 

ciclos e metamorfoses temporals. Neste terceiro movimento da subjetividade, sao criados 

estes lugares-t6picos (locus originals da arte eletrOnica) que o sujeito v&-se impelido a 

atravessar na leitura. 

Os autores que proponho focalizar neste texto, usam o detengao da lmagem de 

modos diferentes, acentuando os aspectos diversos acima mencionados com a imagem 

vfdeo. 

Em "Aimanaque• (1995) de Guzman e "Transatlantico" (1992) de Marinho, o 

quadro e fixo, e a movimentagao no interior dele e o manor possfvel, sutil em termos 

icOnicos e semanticos. "Aimanaque" apresenta uma serie de palsagens urbanas sobre as 

quais se imprimem os caracteres que as identificam com cada m&s do ano. A mancha 

tipografica e a palsagem se justa.pOem. 

Em "Transatlantico", o quadro se centra sobre um trecho de estrada, com 

horizonte liso e aberto, multo ceu dos Pampas. 0 vfdeo e uma edigao de diversas 

143 Para Deleuze, a ilusiio se apresenta como urn conjunto fecbado - sistema - de cortes im6veis, que se 
assemblam para construir urn tempo filmico, e particularmente usado na constru¢o ficciona! hollywoodiana. 

210 



variac;oes encima desta proposta visual: a captac;ao da durac;ao na montagem dos 

pianos. 

"Es como desplegar una pintura. Creo que el video, si es que se puede hablar 
de esto, Ia mas cercana es Ia plastica. Mis trabajos trato de hacer eso. Es una 
pintura que se extlende en el tlempo. Ahi tenemos que hablar de las dos coses 
que forman al video: el espacio y el tiempo, son las dos cosas mas caros a 
mJ.•145 

Tanto um trabalho quanto o outro, fixando o quadro, efetuam formas de 

introduc;iio da fotografia no video. 

0 uso desta detenc;ao da imagem, esta forma de inserir a fotografia no vfdeo, de 

experimentar este segundo movimento da subjetivac;iio parcial dada na captac;ao da 

durac;iio, nao detiim o tempo do vfdeo. Bern pelo contrano, trabalha exaltando-o, ja que 

passa a regrar o suspenso. Nas duas obras focalizadas, o quadro fixe nao liquida o 

movimento intemo ao quadro, e sim consegue mostrar um movimento ao qual ficamos 

suscetlveis e atentos, mergulhando no siliinc;o da durac;ao. Esta forma da foto utilizada 

em 'Transatlantico" e "Aimanaque", estimula urn corte reflexivo, objetivo instaurado 

desde que a imagem-movimento procura esse outro tempo, a durac;iio, distante da ilusao 

classica da montagem 148. 

Nas obras aqui focalizadas, a imagem e uma especie de janela (nao deixa de ser 

um quadro), sao paisagens (Marinho e Guzman), auto-retratos (Marino), ou a tela vazia 

em se (Paksa). Em todas elas, a imagem revela-se materia, revela-se corpo que enfrenta 

o espac;o e o tempo classicos da imagem-movimento do cinema, que se ceme mais 

sobre o desenho da lmagem-Tempo. No passo do cinema ao video, encontramos um 

desejo de abstra98o, que se man~esta na refer6ncia ao pr6pno dispositivo (Paksa), ou 

144 DELEUZE, Giles, Op.Cit. 

145 Entrevista a Arturo Marinho, Ver Anexo, pp.218. 
146 Bellour, no seu artigo "Tnbuto ao fantasma", sustenta que este tipo de trabalhos sao "Um signo da arte 
que procura exprimiruma pulsio do corpo inscrevendo-se no tempo que se tomou vis!vel". 



gera situaQ{les particulares que possuem em si mesmas urn valor de incita~o 

proveniente de tentativa de des-representactao, do contraste entre profundidades e 

superficies da imagem. Assim, Bellour estabelece que o efeito video e este suplemento 

do discurso alem da analogia fotografica, uma meta-imagem que instaura "(. .. ) sob um 

olho simb6/ico, um olho semiotico. •147 

Neste sentido, o trabalho do video procura libertar-se do excesso de realidade da 

imagem a fim de poder inventar vinculos de outra ordem entre o presente e o virtual, o 

material e o imaterial. 0 video chega assim para nos explicitar que a analogia ja nao 

pode ser tomada ao pe da letra, ja que sempre a imagem-movimento leva uma carga 

intensa de subjetMdade na sua gAnese. Quando Guzman e Marinho nos confrontam 

com uma palsagem, suspendem-nos num entre-tempo aberto no corac;ao da 

representa~o. instaurado pela coloca~o do eu. Ivan Marino, em "Un dia bravo", altera 

as seqiiAncias do documentario sempre com o mesmo plano do auto-retrato: seu rosto 

sobre fundo branco. Margarita Paksa, em "Es tarde", nos deixa frente a uma mare 

perpetua de pixels cinzas, enquanto as vozes de urn homem e uma mulher pronunciam 

simultaneamente dols textos diferentes. Marino e Paksa colocam suas imagens perto do 

olhar m6vel da pintura, na qual o sujeito e chamado a exercer maneiras comparaveis de 

abordar os componentes da imagem, urn olhar mais ativo que aquele quieta do cinema, 

que nos pede para ficar im6veis e assistir a uma seqiiAncia ilus6ria da representac;iio. 

Neste olho m6vel (Bonitzer, Aumont) aproxima os corpos dos cenanos: urn rosto 

dlssoMdo sobre branco; urn sinal de transite no fundo infinite; dois pianos brancos e uma 

linha preta que revelam-se uma estrada solitana vista desde o escondido siiAncio do 

147 Bellour, Raymond. L'Entre-lmage, "Dentre os Corpos", Op.Cit. 
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campo; a abstraQiio dos pixels escuros e claros gera fantasmaticamente figuras/fundos 

amblguas (manchas) em permanents metamorfose. 

0 que todas estas imagens fazem e instaurar urn ponto de indeterminaCfB.o do 

onde opera o eu. E para conseguir fazer isto, o video realiza urn esforQo de 

racionalizaCfB.o do texto, que se comporta em relaQiiO a dimensao temporal de maneira 

similar a como o cubismo desmantelou a maquinaria do espaQO renascentista. 0 

desempenho desta imagem video pretende atingir atraves das suas mutaQI)es-

detenQoes, a pr6pria materialidade da imagem, 

"( ... ) abrtndo 1WVas possibilidades a representafiiO pela des-representa!{iio ( .. .) 

Sua import4ncia manifesta-se tambem na sua impothlcia para refigura-la "148 

Talvez essa seja a pergunta que Marino faz a c!mera, algo assim como "De que 

modo dizer o que sinto?". Urn branco refratano, e a indeterminaQiio de uma c!mara que 

circula por espaQOS privados, clausurados. Convida a nos identificar com urn olhar 

invasor, que assiste, flagrando, as intimidades do corpo e da alma do protagonista, olhar 

doobsceno. 

Em "Es tarde" de Paksa, a voz de urn poema enfrenta fortemente a dimensao do 

simb61ico com a consci6ncia do suporte eletrOnico. No artigo "As bordas da ficQiio", 

Bellour perguntava-se se a refer6ncia ao meio nao funcionava como ilusao de realidade 

frente a desfiguraQiio extrema dos corpos produzida pelo trabalho da trama eletrOnica, 

esta mesma textura que Paksa expoe nua. Para Paksa, nao existe o meio em si, e sim 

uma vontade que vale-se deles, e nao se sujeita a formas nem formatos, uma vontade 

de experimentaCfB.o poetica, 

"Yo veo una gran diferencia de mi trabajo respecto a otros artistas del video, a quienes les 
interesa hacer una narraci6n breve."'49 

148 Bellour, Raymond. L'Entre-Image, "Dentre os coxpos: as intermitencias do coxpo", Op.Cit. 

149 Entrevista a Margarita Paksa, Ver Anexo, pp.49-56. 
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"Es tarde" relata urn sonho que a autora teve a respeito da sua pr6pria morte. 

Nele, mantinha urn dialogo com Deus, com seu duplo, com ela mesma, numa situaQS.o 

temporal correspondente ao plano da etemidade mltica, a iman&ncia do mundo - a 

iman&ncia do sinal vazio dos meios, corpo da inevitavel mediaQS.o. 

Outra forma, talvez mais indireta, de figurar o pr6prio suporte, e a presencia do 

texto na tela, como em "Aimsnsqufi', fazendo com que estes suportes-telas tornem-se 

em si mesmos objetos que atrelam sentidos. De todas estas formas, o vldeo-arte 

mistura diferentes nlveis da representaQS.o, para voltar a eles desde outro Iugar, 

redefinido, questionado: o pr6prio autor. 

Assim, o auto-retrato, que nao pretende narrar uma vida como se fosse uma 

diegese a mais, tenta descobrir no ato da escrita audiovisual uma figura de identidade. 

Para Bellour, o auto-retrato seria inicialmente urn, 

"Lugar de dlsgressiio lmaginluia ao Iongo de urn sistema de lugares, 

depositano de lmagens-lembranc;as•150 

Assim, as imagens seriam sintaticamente analogas as figurac;;oes do nosso 

pensamento. Na diegese da hist6ria, Marino segue, no interior da casa, os passos da 

sua tia, tentando mostrar - a pesar das proibic;;Oes do irmao - os espac;;os fntimos e as 

rotinas desta mulher, claramente portadora de uma defici&ncia mental. 0 percurso 

persecut6rio de Marino na casa funciona justamente como grande metafora desta 

digressao intema, em oposiQS.o ao quadro detido com seu auto-retrato. 

"( ... ) a lmagem video 9 uma das manifestaQ(ies mais vivas do que seja o 
pensamento com seus saltos e sua desordem. Pelo pensamento como 

lmagem, ela nos oferece do pensamento uma lmagem instavel, vlbrante•151 

Em Guzman, Marino, Marinho e Paksa, o vldeo-arte aproxima-se da literatura, ]a 

que 0 trabalho da sua imagem e 0 da testemunha do locus espac;;o-temporal do autor, e 

!SO Bellour, Raymond, L'Entre-Image, "Dentre os corpos: as formas em que passa meu olhar", Op.Cit. 
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uma cM!era-caneta, uma imagem-movimento que e confissao e ensaio. Variantes dos 

relatos videograticos: auto-retratos, retratos de familia, cartas e dianos de viagens, 

notfcias privadas, diarios fntimos, confissoes, dianos de infAncia, cademos de cineastas. 

0 vfdeo-arte transforma assim a ret6rica classica do cinema em espac;o modemo da 

subjetividade, e desenvolve esta transformac;ao atraves de processos de distorc;ao e 

derivaQiio. 

·o disposltivo e o Iugar de urn supllcio e de uma experiE!ncia; e tambem o 
instrumento de uma educaQ{Io e o maio de uma ressurreiQilo" 

No mesmo sentido, escutemos o testemunho do processo criativo em Marinho, 

"( ... )todas que tienen que ver con alguna cosa que se me ocurre que 
encuentro, con algun documento. Me dlspara Ia b(Jsqueda de imagenes que 
coincidan por algun Iugar con eso. Los lados fronterizos de las imagenes que 
veo. Veo lo que me interesa, pero en realidad lo que me interesa es invesligar 
esa imagen y ver lo que se aleja del equilibrio, de Ia zona de equllibrio de Ia 
imagen en relaci6n con su desequilibrio. Trabajo sobre las zonas de 
desequillbrio de las imagenes que responden a alguna cuestl6n previa que me 
interesaba. Parece complicado, pero es una boludez. En realidad no tengo 
muchas ideas, por lo tanto, debo insistir con las mismas. Hacen tres aiios que 
estoy en un proyecto, que es trabajar las forrnas del tiempo en el video, en Ia 
materia video, como se imprime el tiempo en Ia materia. Y yo le agrego, 
salvando las distancias, 'Como se imprime el tiempo en Ia materia video?'. 
Bueno, ese es mi proyecto esletico. ( ... )Pero me siento c6modo, bien, feliz de 
poder producir una sensaci6n, una percepci6n del tiempo a traves de mi 
trabajo. Es lo que trato de lograr. Si alguien sinti6 que pas6 el tiempo mientras 
vela mi trabajo, es algo que realmente queda como justificado." 152 

0 cartao postal (metatora das imagens da mem6ria), o auto-retrato, em fim, o 

quadro fixo ou a imagem detida, produzem uma ret6rica crftica, uma pesquisa a partir 

da singularidade de urn ponto de enunciaQiio. Nao e mais urn ato de egotismo, e sim a 

nota indelevel de urn presente perpetuo e suspenso segundo o qual as imagens-

movimento sao espalhadas na superflcie video, buscando atingir, como explica Bellour, 

"a profundidade outrora constituida palo efeito de contreste entre diferentes 
modos. Agora tudo se da como visiio lnterrnediana, linguagem inter-mfdia". 

151 Idem. 
152 Entrevista a Arturo Marinho, Idem. 
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Esta e a abertura do sentido que a imagem eletrOnica nos trouxe. 
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OeloB0-90: 
Um poeta audiovisual: cinema e video na obra de 
Claudio Caldlnl 

lmagens e corpos. 

0 que estudar quando assistimos a formas novas do relato, quando assistimos a 

hist6rias contadas de formas intangfveis, novas, imprevisfveis. Estudamos o mals 

pr6ximo, o mals elementar, o mals carnal. 0 nosso habito de leitura e surpreendido, 

nosso horizonte de expectativas cresce; nos enfrentamos a leituras abertas pela pr6pria 

tecnologia que constr6i este son-image. Formas distantes das que constituem o habito 

massive. Formas que resgatam parte dos programas das poeticas de come«t<> de seculo. 

lmagens do corpo, corpo da imagem. 

Estudar estas liga<;oes, fazer uma especie de biologia da comunicagao estetica, 

que persegue historiar os dispositivos no horizonte das transforma¢es tecnol6gicas. 

Desta forma, sAo necessanas aproxima¢es que apontam tanto aos fundamentos 

primeiros e ultimos de tais cAmbios -filosofia- como trabalhos descritivos, de base, que 

procuram nos objetos (obras) os elementos que estao sendo introduzidos ou reciclados 

nas poetlcas que integram o corpo destas transforma¢es. 

A nossa tarefa taivez seja gerar matrizes conceituals partindo das condi<;Oes 

mesmas dos fenOmenos estudados. Nao se !rata de "criar o mundo", ou de sermos 

responsaveis por uma especie de pang6nese te6rica; muito pelo contrario, nosso tempo 

requer pratlcamente o metodo daqueles que inlciaram a nossa modemidade, o metodo 

dos enciclopedlcos: revisoes, leituras transversals, vinculativas e, sobretudo, defini<;Oes, 
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tal como qualquer um faria ao deparar-se com alguma coisa nova: a rodeia. Ja passou a 

hora de fazer coqueteis e escrever com a caneta dos outros. Este presente pede 

criatMdade -os processes sao velozes, os espagos de ac;ao se multiplicam. Nosso 

entomo se configura como estudioso de um dispositive audiovisual que tem 

(relatlvamente) escassos cem anos, e cuja fundamentac;ao te6rica, na realidade, sempre 

veio crescendo grac;as a emprestimos conceituals de outras areas de estudos. 

A subversao dos modos de produc;8.o, distribuic;8.o e consume produzida pela 

introduc;8.o interrelacionada das tecnologias eletrOnicas e digitais - e disto faz apenas 30 

anos- disparou as mudanc;as que vlnham sendo preparadas desde o advento do radio e 

a TV. Sando assim, este trabalho tenta (palo menos) evitar forc;ar esquemas conceituais 

provenientes de outros campos (como a psicanll.lise e a semi6tica) que, na sua utilizac;ao 

acrltica, trazem vls6es que de fato nos dlstanciam do nosso objeto de estudo. 

Desta forma, a tarefa parece ser a revlsao e leitura transversal das nossas 

fontes. 

Uma vez, as vanguardas se interessaram palo cinema, por se tratar da arte mals 

massiva, o que acabava com o isolamento das esferas. Como nao prestar uma atenc;ao 

aberta a dlversidade dos fenOmenos que acompanham o rigorosamente estetico, um 

olhar que fac;a uma microscopia da esfera indMdual e da coletiva, contextualizando. 

Diante as pretensOes das vanguardas cinematogrll.ficas, que vlram no maio um 

espac;o onde colocar os avanc;os da plastica em movlmento (arte total), um olhar sobre a 

interven~ das outras artes na midia eletrOnica. 
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Este trabalho pretende desenvolver urn ensaio sobre urn dos ultimos filmes 

experimentais de Claudio Caldini, "A traves de las rulnas•, de 1982. 0 escolhi por se 

tratar de urn realizador cuja obra passa (quase sem transformagoes) do cinema 

experimental para o vldeo-arte. Uma poetica estavel, orgAnica, que continua sem 

interrupgoes de urn formato ao outro. lsto me chamou a atengao: o vfdeo lhe 

incrementou texturas, tirou-lhe algumas cores (preto), mas ganhou outras. Enfim, o vfdeo 

expandiu seus recursos plasticos, porem pouco modificou seus fundamentos esteticos, 

os nucleos tematicos do seu discurso, seus processos criativos, a imagem que o 

realizador t&m de si mesmo e a sua obra. Assim, logo ap6s, uma comparagao com 

"Heliograffa", video experimental de 1993. 

Uma atMdade silenciosa chamada lembrant;a 

'( ... )Materia e movimento ( ... )9 urn livro unico, extraordinano 
na obra de Bergson. Ele niio coloca mais o movimento do 

lado da identidade absoluta entre movimento-materia
imagem, e, por outro, descobre urn tempo que 9 a 

coexistllncia de todos os nlveis de duragiio (a materia sendo 
apenas o nlvel mais inferior)' 

Gilles Deleuze, 'Conversa¢es'. 

Uma forga (desejo, pulsao escatol6gica) vincula o audiovisual eo corpo, redigindo 

esta relagao ao espectador, que fica participando desse jogo chamado cinema -ou, 

talvez, seja melhor falar de "fato cinematografico". 

Os sistemas de atragaes e rejeig(ies foram sempre objeto de estudo das ciflncias 

- humanas e exatas, ambas relacionando-se atraves das visoes heurfsticas-, e ganharam 

as mais variadas teorias e interpretagaes. Atrag(ies e rejei¢es entre coisas, entre 
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pessoas, entre coisas e pessoas. No caso do cinema, o fllme em proje~o e um 

intermediano na relaQAo entre duas subjetividades -a do criador e a do receptor. Este 

intermediano (plasma) transmite. E um corpo circulat6rio e aberto, em devir, 

protagonizado por sujeitos. Qual o sangue desse corpo? Reflete, modula, transmite ... o 

qu&? Sens~aes e emoQOeS. 

Tentando conceitualizar estes sistemas de inter-relaQ6es, a psicologia procurou 

definiQ6es materials que a legitimaram atraves da medicina. E ainda alguns percorrem 

estas direQ6es. No seculo passado, os estudos sobre o magnetismo animal o 

descreveram como uma forQa material, eletrica (ima), que altera outros objetos (coisas), 

atingindo-os como a um todo. A definiQao e estritamente material: refere-se aquila que 

tem o poder de animar ate o imaterial. Logo, os estudos sobre a hipnose avanQaram 

sedutoramente. Mas o assunto pareceu evanescente, intangfvel demais. Raposer, por 

exemplo, falava de "sons inaudfveis". As visoes das diferentes teorias estavam 

desenhando a imagem que conformarla o conceito de "inconsciente". Depois, a maioria 

delas confluiu no surgimento da psicanlllise, que se baseou no estudo daqueles 

fenOmenos que faziam visfvel o invisfvel (o lapsus, a brincadeira, o sintoma e sua 

origem). 

Do outre lado ·do lado da nossa contemporaneidade -o sujeito na mira do cinema, 

os estudos sobre o paralelismo entre as tecnologias da hipnose e as tecnologias da 

visao. Assim uma linha de trabalho dentro da Teoria do Cinema, linha cada vez mais 

centrada necessarlamente nas questoes do sujeito, propoe superaQ6es a dicotomia 

psicanlllise-cinema, que devolve aos estratos te6ricos uma visao critica e incitante do 

"agir cinema". 
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A maquina da hipnose - o cinema (Deleuze) - navega num terreno anterior as 

palavras. Nele, segundo Aymond Bellour, uma dupla helice age, devolvendo-nos o 

mundo numa reconstruida rela~o de imagens e sons. E outras helices giram 

paralelamente, agitando outras relaQ(les: a do espectador com o filmico (rela(/ao 

hipn6tica), a do anal6gico como digital (rela(/ao dos sistemas de representa(/ao). 

A emo~o e uma for~ta constitutiva do corpo do cinema, uma emo~o sem 

estrutura nem tempo, materia modelavel, modulada, essencial a teoria do cinema. 0 que 

este ensalo quer demonstrar e que o filme de Claudio Caldini e a expressao dessa 

emo98o pura, sem texto nem hist6ria. E slmplesmente a substAncia do seu olhar sobre o 

passado, o olho da lembran~ta em primeira pessoa, expressao direta que apela a um 

outro corpo, de sujeito a sujeito, circulando na cadeia de continuidade entre sensa~toes e 

emoQ(les. 

Segundo o pensamento de Deleuze e Guattari, a emo~o advem de uma 

passagem de percep(/Ao a a~o. No nosso caso, quem age protagonizando esta rela~o 

e a cAmera (olhar) de Caldinl, que ao mesmo tempo desempenha o papel de um 

projetor/hipnotlzador profunda. A cAmera frontal e o primelro elemento narrative que 

potencializa o passo das emo(/oes. A achamos fortemente colocada, como uma 

moldura, com enquadramentos mais abertos e composiQ(les mais estaveis, tanto na 

sequllncia inicial como na final. CAmara frontal, lembran(/8 pregada, quadro fixo que 

revela o transcurso da dura(/!o .. 

Espa(/0, movimento, tempo. 
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Aqui, o olhar e subjetivo: o ponto de vista da narrac;ao esta explicitarnente 

colocado na cAmara. Este olhar esta corporificado: pisca, se ofusca diante da luz, tern 

flashes percetivos. Oeste modo, na segunda sequllncia do filme, o ritmo da montagem 

se acelera em urn movimento que indicia este piscar. No nlvel semAntico, a tomada 

subjetiva mostra o olhar displicente do sujeito/cAmara/projetor sobre alguns desenhos 

com paisagens. 

A experitlncia dos sentidos e explicitarnente figurada: o tato e a visao. Uma mao 

tenta tocar, acariciar urn gato; fogo e neve; uma mulher olha a cAmara; o olhar aberto e 

atento sobre as pedras submergidas na belra d'agua. Olhar enunclador que lembra o 

estatuto imagetico das prlmeiras imagens do cinema das atra¢es. A cAmera subjetiva e 

o ponto Slgido onde se dlegetiza o dispositive do filme inteiro. Nela (e com ela), o autor 

percorre seu passado. 

Este olhar pr6ximo do dlzer-narrativo, olhar vida, narrativa da denomina«;ao mais 

elementar, e imposslvel de ser absorvido enquanto "natural", transparente ou 

identlficat6rio. lsto devido ao trabalho de superposic;Qes e fundic;oes de imagens, que 

dlstanciarn ao espectador fazendo-o reflexionar sobre o sujeito do enunclado, alguem 

diferente de si mesmo. Este distanciarnento acontece quando a analogia das imagens se 

instaura em relac;ao a urn processo mental, gerando imagens da mesma natureza, 

purarnente subjetivas. Nessa momento, o sujeito espectador reconhece que esse olhar 

e uma personagem personalizada, que ganhou urn corpo na cAmara, e que age 

enquanto protagonists (mero intermedlano) entre espectador e dlegese, revelando que 

tanto os enquadrarnentos como os movimentos de cAmara forarn psicologizados. 

Urn olhar que lembra, projeta imagens mentais. Expressao que crla uma 

temporalidade que nao e nem o presente nem o passado. Urn tempo relativo, que 

"presentifica" urn passado a cada proje«;ao. 
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0 tempo de "A traves de las ruinas" se estrutura como um eco que dilata os 

mementos desta essllncia do corpo cinematografico a emoQ8o da lembran~a: a 

composic;ao da imagem vacila num desequilfbrio harmOnica, duvidoso. Este olho que 

lembra percebe simultaneidades, condensa o tempo diegetico e dilata o tempo fllmlco 

para, novamente, contrair ainda mais esta condensaQ8o. 

Como o faz? Este olho combina lmagens e Sons principaimente em um s6 

procedimento da montagem: a fusao. Este ritmo intense de superposi~oes e fusees 

integra a parte central do filme. Mas o ritmo da montagem se acalma quando a 

referllncia e a paisagem: esta.vel ou nao, o cosmos. Na primeira tomada de "A traves ... • 

estamos vendo uma praia, uma fria beira do mar, no par do sol. Ali o enquadramento e 

aberto, mas o horizonte vira instavel atraves das superposi~es. Quando este olhar se 

interioriza, fazendo introspec;ao, OS elementos ic6nicos tendem mals fortemente a 

abstraQ8o, a imagem se coloca perto da pintura, as textures se intensificam e as 

rela~es de cor ficam mais tensas. 

Este e o outre elemento que subjetiviza este olhar: a cor. Satura~es que 

destacam a subjetividade que mostra. Os contrastes entre as cores quentes e frias sao 

multo fortes, assim como entre lumlnosldade e escuridao. 

No come~o de "A traves de las ruinas•, o roxo predomina no despertar da 

mostraQ8o. Tingimento que simula toda lembran~. Simula, semelha, Index anal6gico 

que articula as formas tecno-visuais com a afetividade excedente (fantasmag6rica) do 

vislvel, da materialidade visual do filme. Este e o saber original do meio, um saber 

tecnico e te6rico, profundamente vinculado aos afetos. 
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Prlmelra seqiijncla: a praia. Uma beira. 0 olhar da cAmara que a mostra tenta 

fugir para o ceu, porem se superpoe a outra e volta ao horlzonte. Assim, em um 

movimento respirat6rlo. 

A musica, composta pelo mesmo autor junto a Jorge Haro, acompanha a 

marcaQ{lo do tempo dramatico. Por exemplo: se passa a segunda sequlincia na hora em 

que a percussao acaba e se inicia um sino acompanhado por um som de acordes, quase 

mon6dico, sem interrup¢es, jogando um papal de contraponto a respeito das imagens 

montadas. 

E o momenta da segunda seqiijncla : as luzes. Um conjunto de pontes 

luminosos sobre preto, danyam uma intermittlncia de conjuntos abstratos. A montagem 

fundiu estas luzes e suas posi¢es no espac;o, dando a impressao de uma pintura 

dinamica de luminosidade eletrlca. Atravessando estas series, flashes: a casa, a neve, 

ela, a janela, plano vermelho, plano azul, plano branco, plano negro. 0 autor toma a 

palavra. Mostra os elementos que integram uma historla, isolados, simplesmente 

associados numa serle sem conectivos. Espac;o anterior a narraQ{lo, nao temos nem 

raccords de espac;o ou tempo, nem argumento -nao chega a constituir-se uma historla 

(story), a rede de um drama classico. Antes disso, Caldini nos mostra os elementos mais 

pregnantes, colocando-os em relac;ao de simultaneidade, de contraste (quente/frlo), de 

discontinuidade, ou simplesmente de arbitrariedade associativa. 

Na terce/ra seqiijncla : a janela. 0 olhar antra na casa. Desta vez, olhar desde 

o Interior. Nessa interior esta ela. A janela se desdobra. Um rel6gio soa atordoando-nos. 

0 som e o branco da neve nos ofuscarn. A cAmara desliza a esquerda, como uma 

cadtlncia repetitiva. E ao mesmo tempo urn flash do exterior em rela~o de contraste 

quente 1 frio , azul e vermelho. 
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A fusao, aplicada acima da figura corporal desta mulher, permite v&-la numa 

slntese aditiva que sutura seu sentido no trabalho de hipnose do espectador. Vamos ela 

sentada, cablsbalxa; dela se desprende, para acima e a esquerda, seu duplo, que olha a 

cAmera. Ao mesmo tempo, convive com estas duas imagens uma terceira que a 

represents sentada relaxadamente, com a cabec;a para tras. Vermelhos e amarelos 

intensos. Cores do fogo -que logo se explicltaria- metaforizam urn tempo e uma 

consci&ncia que val queimando tudo. Dimensao dos fantasmas que rodeiam os corpos, 

esta deconstruc;ao persegue a senslbilidade de formas mais profundas de transmissao. 

ldentificac;ao. E neste momenta que percebemos a cAmara subjetiva acariciando 

os elementos. Quarta seqiilncla: a neve detras da janela. A volta ao exterior. E o 

estudio de urn pintor. Cavalete, lapis, pineals, todo sob fogo. A cAmara enxerga esta 

janela. La fora, neva. La fora, urn gato aguarda entrar. Uma mao quer toca-lo, uma mao 

que vern do negro. 0 som introduz o sutil canto de alguns passaros, que nao 

correspondem a essa palsagem. Urn corpo escuro, que nos da as costas, abre a porta. 

Neva fortemente. A porta se fecha. 

Assim, antra na ultima seqiilncla: pedras, sol e lago. Assim, como 

substantives. As imagens pretendem significar substantives. Nao buscam predicar. A 

montagem de "A traves ... • se fecha com duas prolongadas tomadas sequ&ncias com 

clmara fixa, em eixo frontal: as ondas menores sobre as pedras, e a salda do sol 

ofuscando os nossos olhos. Se considerarmos estas marcas do inicio e final do tempo 

fllmico, (o por e a saida do sol, respectivamente), esta viagem da mem6ria aparece 

situada e identificada no tempo diegetico com o transcurso da noite. 

Duas grandes imagens que se guardam no nfvel da mostrac;ao mais elementar, 

querem jogar tambem o jogo da metllfora, e nos confirrnam este filme possui urn sistema 

interne que desencadeia alternAncias entre estados de emoc;ao e contemplac;ao. 
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Assim, suas imagens se polarizam em dois tipos: as imagens mentais e as 

contemplativas. Neste tipo de cinema , a emoQ&o deriva ja nao tanto da historia 

(sucessao narrativa, nlvel do semlntico), quanto da organizaQ&o sintatica. A cAmara 

transgride a distlncia classica: embora continue trabalhando no campo de certa 

transpar&ncia, se aprofunda deliberadamente, trasbordando o limite intemo do sujeito, 

penetrando no campo do abertamente alucinante. A cAmera-mostradora corta seu 

vinculo com a refer&ncia e entra na dinAmica da apariQAo/desaparic;ao das imagens que 

ao mesmo tempo se multlplicam, ofuscando-se umas as outras, ou preenchendo 

significaQoes cada vez mais sinteticas. 

E o momento do saber do espectador, do passo do alucinat6rio ao real, prova da 

discontinuidade essenclal ao corpo do cinema: a hipnose acontece no jogo da pr6pria 

percepQio do espectador que transita sucessiva e altemadamente entre momentos de 

hipnose e de fasclnio. 

0 relato clnematograflco, superando a pintura e a fotografla, assume a 

transformaQ&o na dlacronfa: e a lmagem Tempo. 0 cinema deixa de constituir-se 

enquanto percepQ&o a-modal (s6 visao, tato e inatividade alerta), para introduzir uma 

flsica nova que decompoe os elementos para refigura-los. Uma forma que se opoe a 

analogia fotografica, nao s6 pela superaQ&o da imobilidade, e sim porque a narraQAo vira 

representaQ&o de uma interaQ&o generalizada -RIG-. 0 cinema esta entre duas pressoes 

que o levam nesta direQ&o: uma que prov&m do seu pr6prio Interior -deconstrutivismo-, e 

outra que prov&m do meio eletrOnica, que se esforc;a por trabalhar encima destas 

passagens entre as imagens, entre-images. 

No processo desta transformac;ao, o sujeito esta redefinlndo seu trabalho de 

crlador e leitor. 
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Observer o oensamento 

'Era ainda mais tentador verificar se o cinema nao trazia 
uma materia movente que exigiria uma nova compreensao 
das imagens e dos signos. Nesse sentido, Tentei fazer urn 

livro de 16gica, uma 16gica do cinema' 
GUlas Deleuze, 'Conversayiies' 

0 cinema experimental se converteu em reduto, caldeirao misterioso de todas as 

tendAncias que fugiram dos modelos industrializados da narrac;ao. Ao mesmo tempo, 

funcionou como reservat6rio dos programas das vanguardas cinematograficas, que 

assumiram seu fracasso hist6rico retraindo-se novamente as esferas da especificidade 

estetica. Estas vanguardas sempre sonharam poder pensar o cinema desde o seu 

interior. E as alternatives que conseguiram foram duas: ou pensa-lo desde fora (atraves 

da reflexao escrita), ou intemamente, com uma reflexao direta orientada sobre o trabalho 

da montagem -o que tambem nao conseguiu a meta-lingufstica ambicionada dentro da 

pr6pria experi6ncia cinematogratica. 

Neste sentido, o vfdeo desenvolve urn modelo quase ut6pico. Vinculado desde 

suas origens aos trabalhos da arte conceitual e minimal, gerou urn sistema de 

autorrefer6ncias que perrnitlram-lhe se colocar ao alcanca de tais objetivos lntelectuais. 

Autores como Thierry Kuntze! e Jean-Luc Godard experimentaram o poder reflexive que 

o melo trazla em relac;ii.o a si mesmo e aos outros -pintura, fotografia, cinema, arte 

227 



digital- convertendo-se em .espac;o de cruzamento intermedia, de teorla e criac;ao, de 

reflexao e pratica. 

Esta distA.ncia necessana para a autorrefer&ncia adv&m da sua ess&ncia 

enquanto superficie, cuja materlalidade e impossivel de ser ignorada. Suas dificuldades 

para alcanc;ar a profundidade de campo e a definic;ao que sao "naturals" ao cinema e a 

fotografia, levaram o video na procura de enquadramentos mals fragmentados, 

assumindo o abandono da verossemelhanc;a pr6pria dos outros formatos. 

Esta superficie-video, ao mesmo tempo, se oferta como um bloco (pagina?) 

disponivel, veloz, na qual uma mao escreve enquanto a outra apaga, fazendo assim 

surgir os tra9QS que fogem a representayao classica, num modelo de escrita que 

converte esta "pizarra de metamorfoses" em uma simples aproximac;ao, que nao quer 

nem pode ser fiel representac;ao. 0 video permite, antes ou depois da analog Ia, trabalhar 

as imagens em si e as entre-imagens. Oeste modo, o video dlspoe um espac;o mental 

onde este som-imagem ganha um plus: a ficc;{lo da sua propria transformac;ao, que 

converte sua passagem num "bater do pensamento, do desejo, da hist6ria". 

Este poder do video esta ligado tanto a vlol&ncia material de sua constituic;{lo 

como a sua condic;{lo imaginana, ja que perceber o relato enquanto tal equivale a colocar 

definitlvamente o seu objeto num passado impossivel de atingir, o que desencadeia um 

processo de "irrealizac;{lo" da coisa narrada. Mals precisamente, poderla se dizer que o 

video se instaura como figura do relato. A grosse modo, uma imagem transforms um 

espac;o em outro, uma descrlc;{lo transforma um espac;o em um tempo, e um relato 

transforma um tempo em outro tempo, reune descrlc;{lo e narrac;ao, temporlza o 

signlficante, a materia da expressao. Nessa direc;{lo, cinema e video partilham aquilo que 

conhecemos como "imagem-movlmento". Mas o video reflete um fenOmeno singular, 

segundo o qual sua natureza auto-referente faz-lhe figuralizar os pr6prios processos de 
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comunicaqao, de natureza hipn6tica. Assim, diegetizar 0 dispositive ou fazer refer~ncia 

$ imagens mentais sao materias altamente especlflcas do meio. 

0 cinema experimental de Caldini t~m muitos pontos de conflu6ncia com a sua 

produQAo videografica: converte o traQado audiovisual em mem6ria, desencadeia urn 

pulso psfquico, uma resplraQAo que enuncla antes da linguagem, antes do pensamento 

calr nas molduras da linguagem. "Corpo-linguagem, antes da linguagem", diria Bellour. 

0 video incorpora recursos novos que deixam cada vez mais claro este tipo de 

apresentac;ao. ApresentaQAo que recusa sua entrada no slmb61ico, para destacar essa 

assimetria elementar do jogo especular. Como? A ancora desta forma da representac;ao, 

ou melhor dito, desta impossibilidade (resist~ncia) de representar alem de si mesmo, e a 

materialidade de suas imagens. Textures, ritmos, intensldades -de cor, de volume, de 

velocldade. Este decompor problematiza o anal6gico, desencadeando no sujeito uma 

verdadeira seduQAo que toea seu pr6prio corpo, assim como a corporalidade do que o 

rodeia. Esta impossibilidade de representar esta motivada "(. .. )por uma muta9Bo da 

visao, um surgimento do afeto, um desvio do sentfmento, uma pesquisa de sfmbo/os, um 

desejo de abstra9Bo(. .. )"153. 0 video potenciallza seu poder de modulaQAo simplesmente 

se recusando a operar essa transformac;ao aberrante do cinema: aquela que faz de uma 

representaQAo codlflcada, urn espac;o ilus6rio. 

Esta materialidade, este corpo bruto da lingua audiovisual, leva a frente antigas 

utopias das vanguardas: a de assumir o audiovisual como urn jogo livre da escritura, 

orquestrada enquanto expressao -ex., como urn poema Sonho do cinema desde as 

suas origens, o video parece atingir aquela linguagem que, se for rigoroso, parece gravar 

-imprimir- a dinAmica do pensamento na mesma flta magnetica 
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Fazendo uma genealogia da representaQS.o alem dos suportes, esta situagao tilm 

multo a ver com a experi&ncia do cubismo. Urn espago e reconstrufdo na pretensao de 

mostrar sua natureza ilus6ria, e este mesmo movimento tambem revela o surgimento de 

urn outro espago, vinculado ao sentido da "banda". MutaQS.o do olhar, que nao se 

relaciona com o principia de altemlncia do cinema -no qual o profilmlco e reconstrufdo 

numa serie de raccords. A lmagem que se opoe a isto ja nao e uma imagem projetada 

do olho visfvel, nao e nem superffcie nem profundidade, nao se assume como 

protagonists de uma oposiQS.o entre luz e escuridao. A altem!ncia do vfdeo e jogada 

desde seu pr6prio interior: suas imagens entram na din&mica da apariQS.o - desaparigao, 

saem do reverse das mesmas imagens. No caso de Caldlni, esta imagem vfdeo relaciona 

seu estatuto narrative diretamente com a sua visualidade. A continuidade temporal -

assegurada pelo som ambiente, pela constlncia da luz e da cor- reafirma a presenga 

insistente daquele que govema o jogo "aquele que recorta as imagens e sons , e os 

redistribui, ao mesmo tempo mestre e escravo do dispositivo"155. Oeste modo, o jogo 

intemo precipita, acelera a narragao, desencadeando slnteses velozes, uma nova 

profundidade. 

Mas a obra de Caldini mergulha sensivelmente no interior de urn dispositive, 

guardando as limitag{)es de produgao pr6prias de urn artista independents no contexte 

latino-americano, onde nem sempre os reallzadores tern acesso aos ultimos avangos 

tecnol6gicos. 

"Heliograffa• fica na ess&ncia da experi&ncia, reconhece a capacidade especial 

do meio. Reconstr6i, simplesmente, sua pr6pria condiQS.o de subjetividade -o ator e a 

sombra daquele que o relata nunca val alcangar, e a sombra daquela voz que impoe seu 

154Desempenhando em rel~o ao cinema um papel paralelo aquele do cubismo em rela¢o a represent~o 

renascentista. 

155BEU..OUR, Raymond, Op.Cit.,pp.175. 
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sililnclo sem falar. 0 protagonlsta verdadelro eo sujelto desta sombra, mostra<;ao parcial 

e descontlnua da consciAncla 

0 video encena assim as possibilidades de uma nova forma da tomada

sequAncia, onde se problematiza fortemente a rela<;ao entre ver e ser visto: mostra o que 

o olho vA , mostra o pr6prio olho e a maneira na qual ele vA. Em sfntese, a for<;a que 

tece e sustenta o relate nasce da mostra<;ao da rela<;ao entre esta realidade 

representada e sua forma de representa<;ao. Vale dizer, e urn olho semi6tico preocupado 

pel a significa<;iio, e reduzido -palos valores da sua estetica- aos elementos essenciais. 

Costumamos pensar a poesia no seu formate original: a linguagem verbal. 

Mas a obra de Caldinl fala da poesia intrincada na natureza mais genufna de 

cad a meio. 
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3. 

Algumas conclusoes: os especialistas e as portas abertas 

A estsb/1/dade de um csmpo aut6nomo 

As progressivas defini!(Oes trazerem uma experi&ncia inedita dentro do campo 

videogrllfico. 

0 anode 1990 significou urn ponto de quebra: algumas estruturas de produc;ao 

cafram (pequenas produtoras), o infcio da reflexao sobre o vfdeo e suas estrategias156, 

a profissionalizac;ao dos realizadores (separando-se assim entre amadoristas e 

especialistas), o surgimento de publicagaes especiais e da crftica especializada157 ; a 

participac;ao (com prAmios) do vfdeo argentino nos circuitos intemacionais; a entrada nos 

museus- naclonais e estrangeiros158. 

0 balanc;o da Mostra Anual de Vfdeo Argentino '1990', da S.A.V.I. nos deixa 

perceber claramente que o caminho havia sido fortemente dirigido a conquista da TV -

objetivo ut6pico que representou uma frustrac;ao ainda diffcil de superar nos 90. 

156E importante a quantidade de artigos e pequenos ensaios que foram publicados em revistas - organismos 
das associ~s - ou distribuidos no extenso circuito de Encontros, Jomadas e Congressos, onde, pela sua 
vez, era incentivada esta produ¢o. 

157Seman&rio de cultura, "La Maga"co~a a infonnar continuamente sobre as noticias do movimento 
independente de video. Abandonara esta coluna nos come~s de 1993. E importante destacar que estes 
artigos e noticias foram, na sua maioria escritos por jomalistas -nao realizadores. A revista mensal de 
cinema, "0 Amante", incluiu uma se¢o de video na qual colaboraram os mais importantes artistas e te6ricos 
do momento. A revista "Film"tambem abriu esta se¢o. 
158 S6 uma cole¢o privada de arte argentina destes ultimos trinta anos - a cole¢o Curie- reune as obras de 
video-arte mais renomeadas. 

234 



Colocando-nos na perspectiva hist6rica, o video destes anos ja se encontrava 

Ionge das experi~ncias da tradl~ao das artes plasticas. Desde os anos 70, o vinculo mais 

representative foi com a TV. Rela~o critica, TV e video sempre t&m-se mantido em 

tensao. As exig~ncias comerciais , a natureza industrial da TV nao se interessaram pelas 

experimentac;oes que fugiam dos padroes de produ~o. Do outro lado, denomino este 

posicionamento pela utopia-video, devido a que joga exatamente desde esse Iugar, o 

Iugar do ut6pico, como estabelecimento de urn objetivo que funciona como refer&ncia, e 

nao uma verdadeira e literal aspira~o. Nenhum dos realizadores deste setor espera 

uma redefini~o social da arte a partir da TV, e sim ingressar nela oferecendo produtos, 

e nao obras. Por outro lado, os fatos deste periodo da conforma~ao do campo intelectual 

da imagem eletrOnica argentina - dentro do qual se estabelece a autonomia do setor do 

video-arte em oposi~o ao jogo de interfaces dos setores da utopia-video e do video 

inscrito na tradi~o do cinema independents - , apoiam esta distin~ao dos setores, ao 

demonstrarem que os realizadores de urn grupo nAo trabalham nem com os estatutos de 

obra , nem circulam pelos mesmos circuitos que os pertencentes a outro setor, como por 

ex. o da especializa~o artistica. Vale dlzer, estatutos, categorias e estrategias se 

delineiam e distinguem. 

Voltando ao vinculo com a TV, logo ap6s o final dos anos 80, os integrantes do 

campo do video resolveram esta rela~o de formas mais taxativas: 

1) aqueles que ainda procuravam ingressar nesta industria, se profissionalizaram 

apresentando estrategias de forma~o de recursos humanos, forma~Ao de grupos 

produtores, colocando as realiza~oes dentro das matrizes narrativas e do formato 

tecnol6gico que a TV (aerea ou por cabo) requer de seus produtos. 
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2) aqueles que, assumindo a separac;:ao video/TV, mergulharam procurando o mais 

especifico do meio, criando canals de produc;:ao e distribuic;:ao especializados na esfera 

estetica. 

Neste sentido, a discussao em tomo da "especificidade" do meio, pode ser 

entendida como aquele debate que permitiu perceber o estado do campo e redefinir 

posic;:Qes e estrategias em relac;:ao aos outros campos da arte e da praxis da imagem em 

geral. Na virada de decada, este debate havia adquirido trac;:os quase obsessivos, num 

movimento pendular entre duas perguntas: uma pela especificidade, outra pela relac;:ao 

com a midia massiva 

0 abandono destes debates, a partir de 1992, e urn importante e duplo sinal. Por 

urn lado, de urn campo videografico afirmado no seu pr6prio fazer (o do discurso 

estetico). Palo outro, e sinal da diversificada absorc;:ao !aboral dos realizadores -

fundamentalmente, em espac;:os como a TV a cabo ou produzindo o chamado "video 

institucional". 

No Festival Latino-Americano de Video Rosario '93 foi organizada uma mesa 

redonda integrada, entre outros, por Roberto Cenderelli -reallzador independents • nessa 

epoca gerente de programac;:ao do Canal 2. Uma dlscussao extrapolada e sem acordo 

posslvel foi mantida ap6s a leitura da sua comunicac;:ao, sobre os criterios dos videastas 

e as exigincias da TV comerclal. Segundo o "portavoz" da TV, o dlscurso dos 

realizadores flcou atrapado e frustrado, nao percebendo o caminho dos 

entrecruzamentos e a validade (produtMdade e renovac;:ao) das inter-relac;:Qes que 

estavam sendo desenvoMdas pouco a pouco. 0 discurso de Cenderelli batalhou nesse 

com estatlsticas de custos e audillncias - o qual nao fez mals que demonstrar sua 

adaptac;:ao ao sistema e discurso industrial -, destacando a falta de contextualizac;:ao das 

propostas do campo videografico, incluindo o setor do vldeo-arte. 0 que, na trama da 
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hist6ria, nao percebemos por ser atores desse mesmo cenano hist6rico, e que a utopia

video jogou e joga alnda hoje urn papel a sua medlda, sem outras pretensoes que a de 

ser ut6pico. Vale dizer, esta aspirac;ao, de fato, exerceu urn papel crucial enquanto valor 

de discussao e parAmetro desde onde pensar as definic;oes que, sim, eram procuradas 

concretamente. Por isto, podemos dizer que o certo e que a rejeic;ii.o da industria 

televisiva atuou como mals urn elemento em reafirmar o espac;o do video-arte. 

Nos anos '90, os videos que nao integram esta tend&ncia estetizante, estranha 

inversao perspectiva desta hist6ria eletrOnica em tao poucos anos, alnda hoje nao 

conseguem se articular com os canals que aspiram, e se mantem trabalhando nas 

entrelinhas do sistema de produc;ii.o industrial. 

0 video-arte se isolou na esfera estetica, aguc;ando os criterios de selec;ii.o das 

obras para integra-las aos seus circuitos pr6prios formando urn publico altamente 

especializado que, na hora de procurar no jomal, nao duvida em abri-lo na pagina de 

Artes ou na de Espetaculos. 

Esta falxa da produc;ii.o que se vinculou a objetivos comunicacionals, com menor 

participac;ii.o na experimentac;ao narrativa, nao conseguiu se organizar em urn movimento 

homog&neo que lhes garantisse urn espac;o autOnomo, ja que eles tambem nao 

aspiraram a isto. 

Vale dizer, enquanto a experimentac;ii.o executava seu programa, o resto da 

produc;ii.o de video independente ficou quase desarticulada, sem distribuic;ii.o nem 

consume legitlmantes, porque encontram-se transitando, historicamente, o 

atravessamento desta ponte entre as esferas da produc;ii.o. 

Desta maneira, as forc;as do campo videografico foram recolocadas no contexte 

argentino desta decada. 
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A consolidac;B.o do campo da video-arte chegava a um ponto de nao retrocesso: 

circuitos de produ¢o, distribuic;ao e consume bern diferenciados, um sistema pr6prio de 

legitimac;ao, um incipiente espac;o para a critica especializada na imprensa (como "La 

maga" ou a publlcac;B.o cinematografica "EI Amante'~. suas primeiras "grandes obras" 

inseridas no circuito mundial de distribuic;ao e a consequente obtenc;ao de prflmios 

intemacionais. Entrando na decada de 90, o campo da video-arte se ofereceu como um 

espac;o autdnomo. Espac;o autOnomo, construido encima do modelo das artes 

consagradas, que nao conseguiu nem aspira superar as barreiras de isolamento das 

esferas. E esta e uma opc;B.o ideol6gica, uma posic;ao que o artista assume atraves da 

sua concepc;B.o de relac;B.o do seu papal como intelectual com os outros setores e 

actuantes socials. No contexte da decada de 90, esta e uma posic;B.o historicamente 

determinada, ja que o maio videografico havia descoberto tanto a heranc;a proveniente 

das artes, quanto outras formas de inserir sua pr6pria praxis. Multo antes de se constituir 

enquanto campo estetico, o video havia desenvolvido seus vinculos com outros campos, 

comportando-se como um virus contaminador das produc;oas. 

A instabllldade das Interfaces 

Mas a situac;ao do campo demonstra tambem aqui os sintomas de instabilidade: 

quais sao as caracteristicas do juizo estetico apllcado a video-arte? 

Vejamos: requisites tecnol6gicos convivem com os intra-esteticos na constituic;B.o 

da regra do julzo estetico. Hoje, os centres produtores e consumidores de alta tecnologia 

contratam artlstas para testar as possibilidades dos novos meios. Hoje, um video e 

valorizado sem conseguir separar uma exigflncia da outra, o qual tambem determina 
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seus circuitos e difusao. Para participar de festivals, TV ou museus, as obras video 

devem cumprir exigllncias extra-esteticas, puramente tecnicas, o que tambem contribui a 

recortar o setor da produQiio. Ao mesmo tempo, realizadores "profissionais"159 do video-

arte precisam misturar-se em outras areas de trabalho, para poder sobreviver. 

Na hora de entrar na TV, sua liberdade narrativa nao resiste aos esquemas 

produtivos e narratives da industria cultural. Mas o video consegue comportar-se como 

um virus que atua sobre as formas discursivas do relato dos produtos estandardizados. 

Excetuando honrados casas, a TV argentina nao lhe abriu as portas as formas mais 

puramente videograticas. 

Na hora de entrar no mercado da arte, em um museu, o reconhecimento - preQOs 

de venda, prllmios e subsidies alcanc;ados - nao registra valores comparaveis aos das 

outras artes. Na hora de entrar nas cole9()es privadas, o interesse e pouco (ninguem 

garante a resistllncia de uma fita por mais de vinte anos). 

As interela9()es com as outras artes foi sempre multo importante. Artes plasticas, 

musica, cinema e TV lhe emprestaram seus espac;os e realizadores, o que nos indica 

que podemos procurar uma ligaQiio entre as praticas e experillncias dales todos. 

Hoje, a vldeo-arte em Buenos Aires esta consolidando suas formas de ser no 

social atraves desta autonomia crescenta. Seus frutos, os novos procedimentos obtidos 

159poi determinante o uso deste conceito no momento da dissolu~o do grupo fundador da SA VI - Sociedade 
Argentina de Videastas- que dividiu o imbito dos produtores em dois setores fortemente diferenciados por 
suas possibilidades econilmicas. Assim, o que ate o ano 1990 foi considerado como "Movimento Video", 
depois se traduz numa disperslio de esfof1t0s. Assim nasceu "Buenos Aires Video", produtora integrada pelos 
realizadores mais engajados no sistema da arte burguesa (caso Lascano, Trilnick, Fargi, Fried, Di Tella, 
Hoffman e Milewicks ), e outras produtoras me no res e efemeras que ainda hoje nio conseguem estandardizar 
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gragas ao contfnuo avancta da eletrOnica -seu novo imaginluio- abordaram o campo do 

cinema e da TV, das artes plasticas e da poesia, invertendo a direcionalidade das 

influ&ncias que historicamente tomaram parte da arte eletrOnica. Oeste modo, o vfdeo 

encama o c&lone de uma Aurea relagao entre tecnologia e estetica, o que lhe valeu, em 

consequ&ncia, o acesso as formas de consagragao estetica mais tradicionais. 

Acho que o confllto entre autonomia/negagiio da autonomia do campo eletrOnico, 

conflito exposto pela prlmeira vez nesses termos pelas vanguardas hist6ricas, continua , 

afortunadamente, sam ser resoMdo em uma dialetica rica e produtiva que faz surgir urn 

canal horizontal entre as concep¢es de comunicadores e artistas. Esta situagao traz ao 

campo da arte eletrOnica uma rlqueza insuspeitavel, que una e mistura esferas, 

objetivos, procedimentos criativos e reflexoes, fazendo dele urn espacta instavel, 

dinAmico, determinado pel a eventual e lnorgAnica estrutura de suas obras. 

seus produtos para viabiliza-los nos circuitos comerciais (televisuais ou de competencia artfstica 
intemacional). 
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USTAGEM DE SLIDES 

1. PAZOS, Luis, El grupo de los Trace en Arte de Sistemas, CAYC, 1972. 
2. LE PARC, Julio, Doble movimento, 1965, madera e metal, 124X122X24cm. 
3. MINUJIN, Marta, Obelisco deitado. Sao Paulo, 1978. lnstalac;8o com madeira, cordas, 
video. 70cm X 7m. 
4. MINUJIN, Marta, La menesunda, lnstituto Di Tella, 1965. Percurso 
5. GRIPPO, Victor, Analogia IV. Arte de Sistemas, M.AM. Bs.As. 1972. 
6. LE PARC, Julio, Serle 25 D N'79. 
7. ERNST, Max, y ELUARD, Paul, 0 interior da vista. 
8. ERNST, Max, Capa do livro "Repetigoes", de P. Eluard, 1922. 
9. PICABIA, Francis, Paradaamorosa, 1917. 
10. DUCHAMP, Marcel, Fonte, 1964, Gai.Schwartz, Milan, 63X46X36cm. 
11. BUNUEL, Luis, fotograma de Om cao andaluz". 
12. MAN RAY, 0 violin de lngres, 1924. 
13. " " , Rayograffa, 1928. 
14. " " , Como escrever um poema, 1923. 
15. CHRISTO, A curtina do valle, 1970-72. Colocagao dacurtina no cabo de elevagao. 
16. BEUYS, Joseph, a) e b) Kukei-Akopee I Cruz marron/ Esquinas grossas/ Modelos de 
esquinas grossas. Agao. 1964. 
17. Arte de Computadora: (Firma Boeing) a) animac;ao da figura humana; b) Projeto 
Boeing 737. 
18. Arte de Computadora: Vistas isometricas da distribuic;8o de um newton. 
19. " " " : Graticos realizados como sistema Calcomp, 1968. 
20. " " " : "Configurag()es" (correigao do programa de volumes 
relativos). 
21. Arte de Computadora: Manipulagao de estruturas. Sete modelos. 
22. NAM JUNE PAIK: A av6, 1986. 
23. " " " : A mae. 
24. " " " junto a Charlotte Moorman, "TV Bra for living sculpture", 1969. 
25. Arte EletrOnico, HPSCH D", 1969. 
26. DICK, Robert, "lmagens hexagonais". 
27.PAKSA, Margarita, Tempo de desconto, 1978. 
28.MINUJIN, Marta, a) "Simultaneidade em simultaneidade" do Happening em TrAs 
Paises, conjuntamente com Alain Kaprow e Wolf Vostell , New York, Berlin, Buenos 
Aires, lnstituto Di Tella, 1966. 

b) "Minucode" filme ambientacional e de parttcipac;ao, Center for 
The American Relations, New York, 1968. 
29. MINUJIN, Marta, Disenho do projeto "0 muro", junto ao arquitecto Mario 
Gandelsonas, 1966. 
30. LUBLIN, Lea, "Discurso sobre a arte", com Didier Bay, entrevista e video, Centre 
George Pompidou, 1978. 

31. LUBLIN, Lea, Video, Amberes, 1976. 
32. 11 11 

, "Penetragao na imagem", Amberes, 1976. 
33. LAMELAS, David, A mao. Los Angeles, 1977. 
34. MAROTTA, Vicente, "Homenagem a bicicleta", Bs. As., 1977. 
35. "La realidad subterranea" , obra espontW!ea que causou a clausura da mostra de 
Arte de Sistemas, eo pedido de captura do seu organizador. Praga Roberto Arlt, 1971. 
36. a) Performance durante a inauguragao de Arte de Sistemas. 
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b) Idem. Prac;a Roberto Arlt, 1971. 
CINEMATOGRAFIA 

OSCAR BONY 
"Fuera de las formas del cine", 1964. 

SILVESTRE BYR6N 
"Proyecto experimental: 90'de underground argentino", 1969-1972. 

CLAUDIO CALDINI 
"Ofrenda'', 1978, 4' 17''. 
"A traves de las ruinas", 1982, 7'. 
"EI devenir de las piedras", 1988, 9'30". 

VIDEOGRAFIA 

AR DETROY (Fernando Dopazo) 
"Diez hombres solos", 1990, 3'33". 
"Abismo (de los hombres)", 1992, 5'. 
"EI fin de Ia historia", 1992, 1'. 
"Manifiesto", 1992. 
"Errantes", 1992 
"Cruz invertida", 1992 
"Permanencia", 1993 

CLAUDIO CALDINI 
"Escuela de payasos", 1990, 2'53". 
"Simulacra", 1990, 3'. 
"Consecuencia", 1992, 3'. 
"Heliografla", 1993, 4'. 

LUIS CAMPOS 
"Warnes aparte", 1990, 80'. 
"Boleto multa", 1993, 6'. 

ROBERTO CENDERELLI 
"lnstrucclones para subir las escaleras", 1983, 15'. 

JAIME DAVIDOVICH 
"Dr. Videovich", 6'33". 

"Vldeokitsch", 1984. 

ANDRES Dl TELLA E FABIAN HOFMAN 
"Reconstruyen crimen de Ia modelo", 1990, 7'. 
"33 millones de flnanclstas", (fragmento), 1993. 
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SARA FRIED 
"Fatal, fatal mirada", 1989, 15'. 
"Hermanas video home", 1991, 7'. 
"lmagenes alteradas", 1993, 11 '. 

FABIO GUZMAN 
"Regalo", 1990, 2'. 
"Herida", 1991, 1'. 
"Engendro", 1993, 8'. 

FABIAN HOFMAN 
"Caza 30", 1989, 3'. 

DAVID LAMELAS 
"The dictator'', 1977, 16', NTSC. 
"Dictator's retum", 1984, 10', NTSC. 

CARLOS LASALLETTE 
"Espacio Abstracto 1", 1988, 9'. 

"Espacio abstracto II", 1988, 7'. 
Telecinado de trabalhos audio-visuais com slides e mU8ica eletrOnica 

Departamento de Arte e Informatica, Universidade Paris VIII. 

DIEGO LASCANO 
"Arde Gardel", 1991, 4'. 
"Flight 101 to no man's land", 1992, 5'. 
"Saint-Ex", 1994, 12'. 

IVAN MARINO 
"Un dla bravo", 1994. 
"lr a", 1994. 

ARTURO MARINHO 
"Transatlantico", 1992, 8'. 
"Usos del suplicio", 1995. 

MARCELLO MERCADO 
"La regi6n del tormento", 1992, 8'40". 
"EI vacio", 1993, 12'. 
"0 silenQO", 1995. 
"A borda da chuva", 1995. 

EDUARDO MILEWICZ 
"Seda negra", 1990, 17'. 

KARINA MILLER E GABY KERPEL 
"Taros", 1993, 8'54". 

FLAVIO NARDINI 
"The end", 1992, 1 0'. 
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BOY OLMI/LUIS Ma HERMIDA 
"EI clrculo xenetico", 1989, 22'. 

MARGARITA PAKSA 
"Tiempo de descuento", 1978, 14', NTSC. 
"EI descanso de Loreta", 1992, 10'40". 
"Es tarde", 1994, 6'. 
"Holograflas", 1994, 5'. 

MIGUEL RODRIGUEZ ARIAS 
"Septima mandamento", 1993, 30'. 

PABLO RODRIGUEZ JAUREGUI 
"EI gordo", 1992, 4'. 

LUZ ZORROAQUIN 
"Tango, el narrador'', 1991, 7'. 

PROGRAMAS DE TV: 

RODOLFO HERMIDA 
"EI monitor argentino", 1983 (fragmentos). 
"EI galp6n de Ia mem6ria", Parte II, inedita. 

EDUARDO MILEWICZ 
"Solo para locos", (fragmento), 1989, 48'-duraQ&o integra. 

FABIAN POLOSECK 
"Del otro lado", 1994 (fragmentos). 

USTAGEM DOS REGISTROS EM AUDIO E ENTREVISTAS 

Registros em audio: 

* Festival Franco-Latinoamericano de Video-Arte, Videolmagem '92. 

1. Mesa debate: "RelaQ(ies perigrosas: cinema, video, TV", Parte 1: Alain 
Bourges, Rodolfo Hermida, Jorge La Feria, Alan Pauls. 

2. Idem, Parte II. 
3. Mesa debate: "Parecidos , mas diferentes: video latino-americano e francfls", 

Alain Bourges, Jorge Amaolo, Oscar Cuervo (SA VI), Fernando Dopazzo (Ar Detroy), 
BoyOimi. 

* Festival Franco-Latinoamericano de Video-Arte Videolmagem '93 

245 



1. Mesa debate: "0 ensino do video", Parte I , coord. de Jorge La Feria, com 
Roberto Barandalla (Fund. Universidade do Cinema -FUC-), VIctor Bayl6 ( Escola 
de Arte Cinematogratica de Avellaneda -EDAC-, Fac. de Arquitetura, Desenho e 
Urbanismo da UBA, catedra Hermida), Eduardo Feller (Escola ORT, FADU, 

Escola SENDA), Jorge Gomez (EDAC, FADU, Desenho de lmagem e Som, 
catedra Hermida), Martin Groissman (FADU, catedra La Feria, Buenos Aires 
Comuni~o, Estudo "EI picadero"). 

2. Idem, Parte II 

Entervistas: 

1. Rodolfo Hermida(realizador de cinema, video e TV) 
2. Alfredo Portillos (Grupo CAYC) 
3. Pablo Navarro (Adoquin Video, SA VI) 
4. Andres Di Tella.(realizador) 
5. Margarita Paksa(artista plastlca, realizadora) 
6. Darlo Dlaz (CECODAL, TV TEA) 
7. Fabio Guzman.(realizador, fundador-s6cio da SA VI) 
8. Carlos Trilnick.(realizador, ate poco tiempo atras, coordenador da area Video do ICI) 
9. Alejandro Areal Velez.(reaJizador) 
1 0. Diego Lascano (reaJizador) 
11. Fabian Hofman (realizador). 
12. Jorge Glusberg (Fundador do CAYC, atualmente Diretor do Museu NacionaJ de Balas 
Artes). 
13. Claudio CaJdini.(cineasta experimental, realizador) 
14. Raul Santana (diretor do Museu da Arte Modema de Bs.As.) 
15. Silvestre Byr6n.(cineasta experimental) 
16. Diretores da revista "0 Amante". 
17. Laura Bucellato (Vice-diretora do Institute de Coopera«;ao lberoarnericana) 
18. Luis Campos (reaJizador, instalador) 
19. Miguel Rodriguez Arias (analista de meios, realizador) 
20. Enrique Oteiza (Diretor de Centro de Artes Visuals do lnst.Di Tella, 1968-
70)(atualmente diretor do Centro de Estudios Socials da UBA). 
21. Manuel Antfn (cineasta, diretor da Fund.Universidade do Cinema) 
22. Sarah Fried (videasta) 
23. Fernando Dopazzo (videasta) 
24. Jorge La Feria (te6rico e realizador, titular da catedra Meios Expressivos II, FADU
UBA) 
25. Eduardo Milewicz (realizador de video e TV) 
26. Octavia Gettino(Grupo Cinema Ubera~o, atualmente assesor da Secr.de Cultura da 
Na~o). 

27. Pino Solanas (Grupo Cinema Ubera<;ao, diputado nacional). 
28. Marta Minujin.(artista performer) 
29. Marcello Mercado (realizador) 
30. Horacia Rlos (coordenador do Festival Rosario 93-94) 
31. Jorge Amat (Autor del manifesto Artfstico do video, xerox, polaroid, e outras tecnicas 
de reprodu<;ao, 1980)(diretor da area video do Casal de Catalunya) 
32. Roberto Cenderelli (cineasta, reaJizador em video e TV) 
33. Ivan Marino (reallzador) 
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34. Arturo Marinho (realizador) 
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ALGUMAS PERSONALIDADES 

DAS DECADAS DE 60 E 70 

OSCAR BONY 

Artista Plastico 

Buenos Aires, 25 de Abril de 1996. 

08: ..• tiene que ver con el cine, y con algunas otras cosas que me pareclan importantes, en un 
momento de crisis, digamos. Es decir, yolo que eetaba buacando, precisamente, era poder 
deaplazarme fuera de Ia Imagen eatatlca de Ia plntura. Ese era el tema. Esa era Ia estructura 
conceptual dentro de Ia que estaba trabajando. Y estaba barajando posibilidades, por un lado. 
Por el otro, era fot6grafo, a mf siempre me gust6 Ia fotografia, dentro del grupo de artistas en el 
que yo me movia, era el iinico fot6grafo. Pero Ia fotografia todavia no era importante en ese 
momento. En ese memento era lmportante eeta cueetl6n de poder manejarme dentro del 
concapto del tlempo. Y tenia un trabajo que despues nose pudo realizar, nose por que ... creo 

que por razones tecnicas, conseguf colaboraci6n de lostecnlcoa de audio del Dl Tella, que 
eran muy buenos tecnicos, y me dijeron que era imposible. El trabajo era asi: yo queria poner, 

en una sala, varloa grabadorea que regletraaen el aonldo de Ia aela. la aala, vacla, para 
empezar. Que regletraaen el aonldo de Ia gente dentro dela aala, el sonido de Ia gente que 

entra en Ia sala, y devolverlea - sonldo. 
AM: t,C6mo? 
08: Con partantea, dejar al deacublerto nada mas que el aapecto teen leo del aaunto: los 
cablerlos, los pariantes, nada mas que eso, o sea ... con todos estes equipos, y el registro del 
sonido, pero el sonido debfa ser registrado y devuelto, de modo a crear una parad sonora 
paralela a Ia parad de loa aconteclmlentoa, entendiste? Y que hubiese ese espacio, entre el 

sonido que estaba registrado, que se le devolvla al tipo que escuchaba, o sea, hacer una parad 
de nada, entre el sonldo que sa producia y el sonldo producldo. 
AM: No en simultaneidad. 
08: Claro, haciendo un pequeno desfaseje de sonido, nada mas, ese era el trabajo. Pero era 
dificillsimo. Hoy se podria hacer, sin ninguna duda. En ese memento, ano 60, mltad de los 60, 
ellos me dijeron: 'Es complicadlsimo'. loa prlmeroa modeloa de computadora rec!Gn 
entraban. En el Dl Tells habla una de terrible modele, paro no Ia usaban, no aabfan c6mo 
uaarla. Asl que me dijeron: 'Es carfsimo, aca tenemos que trabajar unos mesas y es posible 

que lo logremos, como que no'. 0 sea que Ia idea, Ia abandone. Entonces lo que yo hlce fue 
trabajar con una fllmadora porque no habfan camaraa de video, pero, evldentemente, el 
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concepto de lo que yo estaba haclendo, deapues te voy a moatrar las pelfculaa, eran de 
video. Porque si hoy tenes ese interes, tomes una cilmara de video y lo haces. En el cine as 
mas complicado, as decir, ademils, los proyectos siempre iban mas alia. Yo me daba cuenta de 
que habia que meterse con el cine, que no era lo que me interesaba. En primer Iugar, porque a 
mi me gusta trabajar solo. En cine no podes: necesitils el tecnico de sonido, el que te haga Ia 
luz ... No as lo mismo hacar una carna con un grupo que ir y resolver las cosas vos solo. Asi que 
yo las pocas cosas que hica las hice sabiendo que estaba con las manos atadas, pero, de 
cualquier modo, lo que hice creo que vali6 Ia pena hacarlo. Hlce cuatro pellculaa. Se paaaron 
en el Dl Tella en una funcl6n que ae llam6 "Cortometrajea fuera de #a forma de/ c/ne•. 
Porque cuando me dijeron c6mo lo vamos a llamar? 
AM: Y sali6 por Ia negativa. 
OB: Claro. Yo dije que nose. Eato no ea cine, no qulero que ae llama cine, nl tango 
pretenalonea de que lo sean. 'Bueno, varnos a llarnarlos cortometrajas, vamos a llamarlo asl. • 
Hicimos un nombre de compromiso, porque no sabiamos, entendes? Hoy hublera aldo vldeo
arte, porque era eao, lo que deapues paa6 en loa 70, porque cuando empieza el video-arte 
en todo el mundo, era eso. Asl fue. Entoncas, hay uno que se llama "EI maqullla)e". Es una 
mujer que se maquilla (comienza a maquillarse). Haca todo y, cuando llega al final, vuelve 
atrils, se saca. Entonces lo que vuelve, lo que podria haber hecho ... ahora te digo por que yo 
digo que aquello era video ... siempre mirando a cilmara, cilmara fija, una cosa aburridlsima ... 
AM: No, me pareca que es parte de Ia pauta ... 
OB: Claro, tenia que ser una cosa asi. Sin acci6n, sin historia, dasnuda, una cosa sumamente 
aburrida, chata. Cuando termina de maqulllarse, se saca el maquillaje. Pero j.que era? Si 
hubiera sido una soluci6n tecnica de Ia estructura del cine, yo podria haber hecho un rewind. Y 
no querfa un rewind, yolo que querla era estar marcando el acont-r de Ia exlatencla, 
paralelo al andar del cine, me comprendes? Hubiera sido facil contarlo, como yendo para atrils. 
Pero eso a mi no me contaba nada. Lo que yo estaba contando era que el acontecar ... 
AM: Una toma-secuencia. 
OB: Claro. El acontecar que seguia. Yo queria diseiiar que Ia accl6n volvia atraa, pero ei 
acont-r alampre algue adelante. i,Se entiende? 
AM: Muy claramente. 
OB: 0 sea, se podria, haber hecho: A+B, y B+A. Pero yo querla A-B-C, ... , esa era Ia intensi6n. 
Sali6 el corto, esto que se produjo asi, y fue completarnente absurdo, no le lnterea6 a nadle. 
Porque, claro, no existla el video-arte. Y esto qued6 como una cosa medio rara ... 
AM: Tal como lo decis, pareca que el video hubiera venido com mucha fuerza a hablar del 
tiempo, no? 
OB: Claro. El video vlno deapues, en loa 70. Yen eaa memento a mi ya no me 
preocupaba. 
AM: Lo habias rasueito de otra forma. 
OB: Si, lo habia rasueito, pero fue todo como que qued6 en Ia fase de Ia experimentaci6n. 
Daspues, otro trabajo era ... 
AM: (.Esto lo hiciste en 16mm, o en Super-S? 
OB: Yo lo hlce en 16mm, me compre una Bolex de 16mm. Otro trabajo era un grupo de 
hombres dasnudos en Ia costa del mar, empieza Ia acci6n y algunos preguntan: "Bueno, que 
hacamos?' Yo, detrils de cilmara, las digo ... o sea que ahi as todo crudo, yo elimine toda 
posible historia, se ve tal cual. La palfcula comlenza cuando ae prende Ia camera y eatan 
todoa deanudoa, y lea dlgo lo que tlenen que hacer, que ea : meterae al mar, y 
deaaparecer bajo el agua, todoa juntos. La magia del asunto estaba en ver 40 hombres, 
todos desnudos ... digarnos que esa era Ia magia del asunto, y despues, que dasapareclan 
debajo del agua. Entre esos desnudos estiiArturo Trotta, que es un artista argentino que ahora 
estil en italia, estil Roberto Jacoby, que por ahi lo vas aver, que, de casualidad, fueron al 
mismo Iugar donde veraneilbamos a hica aquel trabajo con alios ... 
AM: i,D6nde veraneaban? 
OB: En Villa Gesell. Asi que estilbarnos todos en bolas, y contentos de estar asf. A mi eso rna 
guateba. Porque era como una coea ... mae que freaco. 
AM: Sin montaje, sin nada. 
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OB: Sin montaje aln nada. 
AM: <. Y Ia camara mirando al mar? 
OB: Si. Trlpode, camara quieta, entonces se prende, y comienza Ia acci6n. Me parecia bien, en 
el sentido de que deanudaban Ia tecnlca. Entonces van todos al mar, se zambullen, 
desaparecen de Ia superlicie, y alii yo hago un fundido. Corto. Fundido corto, ellos salen del 
agua, y cuando termina Ia cosa, yo sigo tomando el mar, vacio. Es decir, que Ia Idea era Ia que 
de ae zambullen y deaaparacan. No vuelven a aparacer en eacena. Slgue Ia pel!cula un 
tlempo largo. Vos te das cuenta de que Ia apnea no le dura a ninguno un tlempo largo. 
Entonces, desaparecen bajo una superlicie. Despues hay otro, bueno ... este es mas aburrido 
todavfa, es terrible ... 
AM: A mf no me parecen nada aburridos. 
OB: Bueno, 'aburrido" entre comillas, yo queria que no hublera nada en termlnoe de 

argumentoe. La cueatl6n era que quedara lo auflclentamente chato para colocar el 
aapecto del concepto. El otro era cilmara fija, otra vez, en el bosque de Palermo, y aparecfa 
por Ia izquierda una dama antigua, siglo XVII, y caminaba hacia Ia derecha. Se desplazaba muy 
lentamente hacia Ia derecha. Y ya cuando llegaba a Ia mitad del cuadro, vos te dabas cuenta de 
que habfa una cosa pesada en ella ... era que se movfa mucho mas lentamente que el tiempo 
normal, porque atras, muy atras del bosque, como Ia imagen era quieta y habfa tiempo de 
recorrer el cuadro, se vefan los autos de Palermo que pasaban, y te daban el tiempo normal. 
Esto era mucho mas Iento, Ia mujer caminaba MUY lentamente, muy sostanido. Y. a1 final, a Ia 
derecha del cuadro, se encontraba con un tlpo, se encontraban y se abrazaban, y terminaba Era 
todo eso. Es decir, Ia cueat16n era hacer que el tlempo normal aalleae a Ia auperllcle en 

contrasts con otro que era mucho maalento. Por eso yo deje que los coches, en algun 
interstlcio, se vieran, porque era un dato importantfsimo. 
AM: Claro, como otra dimension. 
OB: Claro, entendes? Esto era todo. Eran muy, muy sencillos, y todos, mas o menos, sobre las 
mismas posibilidades. Estas aquf, todavfa no las pase a video. Estlm llenas de polvo. 
AM: <. Y esto no lo has pasado mas en ningun Iugar? 
OB: A nadie le interes6. Nadie sabe que yo hice esto. Mira este. 
AM: <. Culinto duran? 
OB: Y ... son mas bien tirando a larguitos. Este es el Maqulllaje ... 
AM: i, Y Ia cara de Ia mujer? (se vela el torso desnudo y Ia mitad del rostro). 
OB: La cara de Ia mina seve despues, este es el comienzo. Bueno, era algo que era obvio de 
recargado, por eso Ia puse desnuda. Despues termina, se limpia, y vuelve para atras. Culinto 
dura no tango idea. Desde entonces, este material perrnanece aca. Y no desapareci6, no se 
perdi6 de casualidad, porque yo despues me fui a ltalia en el 78, y me quede a vivir. Alguien se 
ocup6 de todas estas cosas, de buena voluntad, porque yo dije 'Todas estas cosas son para que 
las tlren', y por suerte tuve a alguien que las cuid6 e hizo que no las tiren. Despues de Ia vez 
que ae paa6 en el Dl Tella , que fue en el 65 ••• 
AM: Estoy impactlidfsima, porque todas estas cosas se hicieron en esa epoca, pero un poco 
despues. Podria mencionarte varias experiencias intemacionales que tienen que ver con todo 
esto, sOlo que de los aiios '70 en adelante. 
OB: Claro. Esta es otra cosa. Ea el tejldo. Ea un trabajo del67. Era en el Dl Tella. Eata aala 
eataba oecura, aparaca llumlnada porque Ia fotografia necealtaba luz. Si no, no se 
entiende. El plso estli cubierto con tejido de alambres. El espectador entra por acil, el piso con 
el tejido, pasa por encima, mientras acil hay una pared, es una ala cerrada. Entra por aca, yen 
Ia oacurldad, ve el proyactor que apunta para all&, pero no llega a ver Ia pantalla: primer 

tlempo. Plea el ta)ldo, o aea que alenta debaJo el tejldo de alambra, y racl8n despuee de 
que antra en Ia aala puede ver Ia proyecc16n del tejldo. Lo que yo hacia era deacomponer 
Ia aenaacl6n. Primero le daba el tacto, y despues le daba Ia imagen del tejido de alambres. La 
imagen, que pudo haber sido Ia proyecci6n de un diapositivo, no me servia a mf, porque era 
estlitlca. En cambio, el cine es algo en movimiento, Ia imagen se mueve, aunque este estlitico, 
se pasa el tlempo de Ia pelfcula, se pasa Ia maquina, el ruido de Ia filmadora, y, ademas, vibra. 
AM: Claro, estaba el elemento del tiempo presente. 
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OB: Y estaba esto que era lo que yo queria. Y, de paso, hacia esto que yo no aabia, nadia 

aabia, que era una lnatalacl6n. Nadia lo aabia, entendea? Era importante que el proyector 
estuviera ahi, y el aparato. 
AM: Estar bien expuestos. 
OB: Claro, esto Ia daba cuerpo al trabajo. La gente entraba, 'volente o no volente', participaba 
en el asunto, y cuando se daba cuenta, participaba de Ia tecnica. Con esto yo hlce un slnftn. 
AM: (.Un sinfin de film? 
OB: Claro, era una cosa muy simple. Que daba vuelta. 
AM: Como un sistema de roldanas. 
OB: Claro, paaaba por el proyector, abaJo tenia otro. Y asi. 
AM: Que bueno, un circulol 
OB: Y esto es casi todo lo que tengo sobre el tema. 
AM: Bueno, te digo que todos tuvimos buena suerte cuando alguien te guard6 estos materiales. 
OB: Y era una suegra, sabes? sr, sf. Una vieja, genial. Nose c6mo no me case con ella. Tenia 
un entendimiento genial, despues me separe de su hija, y que se yo, pero ella se ocup6 de no 
tirar nada, porque yo lo habia dejado como para que lo tiren a Ia basura, y ella lo guard6. 
Gracias a ella, esta. Yo perdi, adenuis, muchas obras. Deatrui temblen. 
AM:Si? 
OB: Porque ya eran mucha cosa. En ese momento nadie se ocupaba, ni yo ni otros, de 
testimoniar las cosas, este tipo de valor. Despues se dio que hacia falta, pero, por ej.: 
diapositivas para guardar ... (.quien sacaba diapositivas para guardar? Nadie. Yo no tengo 
documentaci6n de muchos trabajos. 
AM: Pero igual era parte del esplritu aquello de que nose guardara. 
OB: sr, sf. 
AM: Por un lado era bart>aro, tambien, no? 
OB:Si. 
AM: Lo que lei sobre el tema, lo vi en ellibro de Glusberg, y vi alii tu obra. 
OB: Claro, despues vino Glusberg diciendo que era alumno de Romero Brest, y empez6 a 
sistematizar un mont6n de cosas, pero yo te digo que en este momento muchas cosas se han 
perdido, no habla gente que cuidara, era un afan muy veloz por este hacer, Ia gente hacla. 
Nadie sabia lo que pod ria ser ... 
AM: (.Era como el final de algo? 
OB: No. Eran momentos muy diferentes de este, que es un momento muy particular. El 70 88 

mas parscldo al 90, en el sentido de que es un momento de extasis, mas bien de refiexi6n, de 
ver lo que pasa, este interes que vos tenes tiene que ver con saber lo que pasa en todo el 
mundo. Se trata de consolidar el conocimiento. Pero no ae produce, no 88 un momento 
crsatlvo. Es un momento de crltica. No hay salida, porque hay ciertos paramatros que se tienen 

que rever, justamente. Es decir, no hay una proyeccl6n para adelante, como sl no aa 
tuvlera en cuenta una mataffalca, y ese es un error fatal, fatal. En consecuencia, es muy diflcil 
mandarse a Ia pecera. Yo, hacia que cosas quiero trabajar. 
AM: Yen los 70s te parece que era un momento asi tambien. 
OB: Tambien. 
AM: (.Los 70s miraban para ad6nde? 
OB: Para ningun lado. Loa 708 eateban abaorblendo el golpe negatlvo qu era Ia Invasion 

del cepltellemo, una aerie de coaas, todo el fracaao de las utopias, entoncaa, en eao ae 
parece a eato. En estos se reconoce ciertas madidas, es decir, ciertas proyecciones que se 
hicieron, por ej., en los 60, en torno de Ia tecnologla. En los 70, en este momento que te estoy 
mostrando en estas obras, alguna gente crefa que era Ia tecnologla Ia que trala estas 
posibilidades, era muy art tecnology, Ia tendencia, no? Cosas que algunos dudaban, otros no, 
todo esto cay6 mal. La tecnologla ya no era ... las utopias se fueron al pozo, todo eso se 
absorbi6 en los 70. Despues, en los 80, se abri6 una salida, pero diferente, tampoco a mi me 
parece interesente. Yen este momenta se esta todo como rearmando. Yo creo que hay mucho 
miedo al fin de siglo, se siente mucho. Miedo real. Dentro de todo, esta cortado por Ia 
incertidumbre. Hay una linea asl. Todo esta cortado. Una duda terrible. Por ej. que esta pasando 
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con el mundo, se Ia pasan citando al dada, porque simplemente no tienen ideas propias, ni 
hablar de Ia Argentina ... 
AM: No hay propuestas. 
OB: Ami no me gusta este pantal6n. La gente dice .... nadia dice 'Yo no quiero esto', o 'No me 
sirve', Ia gente dice •y bueno ... •. Basta. Y si se elimina el juicio, se elimina el movimiento. Y vos 
tenes que decir 'La manzana es roja', porque sobre un juicio se apoya todo. Pero mientras no 
exista eso, mientras no sea un 'Yo creo que las cosas tienen que ir para ana•, aunque sea 
nada, 
AM: Pero para equivocarse hay tiempo, y para corregirse tambien. 
OB: Claro, lo importante es mover. Despues. Como Ia cuesti6n tiene 360', despues se acomoda, 
vos vas para alia, venis para aca, asi se producen los cambios. 
AM: Ami, uno de los motivos que me llev6 a trabajar con el video argentino, es porque me 
pareci6 un fenomeno muy contemporimeo, acotable, posible de abrazar por una persona sola ... 
OB: Bueno, ese es un peligro del medio. 
AM: Claro. Y, fundamentalmente, te explico por que no me parecen que andan muy bien las 
cosas ... Yo trabajo Ia relaci6n de las vanguardias hist6ricas con las neo-vanguardias. El cal do de 
cultivo en el que naci6 el video, tiene que ver con el rescale de muchos de los valores de 
comienzos de siglo, volver a conectar Ia sociedad con el arte, moviendo todo otro tipo de cosas. 
Perforar Ia esfera del circuito estetico y tocar a Ia gente. El video naci6 ahi, su tecnologia, por 
naturaleza, podria invadir espacios nunca antes imaginados por lo estetico ... 
OB: AI menos esa era Ia fantasia ... 
AM: Por otro lado ... claro. Esas eran las utopias del '60, que de alguna manera reedit6 aquel 
fracaso de los 20. Pero (.que hizo el video en relaci6n a eso? Se quebr6 y apunt6 derechito al 
museo. A pesar de que nadia le cree a un casette el valor de una obra 'tradicional', ni siquiera 
en el mercado del arte adquieren un valor tal. 
OB: Porque no es el objeto. 
AM: Claro. Por naturaleza tecnica lees imposible volverse un objeto. Sin embargo, hoy en dia 
llegamos a los noventa con todas las cosas de Ia pll!stica del siglo pasado, restauradas. De 
vuelta los especialistas, los crlticos, el objeto dentro del museo, como si no se pensara en lo que 
ya se hizo. 
OB: Un gran despiste. 
AM: Claro, un problema ideol6gico. 
OB: Cae en Ia Academia. 
AM: Son movimientos que se abandonan ... eso del movimiento que vos me decis, hoy en dia 
decls una cosa as! y te miran con cara de ... 'Vos sos una idealista, note diste cuenta de que el 
arte no sirve para ninguna otra cosa'. Ahora, para milo maravilloso de Ia cuesti6n electr6nica, 
por otro lado, es que reedita este fracaso dentro del clrcuilo del arte, pero en los medias 
masivos ha contaminado y producido una cantidad de cambios impresionantes. La TV ae 
modlflc6 mucho en termlnoa narratlvoa, en lmpacto, en eepontaneldad, en Ia aceleracl6n 

de Ia Imagen, tlenen que ver con el aporte del video. Y el cine tambl8n, lo que ae ve 
lnduatrlalmente tlene que ver ••• 

OB: Yo no eatoy de acuerdo con voa en lo que tlene que ver con el aporte del video. Yo 
creo que ea al revea, creo que el video vlene de Ia TV. Y tlene un aelento en el vagon del 
tren, que ee aquel de lae comunlcaclonea, de Ia TV. Ea Ia TV qulen modlflca al video, 
lncluao a peear de uno. 
AM: Digo por ej. por cuestiones como Ia TV en vivo, solamente se pudo salir de Ia TV en vivo 
gracias al video. 
OB: Se hubiera salido igual. El cambio es Ia TV, noes el video o el video-arte. Creo que es al 
raves, que viene colgado en algo que arrasa, como muchas cosas que arrasan en este 
momenta, una de elias, de las tres, una es Ia democracia. Esto es para ver: una es Ia 
democracia, no hay criteria de democracia, es todo igual, y no es as!. En el arte es muy diflcil 
elaborar sin llegar a una horizontalidad, en el arte hay una piramide aristocratica sin Ia cual no 
podes llegar. Y Ia otra son las comunicaciones, de las que es imposible escaper, te agarra una 
hola que te lleva, te envuelve, te hace mierda. Es imposible nagar esto: el arte viene siendo 
arrastrado por todo eso. En medio de todo eso, el video. El video era parte, antes, de esto que 
te decla de Ia tecnologia, como que se abrian 'nuevas posibilidades'(se rie). Yo soy totalmente 
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esceptico, a mf no me parece que las casas puedan pasar ahara ... Y yo vi las casas de Nam 
June Paik en Ia Bienal de Venecia, el aiio pasado, y .. que se yo, me pareci6 como que se habfa 
disminuido muchfsimo su fuerza, porque esta llegando al objeto. Esta amontonando casas, y, al 
final, acaba reproduciendo Ia figura humana, lo que me parece una huevada milxima. Perdi6 
magia, parque vuelve al objeto, se vuelve a estructuras que ya estils cansado de ver. Como 
que ... no sa. Siento asf, creo que Ia TV modifica muchlsimo. Ademils, otro tipa de simultaneidad 
de tiempa, que es una cuesti6n que imagino que en algun momenta habra un gran 
descubrimiento, a fines de este siglo, o mils adelante, en el cual el concepto nuestro del tiempa 
va a tener que modificarse completamente, para entender todo esto, y vamos a tener que 
empezar todo de nuevo ... me parece que esa es Ia cosa que esta llegando, yo Ia olfateo ... que 
queres que te diga, 'Manana va a haber una tormenta'. De viejo, uno de viejo ve muchas casas, 
esto no te lo hubiera dicho hacen 20 aiios, porque uno no sabla de donde viene Ia palata. Para 
mf, eso es lo que va a pasar. Cuando veamoe que el tlempa no tlene eataa dlmenslonea, 
alno que tlene laa cuatro, vamoe a tener que reaprender muchaa coeaa, y me parece que 
el arte, en eate momenta, eata como eaperando. Pero se viene una tormenta que va a 
arrasar absolutamente todo, y par ahi... en ese momenta el video puede jugar otro rol. Por ahara 
... a mf el video-arte me parece tan aburrido, que queres que te digal 
AM: Vas me contabas el filme tuyo de los 40 hombres en el mar, y me acordaba de los videos 
de Ar Detroy 'Diez hombres solos', no lo vista? Camara fija, 9 hombres de Ia mana, formando 
una cadena, con el agua hasta Ia cintura, cruzan el cuadro, cuando desaparecen: fin. 
OB: i. Y esto cuando lo hicieron? 
AM: Aiio 91, o 92. Me quede pensendo como para decir ... hagamos un puente, miremos a 
donde estamos, i.salimos de algun Iugar? o i.a donde fuimos? 
OB: Claro. 
AM: Creimos que fuimos. 
OB: Hay antecedentes. 
AM: Estamos como sin reconocer Ia pertenencia, el juicio historico. 
OB: Claro, ademils, te queria decir otra cosa: en ese momenta, yo estaba terriblemente solo. 
Por varios motivos, uno, que era el {mlco, en eate grupo de artlataa (10, 15 peraonsa qua 
eatuvlmoa an Ia faaa final del Dl Talle: 66-67-68), yo aoy al unlco fotografo. No habia nadie 
con quien elaborar un trabajo comun, que es muy impartante. Tener un amigo, hacer las casas 
entre dos es muy importante. Era fotografo, y, ademils, no se podia hablar y ventilar las ideas, 
porque te las pescaban asi. Entonces cada cual trabajaba en absoluto secreta. Por ej. esta idea 
de los hombres que entran al mary desaparecen, yo no se Ia conte ni siquiera a los que estaban 
alii. Yo les dije • i.Me hacen una toma?' y se sacaron los pantalones y Ia hicieron. Pero elias no 
sabian para que era, ni nadie. SOlo cuando se las mostre les pude contar lo que eran. 
AM: Eran conceptos. 
OB: Sa eataba armendo lo conceptual, nlalqulera ae hablaba de alloa. Noeotroa haclemoa 
una aapacle de minimal, en al aentldo de acabar con el objeto, pero nose hablaba de 
conceptual. 
AM: El tema de Ia desmaterializacion en Ia Bienai de este aiio. 
OB: La cosa era asi. Asi que esta cuesti6n mia se abort6 porque tenia que meterme en el cine. 
El unico artista con quien yo hablaba con interes mio par trabajar el tiempa, de manera que no 
fuera estlrtico, Ia idea que yo tenia es que Ia pintura, una vez que estaba hecha, no se 
modificaba mils. Y el unico era Santantonin, a quien tambien el cine le parecia una cosa 
misteriosa, pero despues no forrnamos un equipa, en el Di Tella no habian equipos de video, no 
habia video, no existia, seguro que habia, pero no eran accesibles. Despues apareci6 Glusberg. 
Y con el unico que hablaba era con Santantonin. 
AM: i.Y Lamelas? 
OB: Lamelas se ocupaba de pintura. Despues, mils tarde, us6 televisores. No hizo video. 
Despues, mils tarde Lamelas hizo casas de cine y video, no sa, se fue y no sa cuando lo hizo, te 
puedo declr que fue a fines de los 80, pero en ese momenta seguro que no, porque no era 
fot6grafo. 
AM: i. Y Santantonin hizo alguna cosa con cine? 
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OB: Tampoco. Todo qued6 en 'Que bueno seria .. .' Pero era muy complicado, incluso yo 
andando con esta Bolex me daba cuenta de que era muy complicado. Para hacer algo tendria 
que haber creado un equipo, algo fuera de las posibilidades, o se daba naturalmente o nada. 
AM: 1.Y de cine experlmentalse vleron algunaa coeaa? 
OB: Se vleron algunaa coaaa de Johnatan Mekaa. Que aa hlcleron en el Dl Tella. Ellaburo 
de el era una cueatlon de almultanelded de lmagenea: furloea, vertlglnoaa, eao ea lo que 
me acuerdo, y algunos otroa norteamerlcanoa. Esto en el Di Tella. 
AM: Y experiencias en video-arte? 
OB: Despues. Nada interesante. Nunca vi nada interesante en video. Me pareci6 como que el 
medio superaba al manipulador. En ltalia yo vivi mas de 10 aiios alia, vi algunas cosas, pero 
son mas intemacionales. 
AM: Yo por eso te pregunto, en Buenos Aires, que se vela en esos aiios. 
OB: No, en esos aiios cuales? 
AM: Prlnclploa de loa 70. 1. En el CAYC no vista nada? 
OB: No. Por ahi se hacian cosas pero, francamente, eran un aburrimiento espantoso. El video, 
como manifestaci6n ... para mi, Ia bllsqueda estaba en otros pianos. Para mi. No vi mucho. 
Habian cosas? 
AM: <,En el CAYC? 
OB:Si. 
AM: Pocas. Con circuitos cerrados, o registros puros ... 
OB: Es lo que yo te digo, como que at medio es muy importante. Habia que conceptualizar muy 
fuertemente para superar esto. Hacer planteos muy precisos. Paracia como que se 
quedaban ... La idea no le pertenece a una soia persona, Ia idea esta en el aire. De repente, Ia 
agarra una persona, como que mete Ia mano y ia 'cacha', como del agua. y al mismo tiempo, 
con esta globalizaci6n de estimulos, es muy probable que en otra parte aparezca lo mismo, que 
haya un japones que tambien Ia sac6. Hay que estar muy atento para ser el autor de algo. Yo 
hice en el 93 una muestra en el Recoleta, que era una sala muy grande que me dieron, levante 
una pared de ladrillos y cemento, y Ia dividi asi, en diagonal. era un planteo sobre el campo del 
conocimiento, lo que conoces y lo que no, Ia metaffsica como posibilidad. Ese era el planteo. 
Tampoco hubo mucho interes porque, insisto, no se piensa en los fundamentos. Cuando tuve Ia 
idea clara y precise de lo que queria hacer, me ocupe de rastrear que esa idea no astuviera 
hecha en ningun otro lado. porque, de pronto, vos lo haces hoy, y hacen tres meses Ia hizo un 
australiano, y cagaste. Este tipo de cosas, tenes que astar muy atento cuando es una idea seca 
y puntual, porque tranquiiamente circulan aca (seiiala el cielo arriba de Ia cabeza). Entonces Ia 
hice tranquilo. Despues, me entere que Lamelas estaba exponiendo en Milan, unos meses 
despues -nosotros no astamos en contacto, el anda unos mesas en Milan, otros en NY, y yo 
vivia en ltalia y despues me venia a BsAs-, Lamelas hizo una pared, como si fuera de Ia galeria, 
inclinada, como que se estaba por caer. Era otra cosa. (.Mira que curioso? Y han habido 
similitudes entre el trabajo de Lamelas y el mio, el despues vino a Buenos Aires y me cont6 
'Mira que curioso', le dije. No estllbamos en contacto. Es otro trabajo, es hasta pintado en el 
mismo color de Ia galerla, como apuntalado, son ideas diferentes. 
AM: (. Y c6mo llamaste a tu trabajo? 
OB: 'Pared de ladrillo y cemento'. Es metonlmico el asunto. Y Ia de Lamelas no me acuerdo. 
Son cercanos, pero como naturaleza son diferentes, pero es rara Ia cercania. Por eso te digo 
que las cosas astlln 'acll', circulan. 
AM: tTe paraca que, deapuea de atacar al obJeto, tambl8n se atac6 al autor? 
OB: No me paraca. No fue Ia muerte del arte. Fue un lntanto por hacer d-paracar el 
objeto. Para hacer esto, son errores de apreciaci6n. En at 68 se hizo una muestra en el Di Tella, 
que se llamaba 'Experiencias .. .'(igual a Ia del aiio anterior en Ia que habia puasto el alambre), y 
nos dieron, porque habia un premio y nosotros pedimos que nos dieran Ia piata para hacer las 
cosas, Con ese dinero yo me busque un tipo, un operario, y le propuse estar en Ia muastra, 
siempre que yo le pagara mas de lo que el ganara en su trabajo. Despues de esa obra, yo no 
expuse nunca mas, me separe del arte. Me pareclo que, aunque yo hlclera un trabaJo aai, 

dlgamoa, de Ia abaoluta ellmlneclon del objeto, porque ml trabaJo era el pago, no era 
eecuHura, no era lnetalaclon. Como que el camino se cerraba. Yo estuve muchfsimos aiios 
separado del arte. Como en un suicidio. Del 68 al 75, una enormidad, yo Ia pase muy mal. Fue 
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un viaje muy largo que hice a Europa, fui a Alemania, compre un auto y sali a vagar, andaba de 
ciudad en ciudad. Pero bastante bien, porque vi todo el arte clasico. Todo lo que se lo vi en esa 
momenta, tres dias en el Palacio Pitti, y de alii a Madrid. Gaste mucha plata, y vivf muchos 
mesas hacienda nada mas que asto. Y despues me di cuenta de que era una arrogancia 
eliminar el objeto, creer que habiamos terminado con el arte, como que eran cosas que no 
podiamos superar, que habia que respetar. Hacer una marcha atras. Y yo empece a pintar, con 
oleo sobre tela, como para decirte, un castigo. y fue muy dificil pintar, hubo que rebobinar Ia 
cuestion. De pronto, llevar las cosas muy lejos, a veces, es irse fuera del espacio, no daba, 
habia que sostener el museo, habia que sostener ... habria que haber pensado otras menos 
avanzadas, y mas terrestres. Asf es Ia experiencia, probar. Tuve 7 aiios, practicamente, fuera 
del arte, lo que me parecio insoportable. Estaba fuera de mi mundo. Fue terrible. Y ese viaje me 
parecio, despues me di cuenta de que fue genial. De paso, viendo Egipto y los griegos, fui re
dimensionando Ia cuestion. 
AM: Propuestas muy radicales, muy cerca del cero. 
OB: Es cierto, cerca del cero, pero es asi... En realidad, el arte tiene un desarrollo mucho mas 
Iento de lo que parece, mas Iento para que sa sadimente. Cuando estas en el centro del 
problema, tenes que reconocer que sa hace con mucha mas lentitud. Bueno, no es hacer s61o 
asi (un chasquido de dedos). El arte aparece en todas las manifestaciones del sar. El arte esta 
en todas partes, no podes decir esto sf y esto no, tenes que levantarto todo. Es mucho mas 
complicado. Para mi, todo funciona en el eje que es vida{arte, me preocupo. 
AM: La vuelta tiene que ver con rescatar eso, noes para no preocuparse. 
OB: Claro. Yo todavia estoy en eso. Ahora eatoy haclendo unoa fuallamlentoa de ml 

Imagen: sobre mis fotograflas, estoy trabajando con disparos de armas de fuego. Entre lo que 
es el arte y lo que es Ia vida. Son dos polos que tenes para trabajar muchisimo tiempo, me 
parece que es asi. 

SILVESTRE BYR6N 

Cineasta 

Buenos Aires, Enero de 1995. 

SB: Mi nombre es Silvestre Byron. Soy sobreviviente de Ia decada del 60. Para algunos, un 
estorbo. Para otros, una reliquia viviente. Pertenezco a Ia 'Decada prodigiosa', que va del 65 al 
75. Tome parte de un momanto, para algunos ea un momanto, para otroa, un movlmlento: 

el cine experimental de - periodo. En Buenos Aires, el movimiento, el momenta del cine de 
vanguardia (que fue a nivel nacionaO. Valderreglo, Caldlnl y yo eramoa loa mantorea da eate 

movlmlento en Buanoa Aires. En el aiio 69, funde un centro, workshop, de cine, disefio, 

fotografla y teatro, que sa llamaba 'FIImotaca'. 
AM: .1.Donde? 
SB: En el Gran Buenos Aires, zona Norte: Villa Ballester. No nos limitamos a hacer una cosa 
suburbana. Simplemente tenfamos nuestro centro de trabajo alia. Pero todo nuestro trabajo sa 
hecla publico en Buenos Aires. En Capital. 
AM: l,Donde? 
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SB: Nosotros empezamos mostrando, en las etapas primeras-primerizas, en garages. Y cine

clubes. Loa clne-clubea de Ia epoca eataban muy polltlzadoa, y no entendfan nada de lo 
que eatabamoa haclendo noaotroa. Asi que nos convenfa mas eso de exhibir en garages: 
unas 15 o 20 personas. A partir del ano 70 empez6 Ia parte 'seria', menos improvisada y 
bohemia, que fue cuando empezamos con AgfaGaevert, que se especializaba en cine de paso 
reducido -que as mi especialidad, yo me especializo en cine de paso reducido, aclaro todo 
esto ... hago un interfn para hablar de esto, en el 62: mi formaci6n. Empece en el 62 a estudiar 
dlbuJo y plntura, por el tame de Ia compoalcl6n y Ia perapectlva, mea aei'ialadamente me 
lntareaaba a ml, porque 888 ai'io tome Ia declal6n de dedlcarme al cine. Vi 'EI ciudadano ... ' 
y me dije 'Me voy a dedicar a esto', en vez de ser un militar, o un abogado. Y prefer! ser un 
artista. Con eso uno no le hace dai'io a nadia. S61o a sf mismo. Luego, empece a estudiar cine, 
en Ia Cinemateca. Y posteriormente fui estudiando cine, profesionalizandome cada vez mas, 
estuve -igual que Claudio, con gente del Centro Experimental (de Reallzacl6n 
Clnematograftca-CERC), lo que haclamos todos en esa epoca. Y en ese ai'io 70, me 
especialice en paso reducido, dispuesto a hacer carrara en el underground, que en ese 
memento era mucho mas viable que el overground ya que el campo del cine estaba muy 
cerrado, muy burocratico y centralizado. Asl que el undreground era un campo nuevo, libra, en 
el que se podia hacer cualquier cosa. A ml me lnterea6 Ia TV de antra de. No hacer TV, sino 
ftlmer para TV. Hacer fllmico, y hacer telefilms. Para hacer eso, funde "FIImoteca•; un taller 
pequei'io, con colaboradores que trabajaban en un proyecto mlo -en general trabajaban bajo 
mis 6rdenes, no era muy democratico. Y funcionaba, venia de Ia experiencia de un taller previo, 
de autogesti6n, en el que nunca se hizo nada. lmponiendo un 6rden vertical, funcion6. Hicimos 
muchlsimas pellculas, todas experimentales. Narrative y no-nerrativo, pasamos del clasico 
academico -lo que era el cine propiamente dicho- allenguaje de Ia TV, en cine, todo con miras 
de pasar esa pellcula al so porte video -cosa que hicimos realmente algunos ai'ios despues. Me 
habla dado cuenta de lo algulente: habla deacublerto el valor del cine, cuando vi "EI 
cludadano ••• • en TV. 
AM: Pense que habla sido en el circuito de cine-clubes. 
SB: No, fue despues, recien el71 vi "EI ciudadeno Kane" en 35mm. Siempre Ia vi en TV, b/n, y 
en video. Cuando Ia vi en cine, no lo podia creer: me puse a llorar en Ia sala. Y tambien me falta 
ver "EI nacimiento de una naci6n' en cine, porque siempre Ia vi en video, o en 16mm. Vengo 
de Ia TV dela hora 0. Yo era muy chico y todos velamos Lassie, 'Yo quiero a Lucy•, 'Patrullas 
decaminos'. 
AM: Yo tambien las vi, pero en otra epoca 
SB: Claro, tal vez ya como revival. En cine era mas espectacular, porque era Ia epoca de las 
pantallas amplias y el sonido stereo, mucho espectllculo, mucha cosa, muy poco buen cine. Esa 
epoca nuestra, "A Ia hora seiialada", pero muy poco buen cine. La meyoria era clne
eapect&culo y clne-baaura. La TV, modeetamente, lba avanzando, cada vez mea. De las 
series primerizas, que eran de 15 min, y despues pasaron a 45min, se fueron extendiendo cada 
vez mas, con elencos mas importantes, con desarrollos cada vez mayores, Ia TV habla 
empezado en los canales privados. Y yo me dije "Todo e/ movimiento del cine se va a oMdar de 
las pantallas gigantezcas, y se va a concentrar en Ia panta//a chica~ Y no me equivoque, porque 
en ese ai'io, Ia Warner ya hacla aerlea como "Sunset Straet", Ia XXCenturyFox, Ia "T-nty· 
Century-Television•, como • Avanturaa en el Paralao", y Ia Daaai&Lu, que era Ia empreaa 

mea Important&, que aall6 de "Yo qulero a Lucy•, eran Lucy Ball y Daaal Arnaz. Y elloa ya 
hacfan "Loa lntoceblea" y "Ben Tracy•, hacian todo lo que se las ocurrfa hacer. 0 'Mis tres 
hijos", con Frady McMurray ... las grandes figuras del cine estaban en Ia TV, los majores 
libretistas, los majores montajistas (que no estaban en el cine), estaban en Ia TV, dandole un 
ritrno nuevo completamente. Y a mf todo eso me tascin6. Asf que me dije • .:.Por que no hacer 
telefilms en Ia Argentina?". Comercialmente, sea ae hlcleron doa lntantoa lmportantea. El 

prlrnero como mlnlaerle, fue "EI fantaama de Ia opera", que eran Las Obraa Maeatraa del 
Terror, el clclo ae llamaba aal. Lo hecla Narciso Ibanez Menta, y Chlcho Serrador, que era 
el hijo. Era gente mas bien de teatro, que estaban en Ia TV como pioneros. Y todo eso fue una 
experiencia interesante: o6mo trabajar asl en un pals como este, con poco presupuesto, y con 
censura. Despues estaba tambien Ia experiencia de "La calealta", que Ia hlzo Hugo del Carrll, 
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tambh\n fllmando en 16mm, mezclando con accl6n en vivo. Aiio 62-63. De 'La calesita', 
hay una versi6n cinematogrilfica que se hizo despues, que no sirve para nada, rernotamente el 
vital que tenia Ia version televlalva. Yo era muy joven en Ia epoca. Y hacia lo que sa me 
daba. lmaginense, el alcohol y los sicofilrmacos empezaron despues. El hecho es que Ia TV era 
alucinante. Era un espectaculo fascinante, porque todo lo que sa vela era nuevo. Recuerdo, 
hace muchisimos aiios, que una vez vimos por TV un match de rugby, y Ia sorpresa para todos 
nosotros es que sa podia televisar, dia nublado y con lluvia, en exteriores. Todas esas cosas 
eran muy emocionantes para nosotros, en esa epoca. 0 saber que sa podia, por ej. hacer tomas 
en escaleras, y en vivo. Hoy no signiflcan nada, porque ahora todo es un ritmo, un movimiento y 
locura, pero en esa epoca era novedad. Sobretodo al penlllia que veniarnoa de Ia radio, y 
del cine, o del teatro eatudlantll, era todo un mar de deacubrlmlentoa. Una de nuestras 
diversiones era apagar el TV y esperar que el puntito sa achicara. y sa achicara, hasta 
desaparecer. Era fascinante eso. Nos divertiamos a horrores, eramos muy ingenuos en esa 
epoca. Las TV eran a bulbos, una cosa gigantesca. Si algo pasaba, era un drama, porque tenia 
que venir el tecnico con unas !laves gigantescas, para mover el aparato. Pero todo eso era 
fascinante: podias ver peliculas de otra epoca -verlo a Angel Magana, o a Enrique Muiiio, en las 
peliculas de Asociados ... (Artistas Argentinas Asociadas)- y al mismo tiempo a Brizuela Mendez, 
o a Pinki, pasando avisos. Todo era un mundo nuevo. 
AM: Me llama Ia atenci6n lo que me contas: Narciso Ibanez Menta en el teatro, Uds. 
apasionados por Ia tele, viniendo del cine, de un sector del cine marginal ... o underground, 
experimental , y que al mismo tiempo consumian clasicos, un campo de interrelaciones enorrne. 
SB: En Ia decada del 60, teniamos una avidez increible por conocer. No eramos dog maticos 
para nada. Teniamos una imperiosa necesidad de actuar, y de vinculamos, y de divertimos, 
sobre todo de crear. Era una movilizaci6n barbara. Si no podiamos hacer algo ... Yo tenia una 
forrnaci6n clasica, europea -como Ia mayoria de nosotros. La mia es alemana, que ya es 
demasiado decir. Y vengo de una familia de artistas: mis bisabuelo era poeta, mi abuelo era 
modelo, Ia herrnana de mi abuelo era fot6grafa de vanguardia, mi madre, actriz, y yo, que era el 
mas reventado de todos, me dije que tend ria que haber hecho Ia carrera de actor -cantante, pero 
me iba mejor Ia carrera de director-autor. Ademas, el ambiente del disco y de Ia canci6n acil 
siempre me pareci6 muy mersa, muy chusma, habia cosas mas interesantes para hacer. Y asto 
estaba en Ia Vanguardia de Ia epoca. Recuerdo un programa que ae hlzo en el Dl Telle: 

todoa eramoa camaza del Dl Tella, todoa noaotroa. 
AM: Yo te iba a preguntar ... el espacio de encuentro. (,Camaza del Di Tella como espectador, o 
interviniendo? 
SB: Como espectador. Yo todavia era muy chico. Y sa dio un prograrna muy interesante, en 
combinaci6n con Ia Cinemateca Argentina, las pellculas del New American Cinema, que las 
mandaban desde New York, cosas de lilmes-makers que dirigia entonces un tal de Johnnas 
Mekes. Lo pilote6 y bastante bien, un tipo que sa llam6 Miguel Grinberg, escribe todavia. Y alii 
vimos pellculas del underground neoyorkino. 
AM: (,Que vieron? 
SB: Vlrnoa Brakage, Warhol, Adorflea, Mekaa. No recuerdo los titulos, y el programa yo no lo 
tengo. En mi mudanza, sa fug6 por ahi. Pero fue una cosa muy emocionante, porque nos dimos 
cuenta de que con muy poco dinero, investigando en ellenguaje, sa pod ian hacer muchas 
cosas. Re-traducimos todo, tomamos el ABC tecnico, digamos, pero no Ia poiesis de esto. 
Dimos vuelta todo, hlclrnoa un underground a le crlolla. No nos hicimos los neoyorkinos, ni 
de California tampoco. Pusimos como ternatica y como est9tica lo nuestro. Completamente 
deacolonlzadoa -como sa decla en Ia epoca. 
AM: Tomaron el recurso, pero respondiendo una necesidad. 
SB: El underground de esa epoca, en lo nacional, era el tfpico de las ciudades industriales, muy 
urbanizadas. No hay un undergound en ciudades pequenas. Podrfas encontrar un amateur, pero 
nunca un experimental, ni mucho menos una vanguardia. Y Ia perspectiva que teniamos creada 
por Ia nueva tecnica del paso reducido, el filme invertido, Ia tecnica abaratando los costos, el 
paso reducido, en 16mm (que es como empezamos todos, en 16mm y Smm, el Super-S es un 
invento bastante posterio.,. En los 60, todavia. Podiamos presclndir de negativos, hacer copi6n 
y todo eso. Uno filmaba y revelaba, y ya tenia el positive. Compaginaba el positivo que habia 
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tornado de camara, y eso mismo lo pasaba. Tenlamoa Ia teoria del fllm-unlco; no nos 
lnteraaaba hscer coplss. La pelfcula ae exhlbia hoy aqul, y manana alia, pero Ia pelfcula 

ya no era Ia mlsma, Ia haciamoa un camblo aqui, le aJuatabamoa el rltmo. Una via de 
conocimiento e investigaci6n a Ia vez. lbas hacienda y conociendo. No habla teoria, no 
teorizllbamos para nada. Conociamos los delineamientos esteticos generales. 
AM: Claro, pero cuando hacian Ia obra partlan de una serie de presupuestos. 
SB: Puramente intuitivos. Nada mas que intuici6n. La racionalizaci6n vino despues. La 
teorizaci6n, esa cosa 'cogotuda' que ahora tenemos, que nos hemos vuelto academicos, eso 
viene a posteriori. Esto fue muy bueno, porque no teniamos prejuicios. No crellbamos realidad a 
partir del pensamiento, sino que el pensamiento era generado porIa realidad. Cuando 
empezamos a trabajar con publico, y esto anota 14-08-1971: an Ia Peatonal Florida, en Ia 

High Photography, ea llamaba el Iugar, sin publlclded, sin oflclna de planeamlento, nl 
preaupueato fabuloeo, a61o con publlcldad en Ia oraJa llenamos una aala modeata, con 

capacldad para 50 personas, Ia llenamoa eproxlmadamente con 300 eapectadorea. 
muchos quedaron en Ia calle, no pudieron entrar. Alii exhibimos Caldini, Valderregio y yo 
nuestras primeras peliculas con publico capitalino. Era Ia epoca de Lanusse, y alii ae genar6 el 
"boom" del underground portaiio, que asi lleg6 a su maduraci6n en el71. Ya no 
improvisllbamos tanto, ni estllbamos en elloquero. Ya era una carrera, en el camino. 
Estllbamos hacienda huella. Y eso fue hecho todo por el publico. El publico siempre te da el 
coeficiente de realidad de cualquier proyecto, cientlfico o artistico, el publico te dice c6mo va, 
c6mo no va y c6mo deberia ir. Culll es el tono poetico con el cual uno toea Ia sensibiliadad del 
publico. Con el publico hicimos de todo. Antes estllbamos en Ia improvisaci6n, medio 
inorglinicos. Caldini por un lado, Valderregio por el otro. Y todos estllbamos en Ia intuici6n pura. 
Pero a partir de trabajar con el publico, todos estllbamos en una intuici6n mas intelectiva, 
tenlamos que analizar mas las casas, tomllbamos grabaciones, haciamos sondeos de opini6n. 
La cosa se volvi6 mas racional, a partir de ese hecho. AI aiio de eso, el movimiento de Florida 
pas6 otro Iugar. Habian por alii muchos otros que pasaban cine comercial, norteamericano, 
frances. Y cine nuestro tambien, todo dentro de Ia zona centro. Deapuea, lne:xpllcablemante, 
ae lanz6 y )unt6 todo en un polo, un teatro que ya no axlate, el Teatro Ubra de Floranclo 

Sanchez, donde aegulmoe exhlblendo peliculaa y haclendo mas movlmlento de gants. 
AM: Relacionado con el Teatro lndependiente. 
SB: Claro, de los aiios 50-60. El Teatro Abierto fue en los 80. El Teatro Floranclo Sanchez era 

un 6rgano del Partido Soclallata. Luego ee dMdl6, el PS en varias partes, y el Teatro 
Florencio Sanchez devino libre, ya no asociado al PS. Despues se junt6 con el tango -alii iban 
Julio DeCaro, todos los tangueros, y se hacian Teatro Porteiio, Teatro Argentino, Criollo, y no 
sabemos c6mo entramos a exhibir pelfculas ahi. Con gran atracci6n del publico. 
AM: {..Hacian prensa? 
SB: Nada. Salia en los avisos chiquitos de los diarios. 
AM: {.Entrada libre? 
SB: No, se cobraba Ia entrada. Siempre en deficit, claro, pero se cobraba Ia entrada, Ia gente 
pagaba. Ahora nose por que nose puede cobrar nada. Han acabado con el negocio. Toda Ia 
gente que maneja distribuci6n de Iibras, discos, etc, todo este en las manos de ineptos que no 
entienden lo que es el publico ni lo que es una obra. Ellos creen un cumulo de fantasias 
polfticas ... se acab6, nadie ve el negocio artistico hoy en dia, esto pasa en el mundo entero. Y 
bueno, despues sigui6 en muchisimos otros Iadas. 
AM: Y alii Uds, {..c6mo producian? 
SB: Todo a vecea era por ccoperatlva, a vecea a61o por el capital qua uno ponla. 

'FIImotaca• hacla traba)oe comerclalea, y con eao bancabamoa parts de Ia produccl6n. 
AM: Y dellnatltuto Naclonal .•• 
SB: Nada. Ni un centavo. Si hubieramos ido a pedir algo alii, nos sacaban a patadas. Era Ia 
epoca de Ia censura y los militares, no se podia hacer nada. Menos subsidiamos. 
AM: L Y Ia Goathe? 
SB: Eao fue deapuea. A partir del 75, an otra atapa de desarrollo, ya decadents, a ml 
julclo.Para ei aiio 69, en una etapa pre-filmoteca, viendo Ia expansi6n que habia tenido el 
lenguaje del telefilm, y viendo c6mo decal a cada vez mas Ia industria del cine en el mundo 
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entero, me di cuenta de que evidentemente el camino estaba en Ia TV. Y se juntaron las dos 
cosas: por que no superar todo lo que se habia heche ('Las obras maestras del terror' y 'La 
calesita'), y en vez de hacer Ia cosa grande, hacer Ia cosa en pequeiio. Pense hacer TV dentro 
de un planteo undergound, encarando a un canal chico de TV. De poca audiencia. En esa 
epoca, estaba en Ia punta del viento, un canal nuevo, que no era nuevo, pero se habla 
modemizado mucho, que era el Canal 2 de La Plata. hay que pensar en lo que era nuevo para 
laepoca. 
AM: Hoses America. 
SB: Y en ese memento era un canal de provincia, muy modesto. Se haclan en 8mm, eran 
mudos, no habia toma de sonido dlrecta, ni cosas por el estilo, y entonces me dije por que 
limitamos a los noticieros, por que no expandir Ia cosa como parte del espectaculo. Asl que 
hicimos "Campos baiiadoa de azul", que aeria un prototlpo pare moatrarlea a eaa gente. 
Cay6 el director artlstico, el proyecto nolo mostramos en ese canal, sino en HighPhotography, 
con mucho exito, y nos dimes cuenta de que estabamos en Ia senda correcta. 
AM: Que Iindo nombrel 
SB: 'Campos baiiados de azul' era muy poetico. El azul es lo etereo, lo infinite, lo estetico. 
'Campos baiiados ... • era un telefilm, grabado en 23m in -ahora son 17min porque se perdi6 una 
escena. Era Ia primera parte, con paso de comedia, toda hecha con ironia -visi6n de comedia 
ir6nica, casi, si se quiere, costumbrista, en relaci6n a Ia familia clase media de Ia epoca; y Ia 
segunda parte tenia un pefil narrative simb61ico, totalmente 'rayado', con imagenes de lo que yo 
llame de aetetlca de reallamo metaffalco, no maglco, alno metaffalco. Ea una mezcla de 
naturallamo y de ontologla: Ia Imagen mueatra lo que vee, y al mlamo tlempo voa eataa 
tanlendo tenalonea lnterlorea o aenaaclonea, aobre lo que no ae ve. Connotaclonea 
treacendentalea o almb611caa. vee una Imagen real, y otra emblematlca, todo junto. Y todo 
con Ia consici6n y el ritmo televisivos: pianos de encuadres cerrados (primeros y primerlsimos 
primeros pianos), el ritmo es veloz, nada de tomas largas, ni escenas lentas. Y mucha 
austeridad en Ia imagen. Entonces era una mezcla de vanguardia francesa ... 
AM: Nada de efectos. 
SB: S61o dramilticos, un fade-out, in dark, y nada mas, no eran necesarios los efectismos en Ia 
epoca, no hablan dicroicas. Todo se hacla con lamparas. 
AM: Una sensaci6n asl tuve con 'Ofrenda' de Caldini. Una percepci6n que trasciende, que se 
metamorfosea, es decir, no eran s61o margaritas. Automaticamente, me desencaden6 un 
impulse de asociaci6n por simpalla ... 
SB: Exacto. 
AM: Y, viendo margaritas, trescendla el referente, yendo en otra direcci6n. 
SB: Exacto. Porque nosotros considerabamos al espectador siendo un ser simb61ico.Capaz de 
percibir intuitivamente a traves de Ia emoci6n, slmbclos, no-explicitados, captarlos en el aire. 
Cosas que no tienen ni el video-clip ni Ia publicidad, ni en ningun otro tipo de lado. Considero 
que el espectador nova a entender. En ATC, vos presentas una pellcula, y te dicen 'EI publico 
no Ia va a entender'. Se supone que el espectador medic televisivo tiene un coeficinete medic 
de 4-5. Y nosotros apostamos a Ia inteligencia del publico, y por eso nos fue tan bien. Lo mio 
era teatro aleman, teatro de camara, un poco a lo Reinhardt, y con algo Capaa, Appla y 
Fortuny, mucho Oraon Welles y mucho Griffith, todo en un compueato muy llrlco. La 
Ironia llrlca, nada de aexuallamo, nada de vlolencla, nada de coaea raraa. Mucho drama: 
en mis pellculas, un chico mataba a su madre, con el pensamiento. Estan tomando el desayuno, 
y Ia mata a achazos en Ia cocina. Mostrabamos un joven como no lo mostraba ni Ia TV, ni Ia 
publicidad de Ia epoca. En ese entonces se consideraba que los j6venes eramos tontos 
consumistas e ingenues. Sexuados no, pero enamoradizos, de Ia primera novia, que era una 
espacie de novia tonta, a Ia vez ... Entonces nosotros retratamos a un muchacho norrnai de Ia 
epoca, angustlado y con ganas de vivir. Tal como era un muchacho de clase media de ese 
entonces. No era ni modele de virtud, ni canalla: era una persona normal. Eso prendi6 mucho. 
Despues de 'Campos .. .", hicimos ... 
AM: tSe conserva c6pia de 'Campos baiiados de azul"? 
SB: Si. La pellcula se conserva, existe. Y hasta gan6 premios y todo. La pedes ver en eiiCI, o 
en el Museo del Cine, alii tienen copia en video. Es una iarga historia Ia de esta pellcula. Caldini 
Ia considera un clasico del cine experimentai argentino. Creo que es cierto su juicio, se re-edi16 
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varias veces. En el 87, volvi6 a funcionar. Yen el91, sigui6 funcionando. Ahora viene Ia idea de 
colorizarto por computaci6n en algunas partes. Un minuto, o dos, un tramo en especial, 
colorizarto. Si lo consigo hacer, en un par de afios, viajando para USA, Canada, etc. Seria Ia 
primera pelicula argentina que se colorice. La gente cree que son las de Garde!, pero las que 
Garde! film6 no son argentinas, son pellculas de los Estados Unidos. Y "Campos .. ." tuvo un exito 
tan fenomenal, que despues hicimos "Point Black", ya con tres historias, divididas en tres 
bloques. La teoria era muy simple: paso reducido, com opci6n a ser proyectado en cine, en 
espacios chicos, y para despues ir disparada para TV. Y, oportunamente, pasarta a video, a lo 
que ingenuamente llamabamos video-tape. Ahi ves las pellculas, algunas copias, sus 
emulsiones estan romanticamente rayadas, pero Ia imagen es actual, el ritrno es vigente, incluso 
en agencias de publicidad me hicieron Ia pregunta de c6mo hice el truco para que parezcan 
viejas. Y les dije, son viejas. Y me dicen "No envejeci6 nada en 20 anos•, es que no fueron 
pensadas para ese momenta, sino para servir para largo rato. Y para TV. Hoy, Ia TV te da una 
etemidad increible. 
AM: (. Y consiguieron entrar en Canal2? 
SB: No, porque, como te decia, cay6 el director artistico. Y despues ya no se pudo. 
AM: Pero con aquel director ya habian entrada otras cosas a Canal 2? 
SB: Sf. Los noticieros en paso reducido. 
AM: Porque fuera esto, el cine no tenia otra intervenci6n en Ia tele. 
SB: No. Para Ia TV, no. Poder pasar, como yo he visto en Canal2, 'Pasi6n de hombres fuertes•, 
de John Ford, en copia de 16mm, aunque es una pellcula que se hizo para cine. lgual que "EI 
ciudadano ... •. Habia una serie de TV que era un western, me acuerdo que en uno de los 
episodios estaba Tellis Zavala ... c6mo se llamaba? "Lilrarny"! Una pellcula muy linda, com 
nombres como Johm Smith y John Fuller. Nombres que a Uds. no les dicen nada. Era una serie 
muy bonita, y trabajaba, como curiosidad Oscar Michael, que fue el famoso doctor de "Humo en 
tus ojos", siempre hacienda pellculas de jazz, com Humphry Bogart, y una veterana que no me 
acuerdo, una actriz de caracter. La TV tenia Htaa coaaa maravllloeaa: por ej, vlendo 
•p1ayton Place", "La caldera del diablo", uno vela un viejo actor como John McRaady, en 
el papal de Martin Pelton, y a una chloe madura como era en eaa epoca Dorothy Mallon, y 
a una chlca muy jovenclta que era Mia Farrow y Ryan O'Neill, que hacian una parejlta 
muy joven. Y el paaado y el preaenta eran toda una raalldad. Vos podes ver, ahora, un filme 
de Melies, en video, que no podrias verde otra forma, porque Ia imagen se te saltaria, con 
manivela no se podria ver en cine, pero si en video. Y es tan actual Ia ultima pellcula de Melies 
como el ultimo clip de los Gung's and Roses. Tuve Ia fortuna de trabajar com Miguel Rig los, el 
fue el director artistico de Filmoteca. Yo venia del cine y del teatro, y el venia del teatro y Ia TV. 
Y entonces encontramos que el lenguaje televisivo a traves del filme podria ser tanto de 
lucimiento para el actor -porque podia hablar, si hubieramos podido trabajar en esa epoca en 
video, como ahora, dado que no existe ese canon que tiene que haber un cierto percentage de 
imagen, y un percentage menor de sonido. El video es 50 y 50, se puede hablar en off durante 
una hora seguida ... 
AM: Y encima, le podes poner texto a Ia imagen. 
SB:SI. 
AM: Como una tercera via. 
SB: La voz, en video aa convlarte en un peraonaj•actor, ee un locutor. En cine es una voz 
que pasa, es un sonido, ademas, tiene mas estrellato Ia mUsica. Hay filmes que uno se acuerda 
mas el leit-motiv que los diaJogos. Pero hay gente que todavia se acuerda frases de "EI 
fantasma de Ia opera", en "Las obras maestras del terror". La famosa frase: "Hay alguien en los 
camarines", por ej. Ha pasado a ser mitol6gica. 0 frases dichas por Pepe Biondi, "Pata-pUfetel!", 
todas esas casas, vienen del sonido de Ia TV. Ves, volviendo al Garde! colorizado en video, y es 
actual, nadie piensa que esto es material de archivo. 0 Julio Sosa, y ahora viene Adriana 
Valera, y es lo mismo que si saliera Mercedes Simone en tango. Es una ilusi6n tan fabulosa, es 
todo el fen6meno de Ia luz. La luz es un fen6meno de ilusiones, Ia luz misma es una ilusi6n. Hay 
un influjo tan misterioso, que nose sabe cu81 es. Rudolf Arnhelm, el mismo de "Arte y 
Percepci6n Visual", ... 
AM: Decia que el cine, com sonido ... 
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SB: Que no andaba. Pero el tlene un eetudlo del aiio 35 eobre Ia 1V. Se llama Estetlca de Ia 
lV, sali6 publicado en esa epoca un articulo en Alemania, , que se llam6 "Pron6stico de Ia lV", 
en el que menciona dos cosas: asi como el cine es cosa publica, Ia lV, aisla. El individuo es el y 
Ia pantalla. Yo estoy aca con mi lV, y somos el universo, ella y yo. Yvamos al cine, y somos 
una sociedad, nos encontramos con gente desconocida, conocemos a alguien, hay interacci6n, 
cosa que con Ia 1V no pasa. Crea una suspensi6n de Ia conciencia, de Ia voluntad, es una cosa 
tan extraordinaria Ia imagen emitida, que es mayor que Ia de Ia imagen en Ia sala 
cinematogrilfica. Es fabulosa si tiene una via de conocimiento poetica. Ahora, si solamente 
entretiene, es embrutecedor, tipo Tinelli o algo asl, puede llegar a ser frustrante. Entonces, ya Ia 
generaci6n esta esta, en ese aspecto, el publico infanto-juvenil de hoy esta, por asl decirlo, 
destruido porIa lV. Hablo de Xuxa, ode Sofovich, y ni siquiera de ellos especlficamente, sino 
porIa forma que se ha generado de lV-basura, de lV-ruido. Es un fen6meno de hoy. Minis un 

reglatro de Pro-Artel de hacen 30 aiioa, y vee una preocupacl6n por aalvar un lengue)e 
artlculado, un primer plano, uno medlo, que una coaa aa vincula con Ia otra, que hays 
rltmo, que aea artfstlca. Hoy aa bueca que aea eetetlca, pero antl-artlstlca. Estetico es todo. 
Pincharse, quemarse un dedo o besar a alguien son cosas esteticas, pero no artisticas. Artlstico 
es ver un cuedro, o escuchar una sinfonla. Lo que se busca es que sea estetico, en el sentido de 
que da sensaciones todo el tiempo, pero no artlsticas, de modo tal que se consuman 
sensaciones amorfas y ca6ticas. Y lo artlstico siempre es composici6n y ordenamiento. Es 
estilo. Hoy estamos en el anti-estilo. (Nietzche/). El vldeo-arte que aa hace hoy en dia, por lo 
que yo he vlsto, propende al antl-eetllo, o al no-eatllo, y a aanaaclonee que, an general, 
ttenden a aar ln.eet8tlcaa -eao ee lo maa aeombroeoa todavfa. En instalaciones se ve 
mucho. Un tipo escrlbe maquina, un video de una hora, con un ligero movimiento, aburridlsimo, 
donde, virtualmente, como comunicaci6n, no hay nada. Todo lo que se trabeja en realidad 
virtual, es inestetico, tarnbien. Y hasta Ia publicidad se ha vuelto reiterativa en esto. En fin, no 
quiero ser crltico de asta epoca. 
AM: Me parece que todos tenemos derecho a hacer crltica, y sobre todo aquellos que vienen de 
Ia realizaci6n. Y quienes nos consideramos pertenecientes a un medio, generadores de un 
discurso. 
SB: En el caso mlo, como yo soy anterior al atio 85. Debo decirte que todos nosotros, Sinovck, 
que muri6 (hay mucha gente que muri6 violentamente) una historia asl, porque nosotros 
pertenecemos a Ia ultima generaci6n romlintica del cine. Tal vez Ia primera generaci6n 
romlintica del cine, era Ia del mudo, de Eugenio Phy, Gallo, Ferreira, todos los que crearon el 
lenguaje del cine argentino. Julio Yrigoyen, empresarios, escritores, directores, gente del tango, 
y los grandes romlinticos del sonoro. Especialmente, el grupo Lumiton, que aparecieron junto a 
otros romlintlcos totales, como los de [Artistas Argentinos] Asociados, y todo asl. Y nosotros 
fuimos los (lltimos romlinticos: eramos capaces de no comer, y de pasamos una noche entera 
revelando una pelicula para •• por Ia curiosidad por saber lo que hablamos hecho. Hoy no pasa 
eso, no es ese fervor. El publico tambien lo ha perdido. Hoy no se si aiguien va a ir al teatro, 
donde quizl!s este inc6modo, pero el tipo, dispuesto a vivir emociones desconocidas. Hoy quiere 
aturdirse con otros elementos, nadie quiere salir de su case. Por eso el gran exito de los video
clubes. No las interesa tampoco, lo artlstico. Que hasta gente culta procura Schwarzeneger, o 
Duro de Matar Ill. 
AM: Todo lo que pasa en Ia cultura ... bueno, cullura es todo esto. Es probleml!l:ico el rol del 
intelectual en nuestra sociedad. 
SB: Ocurre que el artista tiene un rol social. El artista, en cualquier sociedad organizada -
organizada por si misma, no organizada por un gobiemo- tiene un papel importante. 
AM: Contarne mas del publico. 
SB: Si era un happening, una puesta en escena de un teatro independiente, un disco, yo me 
acuerdo muy bien de Tanguito, yo lo conocl. Era un personaje muy t!pico de Ia epoca, un 
roml!ntico a todas luces. Nada que ver com Ia mistificaci6n horrible que hicieron con "Tango 
feroz", Ia pellcula es insalvable. Era un publico bestante diversificado. No habla publico dirigido 
en Ia epoca, no se pensaba en eso. El publico era el p(lblico, se ponia el cartel de "Hoy funci6n", 
y entraba el publico. Nosotros, en Filmoteca, deciamos que "EI publico nunca se equivoca" . El 
publico del circuito independiente que se habia formado entre los alios 40 y 50 , que era un 
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publico venido del teatro independiente, que era un teatro anti-peronista, en principia, gan6 una 
clientela de publico-mesa, pero progresista. 
AM: Por lo menos, crftico. 
SB: Es que no era un publico de intelectuates. Perceptive y progresista, crftico. Luego cay6 el 
peronismo, y vino toda Ia onda de gobiemos anti-peronistas, igual de nefastos. Y ese publico se 
conserv6, no se disgreg6 con Ia calda del peronismo. Es mas, se puede decir que se fue 
reatimentando, y luego vino el recambio generacional, que es donde entramos nosotros. Que 
tambien eramos un publico •en contra• (de Ia polftica social, contra el militarismo, etc). Y nos 
sentlamos identificados con ese teatro, con esa mllsica y con ese cine. 
AM: Y Ia prensa de Ia epoca tambien era fuertemente crltica. 
SB: No, para nada. No existlamos. La prensa estaba en 'Ia pavada', como siempre. La prenaa 

alempre fue un factor en contra de Ia relaclon publlco-artlstaa. Un factor que ... tengo esta 
teorla: Ia sociedad produce artistas y cientlficos, que hacen una obra ejemplar y original, una 
obra de creaci6n artlstica y cientlfica, a traves del genio creador que Ia misma sociedad genera. 
Pero no alcanza a reabsorber aquello todo que ella misma produce, por culpa del media: donde 
esta Ia prensa, que dice 'Este sf, este no'. Entonces te ponen por las nubes a un imbilcil, y a 
todos los genios creadores que estan trabajando ... y lo que Ia sociedad absorbe de sf misma es 
un absurdo grotesco y caricaturesco de lo que ella misma hace. Esa es mi teorfa. Lo que se 
llama vulgarmente 'el media' ('ambiente'), y Ia crftica, que es de Ia ultima corrupci6n que existe 
en el pals, y lo que es promoci6n -que son dos cosas que deberlan existir- no hay 
investigadores, no hay te6ricos. Existen, pero no !Iegan a los medics, que los rebotan. Y fijate, 
de revistas j6venes, literarias de hoy en dla ... no quiero mencionar ninguna. 
AM: S61o alguna que te guste. 
SB: No. No me gusta ninguna. De 'La Maga• a "V de Vian', y muchas otras que se ocupan de 
piBsticas, de comics, de cosas ... todo lo hacen con una mentalidad anticuada. La revista 'EI 
Amante•, por ej., me parece total mente decadente: una mala parodia de los Cahiers du Cinema. 
Erudlto, imposibles de seguir. Es imposible de ser leida, y todo lo que esta pasando no es 
captado. Lo que pas6 el14 de Agostc de 1971 no lo capt6 ni una sola revista especializada. No 
existimos, como si nunca hubiera pasado, pero ni siquiera hubo un programa. Tienen que 
confiar en mi palabra. Y asl, muchlsimas performances hist6ricas que no se han registrado, por 
lo menos. Existieron, son hechos hist6ricos, pero Ia historiografla no lo ha registrado. 
AM: No hay ningun material testimonial de Ia epoca ... algun escrito ... 
SB: No. Hay fotos, algunos registros. Querfa darte estas fotos. Lo curiosa es que las 
experiencias parecen haberse dado de forma cortada. Como si no hubiesen tenido un 6rden. 
AM: Sf, hubieron experinecias en los 60. Luego se cort6. Lagunas terribles en los 70. Pocos 
trabajos conocidos -yo no conozco mucho. Y luego viene Ia nueva generaci6n de Ia democracia 
del 83: hijcs del video-clip y Ia TV, y ya lanzados en otro rumba. El video del 70 estaba muy 
cercano a Ia piBstica. Luego, al cine. Y ahara, no esta de Ia mano de nadie, cada cual hace su 
obra . Pero es diflcil encontrar el trabajo de alguien que desarrolle un programa, una continuidad 
de trabajos unidos por una linea, un talento, Ia obsesi6n de cada uno, en ese sentido delhacer 
obra. En este sentido quede fascinada cuando lo conocf a Claudio Caldini, que creo que es de 
las pocas excepciones, un artista con un trabajo hecho en relaci6n a su sensibilidad, 
desenvuelto por etapas, en las condiciones que ofrece nuestro pals, ... 
SB: Y ademas, absolutamente crftico. Hasta auto-destructive, de a ratos. 
AM Pero con mucho trabajo. Aquf, existe el videasta que conserva una linea de trabajo porque 
se repite a sl mismo. Y esto es diflcil. 0 tambien ocurre que circula mucha obra mezclada con 
otros usos del video, como registros. Como si no fuera por sf mismo, como que le falta el 
cuerpo. 
SB: Creo que esto ... una de las tantas explicaciones probables, puede estar enel hecho del 

aiio 75. Es un aiio para considerar importante: no s61o en las artes del espectllculo, si no en 
todo. El Rodrigazo, que cre6 el vacfo politico, justific6 cosas tan horrendas como el 'Proceso" 
Militar de 1976. En algun momenta, se pens6 que Ia f6rrnula de Ia felicidad estaba en el Super
S, porIa forma en si. Como tecnica. Es un invento, una genialidad, que no sa quien Ia produjo, 
pero si lc rastreas en las revistas de Ia epoca, vas aver c6mo se da que se ve al cine como un 
medio, al cine como un objeto en si. De paso reducido, del paso del8 al Supar-8, como forma 
absoluta de consumo. En esto, creo que tuvo alguna responsabilidad laUNCIPAR (Uni6n de 
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Cineastas de Paso Reducido). Entraron en Ia coaa del trlunfallamo, el exltlsmo, loa pramloa 
y featlvslea. Coaas que ••. emoclonea que nos eran abaolutamente deaconocldss en el 

peaado. A nosotros nos interesaba el fervor del publico, llenar Ia sala y hacer una experiencia 
artlstica. A estos les interesaba mostrarse, publicidad. Y ahl se pierde el contacto con lo 
artlstico. La nueva generaci6n, Ia de los 80, se form6 dentro de esta concepcion, y no dentro de 
Ia del arte como disciplina. Vino una especie de hedonismo de los premios y de Ia publicidad, 
que no es el objeto del arte. Que yo sepa, ni Miguel Angel, ni Durero, ni Rafael, trabajaron por 
un premio. No se de ningun premio que haya ganado Van Gogh, o Gauguin. Eao fue Ia 
deagracla de Alfonsin, Ia demagogla. La efebocracla. De buenas a primeras, como habfa 
que quedar bien con los j6venes, que eran una masa electoral bien grande e importante, se 
invent6 esta cosa social-democratica de Ia Blanal de Arte Joven, y entonces, como vos sos 
joven te premiamos tu juventud. Yolo he visto. 
AM : Pero tambien habfa una juventud para suplir. Habla toda una juventud desaparecida, casi 
una generaci6n entera absolutamente ausente de referencia. Yo me siento ... me acuerdo de 
tener 20 aiios y preguntarme culmtas personas conozco de treinta y pico, y ninguna. Que me 
vuelen Ia cabeza, que los admire ... y no los tenia. Los referentes eran Ia generaci6n de mis 
padres, pero Ia inmediata, no. Y todo eso hacfa falta tambien un poco 'tapario", cubrir esa 
ausencia. 
SB: No creo que hayan ideas tan metaffsicas en el Gobiemo de AHonsin (carcajadas) 
AM: Pero yo tenia Ia sensaci6n de ser una came para tapar un agujero. Un hueco, una ausencia 
de producci6n. 
SB: Yo nolo veo asi. Hubiera sido otra cosa, si en Ia epoca se hubiera reivindicado Ia 
generaci6n previa al "Proceso", y salver Ia continuidad hist6rica, Ia 16gica de Ia historia. Y no 
hacer una ruptura. Te digo que ese gobiemo no tenia un pensamiento tan metafisico, y optaron 
por Ia soluci6n mas barata que es Ia de nivelar para abajo, porIa demagogia. Entonces dieron 
premios y subsidios, y prestamos, para productos totalmente espureos, Ia prueba esta de que 
ninguna de esas peliculas (en esa epoca estaba vinculado a Ia Taquini, a Norma Dane, toda 
gente de esa epoca, que estaba en ese gobiemo) y toda esa producci6n artistica es imposible de 
ser vista, porque nunca fue artlstica. Y ae pramlo Ia voluntad, el voluntarlamo, las ganas de 
•eatar•. Se premia lo que no se deberla haber premiado, y eso crea en Ia nueva generaci6n 

ideas equivocadas de todo. Crao que no deblmoe engancharnoa nunca en Ia maqulnlta de 
loa pramloa, y si en Ia del publico. Porque ahora hay muchos premios, pero no hay publico. 
Todos somos grandes cineastas, pero nos vamos con Ia pelicula a casa. Y los mediadores se 
ponen en jueces, y en fiscales. Ellos deciden que se exhibe. No existe mas el Ente de 
Calificaci6n Cinematogrilfica, o Ia censura burocrlrtica de hecho. Ahora, quien Ia justifica, no me 
explico. En el ICI, en todas partes. En Babilonia, estuve circulando. Hice una pelicula, un video, 
que se llama "Proyecto experimental: 90 mlnutoa de underground argentino•, una 
recopilaci6n de nuestros principales titulos, y todavla no lo puede exhibir, ni comercial ni no 
comercialmente. 
AM: En Ia Goethe tampoco? 
SB: Tampoco. Se exhibi6 en el departamento de creativos de Ia Walter Thompson [conocida 
agencia de publicidad], en grupos de interes, de investigadores, en grupos de estudio. 
AM: La unica forma de verlo es hablar con vos. 
SB: Si. Tambien Ia vieron productores de Canal 11, etc, es decir, circul6. Pero no dio nunca 
como para ... estuve en el cine-teatro 6pera. Del 6pera al Babilonia, lo cual es mucho decir, y 
nunca pude combiner nada con ningun productor-empresario, para hacer un acuerdo. 
PrensaXPromoci6n, no se pudo. Yen cable, ni hablar. Hay como una tara que impide ver lo que 
hay que hacer, y c6mo. 
AM: En ArteCanal te lo difunden sin pagar. 
SB: Esa es parte de Ia desvalorizaci6n de todo. Sin compromiso. Y eso es una camicerla sin 
sentido. El problema es Ia falta de inversion en este pais. Ya cuando era chico se hablaba de Ia 
'crisis del cine argentino•. Y es por falta de inversion: el pals tiene talento, hay buenos actores y 
escritores (actores ya no creo que haya, y escritores tampoco, pero sacundiendo, excavando, se 
encuentran). Lo que falta son productores, empresarios evivados, que sepan c6mo sacar partida 
de Ia situaci6n. Que sepan manejarse como hicimos nosotros en Filmoteca: de clase B. Parae! 
publico, que no signifique una bancarrota para Ia empresa. Hacer esas insipidas cooperativas, 
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donde se hace Ia produccion, s61o que despues tenes que ir a pelearte con los distribuidores y 
exhibidores, las mafias de Ia comunicacion. Productor que tenga Ia chlapa, que no sea 

eapeculatlvo, sino un executive producer. Como fue Zuckor, Seltzner. Gente que se 

arrleegaba, decia "Me meto en tal preaupueato, y antes de meterme, ya a8 como aalgo. Y 

aunque no ganemoe nada, tampoco perdemoa, que alrva publlcltarlamente, para 

lncorporar un titulo". Muchaa peliculaa ae fllmen para que acredlten el traba)o en un 

eatllo, un nombre, una tematlca. En cine, hay que moveraa como en Ia oacurldad. Porque 
el publico de arte es muy difuso. De repente se pone de moda Mozart, Wagner y Alberto 
Olmedo. 0 Kafka y Bo Derek. Y un chiquito que anda haciendo destrozoz y un gorila. La poesia 
es inasible, es vaga. Y de repente, cristaliza en cualquier cosa. Todo vuelve. Una de las cosas 
que pasa es que "Metropolis", se convierte en un boom. Una pelicula de archivo, olvidada. Fritz 
Lang, en el 86, es un boom. El otro dia vi "La madre', por cable, que Mrbaro! La dan en un 

cine, con mU5ica de rock, y se viene el cine abajo, porque es muy dellrante, Ia pellcula se 
presta. Pudovkin. Esta basada en Ia novela de Tolstoi, Ia pelicula esta basada en Ia Revolucion, 

pero Ia novela no. En el final, Ia madre se mala con Ia bandera, Ia famosa escena de los hielos. 
La vi en una versiOn restaurada, con cantos y sonidos, con coros y caballos (cascos), con 
efectos. Sin diidogos, pero con efectos de sonido, lo cual cre6 una interesantisima impresion. En 
Ia reprise de 'Campos baiiados de azul', tambien le inserf unos diidogos. Que se habia 
arruinado Ia banda original, y como no habia plata para contratar a los actores, una sola voz 
hizo todas. Me acuerdo en Ia epoca del Plano Austral (aiio 1983), invert! tiempo y dinero para 
revisar toda Ia filmograffa disponible, que estaba en un baulera con un caiio enorme de calor 
que acelero el deterioro de Ia qufmica. Y como nosotros trabajllbamos con poco presupuestos, 
hacienda copies baratas para salir del paso ... esa quimica siguio actuando, asi que Ia mayor! a 
del material se perdfo. Solo el50% pudo ser copiado. En b/n, se salvaron esas, Ia mayoria. Yo 
hice dos cosas: 'Filmoteca', y 'Natacha Moneda'. 'Natacha Moneda' era una division de 
Filmoteca. Esas peliculas se perdieron casi todas. No hubo nada que hacerle, eran en colores. Y 
lo de Filmoteca era b/n, un compuesto mas astable. Como emulsion, las pasamos de S y 16 a 
Super-S, y luego a video (VHS y U-Matic). Estlln bien. Puede pasarse en un canal de Super-S, 
sin saltos, etc. Estlln bien. Solo son copias de seguridad, valen como un master. Daba para 
hacer s61o una. Hasta levante Ia moquette de mi departamento para pagar una parte. Las copies 
en VHS son bastante buenas. El 'Proyecto Experimental' creo que se presta bien para tu 
investigacion: es un contrapunto de peliculas, y un trlptico documental que hice en el S7, 
documental didllctico. No es precisamente un compacto, pero es un programa bueno, donde se 
puede ver lo mas ejemplar de lo que hemos producido. lncluso hay imllgenes que nunca se 
vieron, de 'La 6pera de los Tres Centavos', que Ia empezamos a filmar en el 74, pero despues 
se murio el actor, vino el Rodrigazo, etc. Nunca se completo, y de los dos cuadros que se 
filmaron, se salvo uno, que fue incluido. Y si no entraba asl, era una escena sin sentido. En esa 
epoca no le dabamos valor a lo que haciamos, estllbamos ocupados, no tenfamos mentalidad 
museo16gica. Pero el material es bueno, tiene buen sonido. Es costoso hacerlo en otros idiomas. 
Y nose si vale Ia pena.Yo soy totalmente contra el doblaje. Pero aca vi pelfculas en Ia 
Manchete, pelfculas americanas, dobladas a1 portugues, son terribles. Pero se puede seguir, es 

un disparate. En nuestra historia hubieron dos desgracias: 1) eiCAyC. El CAyC es Glusberg, y 

Glusberg es el CAyC. Las primeras experiencias de tipo vanguardista en video las hizo 
Glusberg. Me acuerdo de una en Ia que participe, que se llamaba "We' (nosotros), una especie 

de teatro de Ia crueldad, Antonin Artaud, pero sin Artaud. La crueldad a Ia criolla. Y yo estaba 
alii, como actor. El criteria de que un buen actor Iiane que andar sucio, carajeado, puteando por 
el escenario, con un jean mugriento. 0 duro como una estaca, porque se supone que lo leatral 
vanguardista de Ia epoca era eso. Tipos que gritaban, cosas medio histericas, a lo Waller 
Closet. Se acuerdan del Centro Dramiltico Buenos Aires? No, claro. Lo dirigfa Renzo Casari, 
que era un tipo muy inteligente, muy interesante de Ia epoca. VIVa en Europa. Yo hice lonesco, 
muchas cosas, pero no me interese por Ia actuaci6n. 

AM: Y de Ia prenaa de loa 60, que dieron espacio a Ia Gambaro, etc, a Ia nueva generacion del 

teatro local. lncluso los debates en tomo del "EI Desatino' ... 
SB: Pero todoe eaoe eran aapacloa compradoe por el Dl Tella. lgual que ahora. 

Espontllneamente, Ia prensa nose ocupa de nada. 
AM: Yo habia idealizado el debate, apareciendo en Ia epoca como una forma importante. 
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SB: Para nada. Diarios y revistas, cubren sus espacios, vendiendo, es parte del negocio 
periodlstico, desde siempre, pero no es espontimeo. Cuando ves a alguien que sube, es porque 
hay un aparato por tras. En Ia revista Claudia, donde trabaje (revista de las senoras elegantes 
de entonces, especie de nino mimado de Nina Chiquita). Querla hacer una nota sobre Bob 
Fosse. Se habia estrenado 'Sweet Charesty', 'Cabaret' y estaba anunciado 'Peeping', no 
'Leni', no me acuerdo, alguna cosa de Bob Fose habla sido noticia en el mundo entero. Y 
querfa hacer una nota sobre las estrellas del cine, por un revival de estrellas de Hollywood, 
habfa hecho una sobre Gary Cooper, y otra sobre Bogarth. Esta esa superstici6n de que si no es 
conocido ... bueno, se conoce. Entonces para hacer Ia nota sobre Fose, hice una investigaci6n 
de mercado. Di una vuelta por et departamento de redacci6n, y Eduardo Guibourg, el sobrino 
del viejo Guibourg, me dice que no. Nadia sabe quien en Ia redacci6n es Bob Fose, ergo, el 
publico tampoco va a saberlo. Y no se hizo Ia nota. Asf se deciden las cosas aca. Volvamoe al 

75. La prlmera desgracla fue el CAyC, que lntrodujo una Idea ca6tlca en tomo de lo que 
ea experimental y lo que no. Mezcl6 mucho las cosas, hizo cesarismo. Lo que yo digo, o no 
existfs. Y todo !leva el nombre de el, como co-autor. Y el arte que existe, es porque ello hizo. 
Esa cristalizaci6n de Glusberg le hizo mucho daiio al movimiento, despersonaliz6, nivel6 para 
abajo. Se sofoc6 el espfritu creativo que tenlamos. Eso en un momento como el Rodrigazo, 
donde no se podia seguir produciendo porque se habla caldo Ia moneda. Fue una seguidilla de 
gobiemo: desde Ia gesti6n del ministro de economfa Celestino Rodrigo, hasta el ultimo de los 
ministros de Isabel, que se llamaba Mondelli, pasaron varios. Y Ia moneda segufa cayendo, Ia 
inflaci6n, el desabastecimiento, era un loquero, nunca se repuso del todo. Y lusgo vlno el 
Goethe, donde no se hizo Ia centralizaci6n tan notoriamente como en el caso de Glusberg. Allf 
trabajaba una chica que se llamaba Lithe, no me acuerrdo el apellido. Y alia ae llev6 el 

movlmlento de Ia centrallzacl6n allntelectuallemo. Todo era hablar demasiado de Ia 
pelfcula, demasiado debate, demasiado psicologismo, cosa europea, de bolcheviquismo 
parisino; de Ia cosa en sf, no, Freud y el marxismo. Psicanlilisis. Criticismo psicologista es lo 
que se hizo alia. Y eso tambien aullent6 mucho a Ia gente, porque a nadia le interesa que le 
hagan esa histcria. Uno ve una pelicula emocionante y se Ia quiere llevar a casa, pero no quiere 
que se Ia hagan picadillo en Ia misma sala. Despues de eso, se produjoel Apag6n, lo que creo 
que fue el fin de ese ciclo. Creo que se agot6 el proyecto: el fin del 76, el apag6n en el pais 
todo, y nunca mas volvimos, nos dispersamos en el periodismo, en Ia cultura, premios, 
viajamos, etc, pero como movimiento ... a mi juicio. Por eso yo decla que era un momento el del 
cine experimental en Ia Argentina. Desde Tulio Squiarini, quien empez6 todo esto en el aiio 29-
30, hasta Ia decada del 40, dentro de Ia industria, gente como Christiansen, o S6ficci, hesta 
llegar a Nilson. 
AM: Claudio Caldini estudi6 con Soffici. 
SB: igual que yo. Era una maravilla, un tipo que recuerdo muy bien. Pelirojo, con barba roja, lo 
cuallo hacia muy misterioso. Con ojos claros, y le temblaba Ia mano. Decla 'Disculpen, 
muchachos', era de una modestia absoluta. Un encanto, sabia mucho, un hombre muy culto. 
S61o un tipo como el pudo haber hecho dos productos tan disimiles como 'Viento norte' y 
'Sombras de rio' , y muchos anos despues de consagrarse con 'Rosaura a las diez'. Un 
encanto. Yo s61o le achaco que no haya escrito un libro, de estetica ode mem6rias. Hubiera 
sido blirbaro con su visi6n. Ni Nilson, ninguno de los otros. Siendo que a mi Christensen me 
encanta, 'La muerte camino a Ia lluvia', 'EI angel desnudo', me parecen obras extraordinarias. 
Pero tampoco ha escrito nada. Nilson escribi6 sus cuentos, pero no dej6 testimonio. Y no creo 
que Favio o alguno de estos muchachos posteriores no hagan nada. Antfn es mejor que no 
escriba nada. Porque su cine es perfectamente"bostezable•. Decia que yo era el Manuel 
Romero del underground, porque filmaba rlipido. Pellculas en dos o tres dias, y Romero en 15 
dlas. Con ese ritmo, que film6 mucho y muy bien, tienen pellculas buenas y malas, con muchos 
extras, estudios, Lumiton, SonoFilm, porque el manejaba los estudios como si estuviera en su 
casa. Era el Roger Corman de su epoca. Y bueno, Corman era otra de las referencias que 
teniamos en Ia epoca. Por producir rlipido y barato. Velamos especialmente las peliculas de 
Vincent Price, los injertos de bancos de imagenes de Ia epoca. Las famosas peliculas American 
international. Era una maravilla, lo vela con una gran fascinaci6n. De chico era solitario, triste, e 
iba al cine y encontraba que Ia realidad del cine era mejor que Ia real-real. Verlo a James 
Masson en 'Nautilus', Kirk Douglas y Peter ... y Paul Luckas. Mira si no es un lujo. 0 ver los dlas 
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miercoles, en Ia decada del 50, se llamaba los "Dias de Damas', a mitad de precio uno vela tres 
peliculas viejas, del 30-40, entonces me daba ellujo de ver muy joven a Cary Grant, o Ford en 
"La diligencia", o peliculas ya fuera de circuitos, que s61o se podian ver allf o en Ia TV -en esa 
epoca las pelfculas no se doblaban en Ia TV. Y se vefan rayadas. Me acuerdo de Hitchcokc en 
b/n, 'EI corresponsal extranjero • lo vi todo rayado, y nunca mas Ia vi, asf como las pelfculas de 
los Hnos Marx. En el65 se estren6 'Tiempos Modemos', de Chaplin, yen Ia escena que canta, 
el cine se venia abajo, donde era el Lorrain, que ahora estan los frescos, hoy es Gandhi, habfa 
fervor, era como una religi6n, una gran catarsis. Cuando aparecfa Victor Mature era una 
maravilla, Robert Taylor, James Dean, cine aleman, "Las piemas de Dolores', pero 
preferentemente, Ia cosa americana. Johanne Crowford en el cine, me delumbraron sus ojos, su 
boca. Era fascinaci6n que con los aiios se empez6 a perder. La gente comenz6 aver sfmbolos, 
semi6tica, se perdi6 el sortilegio de Ia imagen. 
AM: Me pregunto por que el video, considerando su naturaleza tecnica, y el memento de Ia 
historia del arte en que naci6, siendo que podria aspirar a que el producto artistico llegue a una 
esfera mayor, el video en Buenos Aires sigue el camino de Ia especializaci6n artistica tendiente 
al museo, por que? 
SB: Estuve viendo videos con Claudio y Valleregio, junto con Ia Feria, con quien hablamos dos 
palabras, en el BAC {Buenos Aires Comunicaci6n), donde pasaron dos videos en pantalla 
ancha, y se veian horriblemente. A nosotros no nos gust6 nada. 
AM: Te acordas que vieron? 
SB: Una era dramatica, narrativa. Con gusanos, son tan olvidables los tftulos. Y despues, un 
documental sobre Ia industria del sexo en Buenos Aires, que de documental no tiene nada 
porque nose escuchaba nada, las frases todas cortadas. Se mezclaban. Por el fen6meno de Ia 
deconstrucci6n, en el que todo tiene que desintegrarse perrnanentemente, y otra sobre los 
shoppings. Vimos eso, hasta no aguantar mas. Era pesadilla visual ver todo eso. Para empezar, 
Ia gente gritaba y hacfa expresiones de tipo orgiastrcas mas o menos como las que se ven en 
las canchas de football, no como Ia que antes habia en el cine. Aca era hacer ruido por sf, una 
especie de contagia mental de tipo histerico. Luego, ver el video, con esa traneparancla 

lneiplda, eea coea lneulea que tlene cuando ea agrandan loe coloraa, era como var una 
acuarala deataiilda. Pae6 ... y el eonldo pealmo. Fui por error, porque yo querfa ver una 
pelfcula de Luis Gasnilm que se llama 'Melodfa de arrabal", con Garde!, se film6 en Joinville alia 
por el aiio '33, con Imperio Argentina y Manalo Paris, que es un actor espaiiol muy importante 
de Ia epoca, con Vicente Padula, el libro de Lepera. Dieron otra que era una porqueria, un 
indigesto. La semana del Tango en el Cine Loria. Pense ingenuamente que iba aver una 
pelicula proyectada en Ia pantalla, pero era en video ampliado. Me entere que Ia iban a dar en 
ese mismo mes de diciembre, en el Museo del Cine, 'Amalia', Ia versi6n muda, que nunca Ia vi. 
De Marmo!, el gran romantico, solitario. Yo s61o conocia Ia versi6n sonora Y me dijeron que era 
un video, vi 'Fior de durazno" en video, en grande, horrible, espantoso. Uegue a Ia conclusi6n 
de que, evidentemente, el video no produce nl acto maglco, nl momento mietlco, nada, ee 

lndlferanta. Es tan lavado como Ia imagen que tlene, sera porque visualmente cansa, soy 
purista. Pero es profane, tiene esa claridad. Recuerdo, cuando fbamos aJ Lorain, cuando 
vefamos pelfculas viejas de Bergman, las copias todas rayadas, nos morfamos de hambre y de 
frio en el Lorain, pero Ia vefamos en un silencio ... nadie se movfa. Era cuesti6n de ver cine. 0 
vefamos Fellini, te gusts o no. 
AM: Como contaba Barthes. 
SB: Sf. Y el video no produce esto. Produce ruido porque Ia gents se aburre, porque lo hacen 
por cualquier cosa. Como los rockeros: gents que se presta para generar actos de violencia -que 
al final no pasa nada, nadie mata a nadie. Eso como Ia misma catarsis que se hace en Ia 
cancha de Krtbol. 
AM: Para Walter Benjamin, el arte contemporaneo (despues del advenimiento de las tecnicas 
de reproducci6n mecanica, yen nuestro caso, ya electr6nicas), podrfan superar Ia cuesti6n de Ia 
sacralidad del objeto unico del arte. Cuando uno ve "La" pintura, que es "La Gioconda", y te 
impacta porque es unica y no esta en ningun otro Iugar. Ese objeto aJ que uno le rinds culto. Y Ia 
sacralidad que tienen las obras de arte del objeto unico, es atacada, practicamente destruida, 
con las tecnlcas de reproducci6n. El fue el gran critico de Ia vanguardia, quien entroniz6 al cine 
como el arte que venia a destruir el paradigma clasico. Pero, sin embargo, esa cuesti6n de Ia 
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sacralidad en Ia exhibici6n se conserv6, no? Mientras el vela ellado positivo de esta 
destrucci6n. Desde que se destruye Ia sacralidad se puede inaugurar un pensamiento mas 
original de parte del espectador, que no queda paralizado y mudo, sino que tiene Ia posibilidad 
de articular una respuesta a traves del aplauso o el no-aplauso, Ia censura moral, etc, pero el 
publico podia tener otra intervenci6n en Ia obra. Y el video tendrfa que estar todavia mas 
proyectado en este sentido, porque escapa todavfa mas que el cine en terminos de 
reproductibilidad, casi al infinito. 
SB: Yo tango previsto, para este aiio, una serie de cursos que pienso que se pueden dar, y que 
son sobre el espacio audiovisual. Yo nose dar clases de cine ode video: ahora estamos en el 
espacio. Yo ten go dos cosas que invente -aparte del rea/ismo metaffsico. .. 
AM: Esto esta explicado en el texto inedito de "'Muy Bizarro', que me acabaste de pasar? 
SB: Sf. Eso es una estetica, pero despues tango un metodo. Mas que una teoria, un metodo: 
una aplicaci6n. Donde enseiio aver. No a hacer. No me intereso porIa historia del arte, ni Ia 
erudici6n, el enciclopedismo, ni nada, pero sf que el espectador sepa ver, que distinga un 
western, y que de el extralga que elementos c6micos Iiane, que dramaticos, d6nde el western se 
junta con Ia love-story. Elementos de 6rden del western que se transfiguran en 'La Guerra de las 
Galaxias'. Cosas por el estilo: relaciones sutiles de los generos y los estilos. De c6mo Mel 
Brooks usa los estilos de Hitchcock, o de no se.. da vuelta a Lubitch, por ej, y hace algo distinto. 
Y ubicar en que se distingue 'Cabarer, dentro del musical, y a Gene Kelly de Fred Astaire. Y 
ahora lo estoy pensando para profesionales del medio, gente que este tralbajando en los canales 
de TV, cable, y cosas por el estilo. Es especifico, ya para profesionales, y todo se hace con 
video, lo cual me asusta un poco, pienso que deberfa darse un poco Ia vivencia de lo que es el 
cine. La luz es una cosa sensacional. Yo hice una pelfcula explicando el fen6meno de Ia luz y 
el del cine, 'EI fen6meno del color'. Lo primero que explico en mis cursos es 'Lo unico que 
interesa es Ia luz y Ia ilusi6n del movimiento. No importa que sea ffsica, electroffsica, etc. 
nosotros vamos donde este Ia luz, porque somos animates 6pticos. Y el movimiento nos fascina. 
Y de repente, una polilla. No sabemos por que. A partir de ese fen6meno estetico podemos 
convertirlo en una experiencia artlstica. De alii viene Ia articulaci6n de Ia luz, y c6mo se maneja 
Ia luz y el movimiento. Hay que fijarse ... mirando pruebas con un proyector, haciendolo con 
video, lo probe con chicos y no di6 nada. Cost6 ... logre el resultado, pero intelectualmente, 
despues de una meditaci6n que hicimos juntos, logre darla el efecto, pero no logre el resultado 
espontaneamente -que es lo que yo querfa lograr. Pasaba imagenes de 'D6nde estara 
Vampirella?', que es una pelfcula que hice en el 71, con Adelma Martin, una gran estrella del 
teatro independiente de Ia epoca, que fuma. En primer plano. Les decfa, aqui tenemos Ia luz y Ia 
ilusi6n del movimiento, pero no tenemos valor, mLisica, situaciones dramaticas complejas. 
Podemos prascindir de todos los efectos de color y sonido, pero no podemos prascindir de Ia luz 
ni de Ia ilusi6n del movimiento. Con eso s61o ya estamos presos por Ia imagen, hasta que sa 
corte Ia pelfcula. Entonces, salimos del encantamiento. Pero pusimos esta imagen -Ia pelfcula 
esta cuadro a cuadro, 3min- explotada en el sentido dela visualidad. Uds. estan viendo un 
cuadro, otro cuadro, otro cuadro. Eso impresiona Ia vista, las fracciones de sagundos. Asi, toda 
Ia noche, verdaderarnente embelezados. Porque quieren ver mas de lo mismo. Y eso lo logre 
con proyecci6n de imagen. Con video no es asi. Quiere decir que Ia mirada que el espectador 
pone sobre el video, no se si es por Ia lectura que el ojo no capta bien y entonces se cansa, por 
eso se defiende poniendo una distancia, una intermediaci6n intelectiva, o ... quizas todavia no 
lleg6 Ia ultradefinici6n que se espera, que tal vez de mas profundidad a Ia imagen, pero, 
cultural o alcologlcamenta, ae puede declr que el vldec no ha logrado nada: nlnguna 
mltologfa, no hay nlngun alateme de eatrellaa de vldaaataa (nosotros eramos todos 
estrellas, detras de Ia camara o adelante), el publico te hacia estrella, Ia mitologia surgia por ella 
misma. No teniamos una oficina de prensa que nos fabricara el estrellato. Lo hacfamos titulo a 
titulo. 
AM: En el video comenz6 a existir un estrellato, pero no por el publico, o Ia prensa, sino una 
especie de auto-status, una cosa de promoci6n continua, de auto-promoci6n. 0 por premios. 
SB: Son estrellatos espureos. Eso es estar de moda. Hay muchos casos de realizadores
estrellas que se pincharon asi como dejaron de aparecer en los medios. Hablo de videastas 
(palabra horrible). No veo que el video, artislicamente haya producldo nada. Sl algulen me dice 
'Hagamos 'Lo que el viento se llev6' ... nada. Tal vez se justilica verla en video, pero ... es el 
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misterio total de Ia luz. Yo creo que alii esta el secreto. Y no lo veo en el punto de vista quimico, 
sino que el ser humano busca, todo el tiempo, en Ia luz, relaciones en el espacio. Esas 
relaciones van mas alia de lo que uno ve. Los gluppers gustan, pero en cierto cupo. Despues te 
cansaste. El publico quiere ver relaciones, que a su vez sean trascendentales, que el tipo se 
identifique con lo que esta viendo. Note dan ese tiempo. Y los compactos es bonito para verlo 
en una pesada, pero no da para instalarse dentro de una pelicula, y hacerte amigo de los 
actores, ver Ia luz ... 
AM: Entrar .. 
SB: Entrar en Ia obra. 'Mientras Ia ciudad duerme', Huston, seguls como cosa personallo que le 
pesa a uno, lo que siente el otro que esta con Ia chica, lode Ia carcel. Todo el tramado loves 
como propio. En el video, no tenes esa identificaci6n. 
AM: Sera porque Ia mirada que uno pone frente a un aparato de TV ya esta educada , tiene una 
formaci6n diferente? 
SB: El fen6meno esta en Ia fuga mental, el zapping y todo eso. Por ej. hay algo de eso en las 
telenovelas, que no perduran. Todo el mundo las mira, y? Ves una pelicula, 'Amor en 
Septiembre', con Fontaine y Cotten, donde se escucha esa melodla tan linda de Kurt Weil(?) ... 
bueno, no importa, 'Algo para recorder". Con Deborah Kerr y Cary Grant. 0 ... c6mo se llamaba 
esa pelicula tan linda? 'EI amor es una cosa esplendorosa', pero se llama ... pero vos sabes a lo 
que me refiero? Las recordas para siempre. Pero pasan toneladas de cosas, a veces buena, o 
absolutamente olvidables. La tradlcl6n, el fen6meno vlcleograflco, es olvidable. Es como el 
diario: a Ia maiiana, pero a Ia noche note acordas de mes nada. Los noticieros de Ia radio: todo 
es para el momento. Eso hace que nunca haya un principio para crear una mitologla de nada. 
La industria cinematogrllfica de estos dlas, tampoco crean mitologias, porque Tom Cruise y 
damas son tan olvidables como yo. Y cuando entra Bogarth en Ia tabema del bosque petrificado, 
son imagenes emblemlllicas, que guardas para siempre. Son cosas que uno espera verlas, 
como cuando Bogarth le dice a ... 'Este es el comienzo de una gran amistad'. Pero son cosas 
mitol6gicas que uno precisa. La TV ea profana. Por que? Nose. Por estar en el contexto de Ia 
casa, donde no esta el rito del paso de salir a Ia casa e ir para el cine. La molestia de atravesar 
el hall y ubicarse. La mitologia de Ia luz y el acomodador. A lo mejor el hecho de que sea tan 
cotidiana. El que sea tan disponible, y que uno Ia gobierna Recuerdo cuando se estren6 'Un rey 
en NY', yo era muy chico y me gustaban mucho todas las pelluclas de Chaplin. Despues de 
grande las odie, pero de chico ... Aunque me gustaban mas El Gordo y El Flaco. Es el menos 
chapliniano de todas. Y de este filme se decia que esa era su ultima pellcula, porque el no iba a 
filmar mas. Eso es todo. Habla estrenado 'La quimera del oro', en 59-60, en simuitaneo aca y 
en NY. Ahl se vela a Chaplin viejo. Me emocione mucho, me dije 'Nunca mas vamos aver a 
Chaplin', porque en aquella epoca, si un artista se moria, significaba que no lbamos aver mas 
peliculas de el, porque se convertian en vlejas. Y en ningun Iugar se veian las pellculas viejas, 
se iban a perder, esfumar en el tiempo. Entonces me prendl al filme. Para no olvidarlo. Muchos 
aiios despues Ia alquile en el video-club, y me dije 'Esto es todo?'. Es como si Ia pelicula se 
hubiera pinchado. Si Ia hubiese visto de nuevo en 35mm, no se ... 

CLAUDIO CALDINI 

Realizador 

Buenos Aires, 21 de diciembre de 1994. 
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AM: Contame c6mo empez6 tu contacto con Ia imagen. 
CC: Con Ia lV, nacl vlendo lV. Luego, el otro contacto muy directo eran mis padres, que 
tilmaban todo, Ia familia, al principio con 16mm -cuando era tambien hogareiio- y despues de 
Bmm. Y tuve las maquinas en mis manos muy joven, en Ia adolescencia comence a saber que 
queria hacer cine, y a hacer mi propias ticciones, de ver cine. Vi todo lo que pude, y despues fui 
allnstltuto (Naclonal de Clnematograffa). No me recibi. 
AM: Porque? 
CC: Porque era un gobiemo militar, y el nivel era, pesimo, las perspectivas de vida en Ia 
Argentina, y de producir cine, eran muy poco entusiasmantes. Y ademes porque en esa epoca 
me empezaba a dar cuenta de que lo me interesaba no era el cine industrial, sino Ia 
experimentaci6n. Asl que Ia idea de hacer cine en Ia industria fue dejada de lado. AI mismo 
tiempo aparecia el Super-B, que me daba via libre para hacer lo que quisiera sin pedirle permiso 
anadie. 
AM: Para recibirse habia que hacer un tilme final ... ? 
CC: En ellnstituto? 
AM:Si. 
CC: Termine el primer aiio, en el que para aprobar habia que hacer un ejercicio de tres min. 
mudo, b/n. Pero ni valla Ia pena. Lo mejor del lnstituto fue haberlo tenido como profesor a Mario 
S6fici, durante un aiio, antes de ser director del lnstituto, que despues muri6. En el 71 fue el 
ultimo aiio que el fue profesor. Genial. 
AM: Y empezaste a trabajar con Super-B. 
CC: Cuando entre al lnstituto yo ya habla hecho un par de cortos en Super -B. Eee aiio del 71 
fue un aiio de mucha produccl6n en Super-8, y, a partir de a hi, Ia coaa no ee detuvo 

durante todoa los aiioa 70, del 75 ... las coaas eataban muy confuaas, con Ia politics y Ia 
triple AAA, y nos refuglsmos en el lnatltuto Goethe, porque lo que noaotroe hsclamos era 
un poco "rero"en relacl6n a lo que Ia mayorla de Ia gente hacla en Super-8, y no tenia 

curao, habla como darla donde exhlblrle. En UNCIPAR ••• 
AM: No entraba? 
CC: Sf, entraba, pero no habia como nivel para entender eso que estabamos tratando de hacer. 
Siempre era un problema presentar cosas en UNCIPAR. Asi queel Goethe durante cinco 

aiioa, heata el 80, nos patroclno, nos prestO unanaala donde exhlblr, organl:zO un 
concurso, varlos aemlnarlos. Y seguimos trabajando en Super-B. 
AM: Seminilrios? 
CC: Uno con Alberto Flacherman, que eellamaba "EI robo del alma", aobra Ia actuacl6n 

clnematograflca. Y despues otro con Mario Trejo, otro director underground o independiente del 
cine argentino, que hizo una sola pel!cula llamada 'La familia unida esperando Ia llegada de 
Javier ... '. Hizo un seminario en el 7B, que yo no participe. Y despues un eeminarlo en 1980, 
con Bernard Nekee, que es algo asl como el cineasta experimental mes importante que hay en 
Alemania, en este momento, desde 1970 hasta ahora. Es un estudioso de Ia pre-cinematografla, 
digamos, y fue el evento mas importante a nivel de cine experimental, de todo este ciclo. Fue 
muy fuerte y bueno para todos. Yo venia haciendo cosas muy radicales respecto de mi trabajo 
con Ia camara, y despues de Nekes Ia cosa se radicaliz6 aun mas. 
AM: De cuill a cuill trabajo sentiste ese salto? 
CC: A partir de 'Un enano en el jard!n', 19B1. Arrtes y despues. Luego, lo demas, es mas 
variado. En 85 empece a hacer iluminaci6n de teatro, con Ia discoteca 'Cemento', y alia 
pasaban compaiilas de teatro y danza. 'La Organizaci6n Negra', su primer espectaculo grande. 
Las perlormances de Batato Barea. Un espectaculo de Katjia Alemann, una obra de Gustavo 
Schwartz que se llamaba 'Gagarin', sobre el astronauta ruso. Y despues trabaje conEI Clu del 
Claun. Hice para ellos 'Escuela de Payasos', y otras dos cosas mas. Y despues, en los 80 hice 
menos cine. del 82-86 no hlca nada. En el 82 hice varias peliculas, en el 86 hice dos con 'EI 
Clu del Claun', y en el 88 hies ml ultima pellcula experlmantel, que ee llama 'EI devenlr de 

las pladrae • .Y de alii empece a hacar muelca electr6nlca. 
AM: Con Ia mllsica recilln hablas empezado ahi? 
CC: No, no. Antes habia hehco musica de Ia India, con un grupo de musica tradicional. 
Detallado con conciertos, etc. Y despues, mUsica electr6nica. Yen el90 recl8n hlce ml primer 
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video. Y recicle algunos trabajos cortos de cine en video. Casas muy cortas, Ia idea era hacer 
casas que se pudieran comercializar, y otras no. Algunas se pudieron comercializar, en Espana 
yen Francia, en Canal Plus. En general, todoe mla videos elguen elendo hibrldoa. El trabajo 
de camara es de cine. Y despues, hay procesos, por el momenta, bastante limitados, porque 
trabajo con presupuestos propios. Nunca tuve una beca. As! que, empez6 en video ... Es 
limitante, sabre todo por Ia forma en que trabajo yo, el video entendldo como un arte 

plaetlco. 
AM: Note una valorizaci6n del color en tus trabajos muy importante, el movimiento, tornado en 
conjunci6n con Ia musica ... no son imagenes musicalizadas, sino un movimiento continuo. El 
trabajo del color, en 'Escuela de Payasos", en todos hay trabajo bell!simo e interesante del 
color. 
CC: Son realmente como pinturas. 
AM: En 'A traves de las ruinas', el uso del rojo. 
CC: 'A traves de las ruinas' es muy dramatico. 
AM: Me pareci6 el mas pesado. 
CC: Es e1 mas expresionista, el manejo de Ia camara como recurso expresivo. 
AM: Y los azules de 'Consecuencia'. 
CC: Sl, 'Coneecuencla' ea una obra clave porque plantae eee problema dele hlbrldacl6n. 
La imagen en parte es obtenida de Ia TV: son imagenes apropiadas, nada mas que en vez de 
tamar una muestra directa, electr6nica, hice asl: registre con una camara de cine Ia TV, y luego 
lo pase al video. Entonces es muy diffcil de reconocer cuill es el origen. 
AM: Los azules que estaba pensando no son de 'Consecuencia', sino de 'Devenir de las 
piedras'. 
CC: Particularmente, esas capias en video no me gustan mucho, y es un filme muy dillcil de ver 
en video. Porque no existe el negro, y Ia segunda parte de 'EI devenir de las piedras', que son 
pantallazos de luz sabre un cielo azul, necesitan mas de un pantalla de cine, para que el negro 
sea, y Ia luz sea luz, en contraste con Ia oscuridad que te da el cine. 
AM: En relaci6n a Ia hibridaci6n, comienza con el encuadramiento cinematogrilfico, y despues 
toda aquella fragmentaci6n. 
CC: Ese video que viste, le falta Ia tercera parte. Hay un tercer episodic, que es un desnudo 
femenino en Ia ventana, y alii el color estil virado hacia un naranja, salmones dominantes. 
AM: De d6nde partls en tus trabajos? 
CC: En cada trabajo es diferente. Digamos que hay como una intuici6n. 
AM: Algunas personas salen de lo escrito, de una imagen, etc. 
CC: Basicamente, del impacto que me produce alguna imagen, y Ia intuici6n que eso me 
genera, en cuanto a concepto. Pero, en general, mi trabajo es siempre intuitive. Serla muy diffcil 
que yo parta de lo literario. A pesar de que ahora estoy trabajando un proyecto en relaci6n a 
eso. Sabre ellibro de Chuang-Tsu, que es el continuador de Lao-Tse y el fundador del taoismo. 
Justamente me interesa Ia relaci6n entre texto e Imagen, lnclulr el texto en reiacl6n dlrecta a 
Ia Imagen, como era en Ia pintura china tradicional. yes un proyecto que nose si alguien lo 
financiara , o si lo tendre que hacer yo mas por mi cuenta. Por ahara, las fundaciones y los 
subsidies se entregan mils a lo que tenga que ver con lo latinoamericano. No se si lo presentare 
a algun subsidio, o me resignare a hacerlo con mis propios medias. 
AM: Quienes son los que subsidian el video en este momenta? 
CC: La Fundaci6n Antorchas. Casi solamante. No se si el Fonda Nacional de las Artes, es un 
Iugar al que no me acerco porque esta muy mal administrado. 
AM: Que buena Ia relaci6n texto imagen. Vas a trabajar las grafias? 
CC: Tiene bastante de imagen pura. VISta que todo lo mio es Imagen pura, y Ia gente siempre 
se queda como con las ganas de que las completes el concepto un poco mas. Se admira y se 
aprecia mucho Ia civilizaci6n de Ia imagen, pero Ia gente ve una y se queda sin saber leerla. 
Entonces le lleg6 Ia hora de ponerles palabras tambien. Es una necesidad mia, dar una especie 
de testimonio de Ia crisis ... hacer una analogia de Ia crisis de Ia sociedad que presenta Choung
Tsu tres mil aiios antes de Cristo, y Ia actual: es una crisis muy similar. Hist6rica, terminal, Ia 
que el comenta, sabre todo en cuanto a gobiemo del Estadc. 
AM: Habla solamente de Ia crisis? 
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CC: Es un texto filos6fico de alto vuelo, muy mfstico, que propone soluciones, como todos los 
grandes tratados de Ia Antiguedad; desde c6mo gobemar al pais, hasta como ... una propuesta 
de realizaci6n espirilual. Es un libro tan importante como los demas. 
AM: Vas a trabajar Ia letra como grafia, trazo en Ia imagen? 
CC: Si. Lo que tengo previsto son Ires m6dulos de media hora de duraci6n, como maximo. 
Cada uno con un tratamiento tipogrllfico diferente. En el primero, con letras de maquina de 
escribir, fotocopiadas, escaneadas, y sobreimpresas digitalmente. Pero no me gustan las 
tipograffas digitalizadas. Me gusta el tratamiento digital, pero no las tipografias que vienen ya 
generedas electr6nicarnente, que no me gusta eso. Choca con Ia imagen de generaci6n fflmica, 
porque no tiene textura. La primera seria esa. La segunda, tendria el texto escrilo directamente 
sobre el celuloide, como en las peliculas de McLaren, y Iantos otros. Me interesa, me parece Ia 
forma mas pura de poner texto en el cine, el raspado de Ia emulsi6n. Y Ia tercera no Ia tengo 
decidida, pero me interesa que tenga un caracter especial, diferente en cada caso. Para que 
pueda, cada m6dulo, tratar un aspecto de Ia filosoffa de Chuang-Tsu. 
AM: Sera que Ia civilizaci6n de Ia imagen esta todavia naciendo? 
CC: No, esta terminando. 
AM: Esta terminando y nadie Ia entiende? 
CC: Lo que esta terminando es Ia civilizaci6n. No Ia de Ia imagen, por lo menos, esta civilizaci6n 
segun lo que conocemos. 
AM: Porque hablamos de mundos organizados segun Ia oralidad. Del mundo presente basado 
en Ia escrita, y hoy casi ya dominado por Ia imagen. En lo que tiene que ver con elaentldo 
eoclal de Ia realldad. 

CC: Manlpulado desde laa lmagenea. Que hay detras de esas imagenes? El problema son las 
ideas que hay detras de las imagenes, no las imllgenes en sf. La imagen se ha transformado en 
un medio de dominaci6n tan fllcil de acceder a el, que todo lo que se dice en TV adquiere el 
valor de Ia verdad, por lo menos para cierta porci6n de Ia sociedad que no tiene otro acceso a Ia 
realidad que no sea ese. 
AM: Mientras Ia percepci6n parece atrofiada frente a esas imagenes. 
CC: Volvamos a lo mismo, que ideas hay detras de las imagenes. En el caso de Ia publicidad, 
es que Ia sociedad se divide en dos: en los que vendemos, y los estupidos que compran. 
Entonces ese tipo de manipulaci6n, de legitimaci6n de lo falso a !raves de Ia imagen, es una de 
las grandes causas de Ia decadencia. Mundo falso, que no tiene sustento, lo que se llama en 
ecologia el desarrollo sustentable. Hay que ver si lo que consideramos como progreso hasta 
ahora son desarrollos sustentables. Porque el mundo, en el estado que esta, nose cuanto 
!ardara en hacer una crisis terminal. 
AM: Pareciera como si nos hubieran quitado Ia posibilidad de comunicamos realmente. 
CC: Es que hay tanto consumo simb61ico, que supera al contecto de lo real con lo real. 
AM: En este plano cclocas tu obra? Si hay que oponer este ambito del que estamos hablando, al 
intemo, lntimo de Ia creaci6n, se opondrian de esa forma. 
CC: Pasa que el plano del real que trato de transmitir, es esquivo. Nose, no me planteo 
demasladas ccsas de ese nivel cuando hago mi obra, por eso te hablo de Ia intuici6n. 
AM: Pienso mucho en el eje que va del arte a Ia ccmunicaci6n. Y c6mo mucha gente de Ia 
comunicaci6n no se siente trabajando hilos esteticos cuando ccmunican, asi como otros Iantos 
que cuando hacen arte no sienten que estan manejando un acto de comunicaci6n, y me parece 
que mucho del potencial de Ia imagen electr6nica, por su naturaleza, estaria en poder circular 
mas libremente de una punta para Ia otra. 
CC: Es cierto. 
AM: Me quede pensando, que me hablas dicho que era practicamente una necesidad trabajar 
con Ia escritura. Y ahora que el texto, frente a Ia Imagen pura, ea nacaaarlo. 
CC: Faltaba Ia expllcac16n. Y tamblen, Ia obra ablerta, que ae preataba a Ia algnlflcac16n 
multiple, por un lado me aatlafaca, paro por el otrc me deJa como con ganae de declr 

coaea mila concretlaa, de puntuallzar mila laa ldeaa. Vos me decias que esto del arte y Ia 
comunicaci6n ... en que medlda el arta ha coneaguldo camblar Ia aocledad y hacar tomar 
conclencla de Ia necaeldad de cambloa eaenclalea. Que ara un poco lo que deciamoa en 

laa decadaa del60-70. Y no fue aai, verdad? Todo fue reabsorbido, esas ideas de cambio 
fueron transformadas en objetos de consumo. En fin, esto puede parecer un poco escepticc-
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peslmlsta, pero me parece que no le veo una ... aver si podemos concretar mas lo que te qulero 
declr. 
AM: Qued6 como un mlto, una utopia, aquello del arte como transformador de lo social. 
CC: Sf. Que aspiran a esa direcci6n. Yo en el video de creaci6n veo dlferentes tendencias: el 
artista acomodaticio que se deja llevar por tendenclas, en Iugar de ser, el resultado es una obra 
totalmente trivial. No tlenen ningun ... Veo genie que hace tres lnstalaciones por aiio, entonces, el 
prlnclplo de Ia produccl6n ae ha lmpueeto al prlnclplo de Ia creacl6n , y lo peor de todo 
esto es que nadie consume estas obras, excepto el p(Jblico que esta en el museo, porque nadie 
compra estas obras. 
AM: Y para que, entonces? 
CC: Para jugar. Toda esta cueatl6n poamoderna de jugar a tener un rol. El posmodemismo ha 
transformado tood en juego, Ia cultura es uno mils. En ese sentido, Silvestre (Byr6n)es muy 
interesante, porque Ilene un libro que se llama • Arte y Rebeli6n contra el mundo modemo•, 
donde es conciente de este problema desde las vanguardlas, y de las teorfas estetlcas de fines 
de siglo XVIII hasta ahora. Es interesante, habla de Ia necesidad de reimplantaci6n del concepto 
del arte tradicional, en cuanto maglco, fruto de una necesidad expresiva y de nada astatal, de 
mercado. 
AM: Mas organico, real. Es trlste, porque Ia imagen electr6nica nos da tantas mas posibilidades 
de entrar de lleno con Ia subjetividad, de colocar nuestra imaglnaci6n para afuera, es tanto mas 
versatil, puede establecer analogfas tan dlrectas con nuestro pensamlento,. como que con otras 
tecnologfas, se imponian mas las condiciones del soporte. Y el video permite colocar cuestlones 
en Imagen ... 
CC: Es que casl slempre Ia lnvenci6n tecnlca esta adelantada al pensamiento que ya genera. 
Entonces, el video reclen ahora empleza a perclblrse que permite expresar muchas mas cosas 
que las que nos lmaglnBbamos... La representacl6n del dlrecto, hasta un hllado mas fino de lo 
lntelectual. 
AM: En ese aspecto de ml trabajo, elaboro el problema de Ia referenclalidad de Ia Imagen. 
C6mo, Ia Imagen en cuanto lndlce de lo real, fonmato alterado por un real exterior, esa relaci6n 
se va modlficando, hasta llegar al extremo de Ia imagen digital. 
CC: Como que lo digital pa18Ce mae aproplado para deacrlblr mae laa lrmigenea mentales. 
Pero todavra eatamoa preaoa a conceptoa muy eatupldoa, como el de Ia Imagen 
tridimensional. A mr, lo de Ia computaci6n grBflca tri-dimensional, me parece (a parte de ser 
una excelente herramienta para los arquitectos), todo el entretenimlento que han generado los 
videogames, esto que tan absurdamente se llama de reallded virtual, me parece una dlstorci6n 
mas que se agrega a las poslbllldades de conocimiento que Ilene Ia sociedad. Todo esto no esta 
puesto al servlcio de nada educativo, estetico en el buen sentido del termino. 
AM: Como un empecinamiento en reproducir un sistema de representaci6n ... 
CC: Y esto de realldad virtual es un contrasentido tan grande. Nadie se preocupa por saber lo 
que es realmente virtual. Real, por realldad, alempre legltlma todo. Entonces, lo virtual en 
cuanto representaci6n de una esencia psfqulca, de una Idea, o de una mediatizaci6n de algun 
fen6meno real. Vos pod&s ver que Ia gente, en general, el publico, no se hace Ia menor 
pregunta al sallr del cine. La genie va buscando una experiencia que es como un reemplazo de 
Ia experiencia real. La gente sigue consumiendo toda Ia producci6n, como si fuese una 
necesidad verdadera, como sl fuera mas interesente que Ia vida real. Y de alguna manera lo es. 
Lo serra aun mas si hubiese mas producci6n de calldad artfstlca. 
AM: Ofrece sfntesis que en los tlempos reales no ocurren. 
CC: La necesidad de contar con un sistema de representaci6n de Ia vida, esta bien, pero lo 
inmediato, 1o nuevo, 1o ultimo, siempre es mils lmpactante que lo que es artfsticamente 
contundente, por mas que haya sido hechos en 1920. Y los clilsicos del cine estan alii para 
testlmonlar Ia tragedia del siglo XX, donde los productos tienen que ser un poco mas atractivos 
para las nuevas generaciones, de suerte que se ha llegado en un producto donde ya no es 
posible llegar a mas ... argumentos de seducci6n. 0 sea, yo pnlctlcamanta no voy al cine, no 
me lnteresa mas. Pero cuando es posible hacer absolutamente todo con Ia imagen, Ia cosa 
parece que plerde interes. 
AM: La realidad pareclera que legitima bastante, y al mismo tlempo, tambien se Ia banaliza 
mucho, se habla de ella planteando una perdida del contacto directo, terrible, alienante. La 
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maquina de Ia industria cultural, el concepto de lo nuevo. Hablamos de lo real, y hoy, cuando 
vela tu obra, me quede pensando en que con cada obra habia una aceleracion del tiempo, o una 
forma de trabajar el espacio que, muy adrede, lo altera (vos me decias, yo hago cine 
experimental), y, al mismo tiempo, se despega de los tiempo-espacio de percepoion "normales'. 
En los videos vela cosas mostradas con recursos que llegan a lo surreal, y, al mimso tiempo, 
que te vales de Ia explotacion de algun recurso en especial, como Ia sobreimpresion, etc. Como 
Ia flor que dejo de ser Ia flor, y asf en otros casos, que no se si por empa!ia, o porque, iban 
hilvanando una interpretacion libre. Dejar Ia referencia para conducirte a otras cosas, cayendo 
en una referencia mas intema. Creo que quede cansada, como con una cosa de gran emocion, 
y me identifico mucho con lo que estas diciendo de Ia falta del interes del cine. 
CC: Y los videastas, casi todos, y Ia misma gente del cine ... 
AM: Hasta Ia gente que hace flccion en video. 
CC: Yo, sin enbargo, ai relvlndlco una forma de hacer cine, tredlclonal, que tlene que ver 
con lo real, creo que ee una forma de neo-reallamo, un cine como el que puede hacer 
Loach, o Freara, estas tres pelfculas que se estrenaron este ano. Despues, en cuanto a1 
entretenimiento, me parece que es una palabra que Ilene tan poco ... tan poco sentido como 
aburrimiento. No. 
AM: Por que somos tan criticos con el entretenimiento? 
CC: Yo no me entretengo en nlngun momento de ml vfda. Ami me parece lmpoalble 
aburrlrea. Es un invento que se ha impuesto un sistema de cosas sobre Ia gente. El 
aburrimiento no existe. Hay tanto para hacer con Ia gente y el entomo, que no necasitarnos 
entretenemos. No hay imagen sin pensamiento. La Imagen ea pensamlento, c6mo puede 
haber Imagen que sOlo gratlftque loa aentldoa? Esa es otra parcialidad. No hay imagen sin 
pensamiento, si hay una que esta dirigida a entretener, hay una ideologfa que Ia sustenta (de 
cualquier tipo que sea). Detras de casi toda Ia industria del conocimiento hay algo siniestro. 
Retr6grado, a-vital, como una compreal6n, una dlctadura, una legltlrnacl6n de lo falao a 

trevee de lo tecnol6glco. Un vaciamiento. 
AM: Y el arte no tendrfa que tomar otro Iugar? 
CC: Sl, no se si el arte, o el hombre. El arte como un modo de lnaldlr profundamente en el 
palqulamo del hombre. Si lo tomamos en serio, el arte si puede ser un vehiculo importante de 
cambio, de evoluci6n. Pero para tomarlo en serlo, primero tendria que tomarse en serio a sf 
mismo, y de Ia forma que estan planteadas, no es para tomarse en serio. A duras penas 
consigue donde vivir, no vamos a pedirle que tome consciencia de su condici6n historica. El 
problema es muy complicado. 
AM: Lo que me pasa es que hablamos de estas cosas, casi todos, y a Ia hora de ver las obras, 
pasan otras cosas. 
CC: Bueno, ea partlcularmente desagredable cuando aa ve que loa artlataa eon cinlcoa, 
que saben de las cosas, eso es lo mas desagradable. Pienso que Ia historia es un fenomeno que 
es casi con vida propia, y van a suceder las cosas, a pesar de nuestra estupidez. Cuantas veces 
Ia humanidad se equivoque y empezara de nuevo. 
AM: Me acordaba de Ia intencion de Eisenstein de filmar el Capital, solamente con imagen. Un 
proyecto que iba a filmarse despues de 'Octubre' y que no pudo ser por Ia historia rusa. Se tuvo 
que exiliar, esa cuesti6n de que Ia imagen es pensamiento. C6mo va a convfvfr Ia palabra con 
Ia Imagen en tu trabeJo? 
CC: No tlene que aer redundente. La palabra escrita u oral tiene que completar, haber una 
interaccion, por usar un termino actual, entre Ia imagen y Ia palabra. Ahora estoy escribiendo 
una nota para El Amante, sobre el steady-cam: una especie de maquina siniestra, ejemplo de 
c6mo los modelos masivos, los de Ia ideologla dominante, terminan por imponerse, sin ninguna 
reflexion al respecto. El steady-cam es el recurso que mas uniformiza los recursos 
cinematogrllficos, de los que se han inventado. Todavia hay cineastas y videastas que lo 
reivindican. Escuelas que ensenan a manejarlo. No entiendo c6mo no hay reflexion en tomo a 
eso, a esas cosas que parecen tan ingenuas, inofensivas. 
AM: El que mas oculta al camar6grafo, a alguien que esta haciendo Ia imagen. Simula. 
CC: La imagen pertenece a un modelo unificado. La imagen "correcta', como debe ser. La 
vision debe ser ayudada de esa manera, y no de otra. Por otro lado, Ia vision, el movimiento, 
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diffcilmente logra transformarse en pensamiento. La visi6n, el movimiento, me transmite una 
imagen, como si fuese Ia de un peat6n, Ia de un vidente que esta desplazandose, no genera 
necesariamente pensamiento. Genera sensaciones de caracter mas primario, pero no conceptos 
ni ideas mas estructuradas. 
AM: Y que tipo de imagen? Una imagen mas cortada, que da primacia a lo iconografico? 
CC: En principia, una imagen que revele cual es el pensamiento que tiene detras, y para eso 
necesita de un tiempo de percepci6n y de asimilaci6n. Porque una imagen en movimiento, que 
esta constantemente cambiando, lo que te puede inducir una sensaci6n, dinamica. Es como el 
articulo este de Virilio 'EI ultimo vehiculo', describe c6mo es eso. Una forma mas de ponerle 
pr6tesis al cerebra y a Ia imaginaci6n. Son todos fen6menos de Ia revoluci6n industrial: Ia 
producci6n, por Ia producci6n en sf. Entonces las imagenes superan a las realidades. 
AM: Y vos c6mo te acercaste a Ia gente del video? 
CC: Fue automatico. 
AM: Comenzaste aver video ... me decfas que habias tenido un impass con Ia imagen. 
CC: El video comenz6 a aparecer, y paulatlnamente ful encontrando ehi, como un deetlno 

normal. Un paeeJe normal a Ia producclon del video. 
AM: Tu primer video fue del aiio 90. 
CC: Sf. 
AM: Ai\o que en Buenos Aires fue un boom: Ia eclosi6n de Ia generaci6n que venia trabajando 
durante los 80. El video llegaba a un nivel de producci6n interesante. 
CC: En el aiio 89 se organiz6 en ellnatltuto Goethe Ia primera retrospectiva de video 
argentino, con el apoyo deiiCI, de Graciela Taquini. 
AM: Un aiio de muchos trabajos, los conocias? 
CC: Desde el aiio 90, sf. A parlicipar intensivamente, y a plantear mis propias actitudes, 
admiraciones y rechazos. 
AM: Te veo como a un embajador del cine experimental, trabajando en el video. Y no hay 
mucha gente que haya trazado ese camino. 
CC: En general, loa clneeataa axperlrnentales -en particular- aon muy purlataa, y no amen 
el video. Lovan como una raducc16n de aua poalbllldades expraalvaa, un medlo pobra, 
frio, medio estupldo. Yo no eetoy de acuerdo, crao que e1 video es maJor que el cine. Por 
eso me diferencie de los demas: hay cineastas que no quieren saber nada del video. Me parece 
que el video ee una conaecuancla lOg lea, y que es el medlo qua puede tranamltlr lo 
contamponlneo: el estado de coaaa de lo contemponineo. Y el cine, no. Ya esta, ya hizo lo 
que tenia que hacer. No sigamos pidi&ndole cosas, mas que producir una imagen de una textura 
y un valor plastico importante. Como recurso agregado al video. Pero el cine como lenguaje 
particular, creo que ya lleg6 a dar todo lo que habia podido. 
AM: lncluso el experimental? 
CC: Si. Tanto en Ia industria del cine de ficci6n. Que llega a su culminaci6n en 1969. En el 70 
empieza su declinaci6n. 0 sea, Ia eclosi6n de Ia modemidad en el cine industrial, que se 
produce en los 60, desde Ia Nouvelle Vague. Y los cineastas modemos americanos, que 
producen una serie de obras que culminan Ia historia del cine. La teorfa del cine culmina alii. 
Lo demas ya empieza a transformarse en otra cosa. A travea del cine experimental, se llegan 

a loa lfmltea expraalvoa. Y el cine Industrial empleza a lncorporar temaa, setructuraa, 
tecnlcea de Ia TV. Formaa de narrar de Ia TV. El cine, desde los aiio 70, se empieza a 
parecer mas al telefilm, a Ia realidad tal como es vista en Ia TV. 
AM: Y esa contaminaci6n que actualmente es pretendida entre Ia TV y el cine, te parece que 
realmente es entendida desde ahi? 0 es para otra direcci6n? 
CC: Respecto a filmes producidos para video? 
AM: Como por ej. Alexander Kluge produciendo para TV. 
CC: Habria que ver que es lo que se hace para Ia TV. El hecho del medio no sa si tiene tanta 
importancia como le pretendemos dar. La TV, o el video-arle en sf mismo, tampoco tienen un 
valor en sf. Por supuesto que nos fascina ... los autores que mas me interesa son Bill Viola y 
Devid Larcher. Me parece que el 'VideoVoid' es lo major que he visto en producci6n de video, 
asl como una conciencia hist6rica de lo que significa el cine, Ia conciencia hist6rica de esa 
imagen. Esos dos videos de Larcher, son monstruosos. 
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AM: VISte los trabajos franceses? 
CC: Dentro del Festival FrancoLalinoamericano de Video-Arte, habfan dos que ten fan esa 
caracterfstica de ret6rica, como que hechan mano ... 
AM: Del Parten6n ... 
CC: Claro, de un cierto clasisismo -como si pudiera ser aplicado al video-arte- de un cierto 
clasisismo de Ia narraci6n, cosa erudita de Ia imagen y de Ia literatura. A mf, particularmente, 
me produce mucho rechazo esa necesidad de complacer Ia ortodoxia, necesidad que 
manifiestan esos videos. Y el festival franco-latinoamericano estaba ese video, que se llamaba 
'Despues del naufragio', y otro que se llamaba 'Edificios', puede ser? Trataba sobre una 
biblioteca importante de Paris. Es lo mismo que me pasa con las pelfculas de Peter Greenaway. 
No se es mas culto artfsticamente, porque se sepa reproducir una pintura de Vermeer, ni eso es 
mas cultura que una imagen que reproduzca nada. Me parece bien que hayan pautas de 
composici6n, de color, de manejo de Ia luz, que derivan de Ia pintura, y de Ia fotografia. Pero de 
alii a que le adjudiquemos valor artfstico a algo porque se refiere a otra cosa, me parece 
sumamente snob. Es otra de las cosas que le pasa al video, y al arte del poamodemlamo en 
general. Por ser autoreferente, ya es tornado como referente en sf, lo cual ... 
AM: La voz del creador, que es lo que tiene el mismo para decir. Sobre todo frente a un mundo 
in&dito, que es contemporaneo, que otros alia (como Vermeeij no vieron. 
CC: Claro. Es un problema del cine en general. Ya no nos referimos a Ia realidad presente, sino 
a Ia historia del cine. se ha vuelto auto-referente: las pelfculas tratan sobre otras pelfculas. 
AM: De Greenaway me impact6 mucho el trabajo de 'La Tempestad': Aquella saturaci6n de 
c6digos, de imagen dentro de Ia imagen, mas texto, con tres escenas al mismo tiempo. Una 
cuesti6n mas que barroca en Ia narraci6n. 
CC: Justamente. Es Ia forma por Ia forma misma. No se si hay alguien que puede asimilar todo 
eso en ese tiempo. Me parece curioso, interesante. Como fen6meno posmodemo, pero me 
parece que dentro de esa tecnica, estilo, forma de tratar ;Ia imagen, aun siendo mas austero, 
David Larcher dice muchas mas cosas. Mas importantes para el presente. En cuanto a Ia 
capacidad de Greenaway de poner en escena a Shakespeare, no le pongo Ia menor duda. Me 
parece ademas, igual, Ia sensaci6n y el residuo que me queda en el cerebro, de 'M de mozart', 
que de 'La Tempestad'. 0 'La Divina Comedia'. Lo que te queda en el cerebro es lo mismo, 
como si hubieras visto un aviso publicitario. No Shakespeare. 
AM: Te parece mejor leerlo. 
CC: 0 ponerlo en escena. Me parece que lo de Greenaway tendrfa un poco mas de sentido en 
teatro, en el cine ... o sea, es mas, hay que ver si en el teatro una puesta como Ia de 'La 
Tempestad', nose si se sostiene, porque no tiene mucho de estructura. Es simplemente, show. 
Revista musical. Movimientos de masas. Quitando Ia excelencia de John Guilmore como actor, 
dentro de Shakespeare. Pero Greenaway, particularmente ... 
AM: Y no me nombraste ningun argentino. 
CC: Serra un poco injusto nombrar algunos, y otros no. 
AM: Que tipo de obra te parece de calidad? 
CC:Videos? 
AM: Otra cosa que siento mucho es Ia ausencia de Ia obra como camino, de desarrollo. Siento 
que hay gente que hizo videos, no que esta desarrollando una obra. 
CC: Una serie de trabajos. Es cierto, no hay continuidad artfstica. Te nombro algunos: me 
interasa el trabajo de Jorge La Feria, 'Andinia •, primero, y ahora se estren6 'EI Viaje de 
Valdes'. Ya , por 1o menos, estos dos trabajos son una linea, y me gusta porque el rescata lo 
legftimo del video, rescata el aspecto ritual y magico del arte. Y ese casamiento, entre lo 
primitivo y lo tecnol6gico, me interesa, me gusta. Me parece que es, por nombrar alguno, te lo 
nombro a el. Despues, me parece que hay muy buenas intenciones que se quedan a mitad de 
camino, por ej, en imagen de computaci6n, ya sea porque no se aprovechan al maximo las 
posibilidades de manipulaci6n que ofrece Ia infografia, o se Ia utiliza como una maquina para 
pintar. Se hacen dibujos animados en Ia pantalla de video, lo que no me parece muy 
interesante. 
AM: Hay poco coraje en Ia creaci6n de video actual? 
CC: Coraje ... para que hubiera coraje tendrian que haber ideas para defender. Ideas por las 
cuales jugarse. La palabra coraje me hace pensar en Ia guerra. Y no hay un enemigo, parece 
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que no lo hubiese, por lo menos en el video. Me gust6 mucho lo de ... (finalmente voy a terminar 
mencionando), lode Hofman y 01 Tella, 'Reconstruyen el crimen de Ia modelo'. Me parece que 
hay mucho coraje. Asl como 'Gula del inmigrante'. Pero, tampoco me parece que el 
documental sea un medio. Ya he hecho documentales, pero cuando Ia realidad es realidad y 
nada mas, sin haber un viraje simb61ico en Ia representaci6n, Ia cosa termina siendo olvidada. 
El resultado es pobre. 
AM: Pensaba en el coraje en el santido no de lucha, sino de sumerjirse en una poetica, en un 
trabajo personal. Gente que toea y sale. Resultado: trabajos extremadamente cortos, varios 
trabajos sobre una misma fase. Cuando un trabajo en desarrollo siempre esta diferente. La obra 
es Ia misma, pero los trabajos no, muestran un desarrollo de una linea. En esa santido hablaba 
del coraje. 
CC: Es el problema de todo artista. El arte es una forma de interpretar Ia realldad, de conocer el 
mundo. Es una forma de conocimiento. Vos mismo determinas cuan lejos queres llegar en ese 
conoclmiento, que deja de sarlo de un objeto, para transformarse en un conocimiento de vos 
mismo. Y ese es un camino que no sa termina nunca. No hay limite para eso. Tampoco hay un 
llamado de Ia sociedad para que el artlsta cumpla esa rol. La socledad, mas bien desprecia al 
artlsta que toma ese camino. 
AM: 0 lo hace caer en estereotlpos. 
CC: Mejor dlcho, el artista, ademas, tiene que sobrevivir. No tlene mucho encanto vivir 
pobremente, para no sa ... Lo de alrededor es importante. El problema es etico, y muy profunda, 
de lo que estarnos hablando. No creo tener Ia autoridad para hablar sobre eso. El problema es 
siempre el mlsmo. En que medida el artlsta esta dispuesto a resignar su parte de observador de 
cierta verdad, cualqulera que fuese, para obtener un cierto beneficia, econ6mico, social, 
prestiglo. Partlcularmenta, en el video, Ia almulacl6n eat& mila dlfundlda que en otroa 
mad loa. 
AM: Te tentaste con Ia TV? Te lnvltaron para llevar un trabajo a Ia TV. te gust61a Idea? 
CC: Dateato lr a Ia TV. Me gusta Ia Idea de que sa vean mis trabajos en TV, pero, 
partlcularmente, no me gusta ir a mostrar mi cara, ni hablar. Me parece que ea fundamental, 
loa trabaJoa de loa vldaaataa ea vean an Ia TV. Ea elaltlo natural. El deatlno. Tratandose 
de una obra como Ia mla, puede sar un proyecto subversivo, una invasi6n de otra naturaleza. 
Que imagenes como las que yo produzco aparezcan en Ia TV, es raro. 
AM: Por eso me resulta interesante el trabajo de Hermida, en especial 'La capsula del tlempo'. 
CC: Hermida, gracias a que conoce los manejos de ese lenguaje, puede transgredirlos en Ia 
cantidad aceptable como para que su trabajo supere el concurso comerclal, incorporandose al 
sistema. Yo te dlgo que estoy en eso. Parece que hay un proyecto de Canal Cultural de Ia 
Secretarla de Cultura de Ia Naci6n, y he presentado algunos proyeclos alii. Me parece que es el 
momento de empezar a tomar por asalto esos ciclos, y espacios que son de difusi6n masiva. 
AM: Y Ia TV por cable, que sa supone que noes un espaclo tan industrializado como Ia TV 
aerea? 
TV a cable es intinlta. y no hay oferta. 
CC: Es que Ia TV por cable reproduce el esquema de Ia TV por alre. Bueno, no puedo hablar 
mucho de Ia TV Cultural, porque todavla es un proyecto, no sa si puedo dar difusi6n antes de 
que ellos quieran que sa lo difunda. Pero ... supongo que sa van a encontrar con los mismos 
problemas: si son radicales, o 'cultos', van a tener poco publico. Pero es un problema del 
estado, que quiere tener una presencia, un Canal Cultural, como los paises del1 er Mundo, que 
salga por satellte a todo el mundo. Y eso hay que subsidlarlo para poder sar comercial. No lo es 
en ninguna parte del mundo en que existe, al menos eso. Que menos podemos pedir. 
AM: Ultima pregunta, nombre para este trabajo sobre Ia relaci6n entre Ia palabra y Ia imagen? 
CC: Se llama, el proyecto, 'EIIibro de Chuang-Tsun', y sa divide en tres partes: 1) 'Las fuentes 
amarlllas', 2) 'Las cosas exteriores', y el 3) todavia no lo elegl. Son tftulos tornados del libro, de 
partes del texto. 'Las fuentes amarlllas' seria una forma de nombrar las fuentes de Ia sabidurla 
antigua, original. 'Las cosas extriores', son las 10000 cosas, que es el nombre que el taoismo ie 
pone a las cosas exteriores, justamente. Es un proyectoque todavla esta en proceso de 
elaboraci6n, no puedo hablar mucho de el. Estoy saleccionando las partes del texto que me 
parecen adecuadas, para relacionar con Ia imagen. 
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OCTAVIO GETINO 

Cineasta. 

Buenos Aires, 21 de Abril de 1996. 

AM: Me gustarfa que me cuentes sabre aquella experiencia que tuvieron (vos y Solanas) en "Los 
hijos de Fierro". Que tecnologia era, c6mo y para que Ia usaron? 
OG: La prirnera vez que vi una experiencia, creo que estaba con Plno Solanaa en Paris, creo 
que en el70, cuando habfarnos filmado o fbamos a filmar unas experiencias con el general 
Per6n en Madrid, dentro de Ia versi6n justicialista de Ia polftica doctrinaria, y vlmoa un grupo 
de gente )oven que habia reglatrado material en Africa, con el apoyo de algunos cineastas 
franceses, como Chris Marques, y otros de los Estados Unidos (gente del poder negro).Eran 
videos eobra loa proceaoa de llberaclon naclonal en un pale centro-afrlcano. Y noa 
lmpraalono que en una eallta un poco mayor a eata, doe o trea paraonae, con total 
autonomfa, podfan poa.produclr un material, eln paear por todoe loa paaoa que noaotroa 
habiamoe racorrldo cuando hlclmoe "La hora de loa hornoa", dlflcultadea de monta)e, 
laboratorlo y falta de "prlvacldad", en cuento a Ia definiciOn de loa modoe. Eso nos 
interes6. Y paralelarnente a eso se dio que Pino habia conocido a un experto en comunicaci6n y 
educaci6n, que habfa comprado en Canada unequlpo de video de clnta ablerta, de media 
pulgada -todavfa no existfa el casette. Y lo habian usado, parad6gicamente, en esta misma 
Africa, hacienda experiencias con organizaciones tribales que no habfan tenido contacto con Ia 
escrita. C6mo se podfan experimentar en ese tipo de cosas, pero a nosotros, estos equipos nos 
motivaban tanto, que lo compramos. Lo trajlmoe aca creo que en el71. Yo no conozco de Ia 
existencia de un equipo asi en el pais, anterior a ese aiio. A lo mejor, somos pioneros en Ia 
entrada de ese tecnologia, que nos motivaba mucho en aquello de continuar una producci6n de 
tipo militants, en una situaci6n como era Ia de entonces, de ciandestinidad, donde ese tlpo de 
recursos tecnicos eran mucho majores que los que habfarnos experirnentado antes. L6gico que 
en el 73 88 abra un proceao democratlco, al poco tlampo, pero en el71, cuando 
compramoa eato, no praviamoa lo que lba a paear en el 73, y mucho manoa en el 76 y 
todo eato. Tarnpoco conociamos todo lo que era especfficamente tecnico, mucho menos con 
todo esto electr6nico. A lo sumo manejllbarnos una Bollez, o las cllmaras 35mm en cine, y Ia 
foto cinematogrllfica. Y en ese proceso nos desconcert6 un poco, porque el ciclaje de esos 
equipos no coincidfa con los de acll, entonces Ia imagen pasaba con una raya, y no nos perrnitla 
Ia producci6n de un material tecnicarnente id6neo, adecuado para las circunstancias. De todas 
maneras, detrlls de alguna prueba o ejercicio de ese material, Plno lo empez6 a utlllzar para 
doe coeae: fundementalmenta, para ejerclcloa de pra.fllmaclon, con actorea, buaqueda 
de eacenarloa, que en- momento, Plno ya habfa fllmado algo en 16mm de Loa HIJoe ••• , 
pero en - momento 88 Jugo, y- equlpo le vlno muy bien, 88lecclonando eacenarloa, 
encuedraa, luz, lo que luego 88ria en material en 35mm. Despues, el equipo creo que fue a 
parar a las manos del herrnano, que es un reconocido publicista, que el utiliz6 para casting y 
demlls. Pero eso es lo que qued6 de Ia experiencia. 
AM: Y habfa c6mo pos-producir video aca? 
OG: No habfa nada. Era lo que seria para Ia gente de cine Eugenio Phy, y todos ellos. Como 
habla un proceso tal de carnbios acll, esa tecnologia ya no se Ia pudo aprovechar para otra 
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cuesti6n. En general, lo unico que habian eran las experiencias del Di Tella y de Glusberg en el 
CAYC, que era Ia importaci6n de equipos de USA, y el video arte, del stablishment, pero fuera 
de esas experiencias que se hicieron en el Di Tella, un equipo tecnico para producir aca, yo 
realmente nose. Deben haber 1 0, 15 personas con todo ese equipo tecnico, pero no mas. Y 
creo que cuando nosotros lo trajimos, lo experimentamos, era una cosa realmente 
revolucionaria. Tambien trajimos Ia Biblia del asunto, un libra de Paenza, 'Sam Saquiedere 
Permezzo', lo edit6 Trinelli, en Roma, que era todo un manual sobre video, Sin Pedir Permiso, y 
que era una especie de manual basico, que te daba todas las indicaciones basicas, 
estrictamente tecnico, sobre video comunitario, video social, pero era un excelente trabajo, creo 
que de los unicos en esos aiios, que servia de verdadera referencia para todos aquellos que 
produjimos en el audiovisual de tipo social. 
AM: Vos tenas ese material? 
OG: En casa. Es un librito eminentemente tecnico. Que pensaba que en polltica todo estaba 
hecho (ria), entonces habia que enseiiar s61o c6mo operar esa camara, s61o el instrumental 
tecnico. Y despues de esa experiencia, vino el72-73 aca, vino todo ese proceso que no 
esperabamos, y el video dej6 de tener aquella funci6n que habfamos pensado para los 16 y 
35mm. Y tampoco hubo en el pais un desarrollo de esa tecnologfa. Recien cuando aali del 
pais en el76, que me ful a Ia Unlveraldad Catollca de Uma, me encontre con Ia 
poslbllldad de trabajar en video. Ya estaba el U-Matic -yo nolo habla visto jamils- yen Peru 
habia mucho mas desarrollo del video que en Ia Argentina, entre otras casas, por Ia cooperaci6n 
intemacional. En ese entonces estaban los gobiemos europeos experimentando en nuestras 
naciones estas tecnologlas para fines educativos, video y crisis de educaci6n en el mundo, y 
entonces lo que se hizo con alios fueron organismos publicos, como el CENCPRA -Centro 
Nacional de Capacitaci6n Para La Reforma Agraria- que era un organismo vinculado a Ia 
organizaci6n de Ia Reforma en ese pals, o el CEPAC -Centro de Producci6n Para Ia 
Capacitaci6n- que lleg6 a tener decenas de m6dulos en el pals, con todo el equipo, en Peru, de 
producci6n, distribuci6n o aplicaci6n -asl lo llamaban alios- del video para capacitaci6n rural. 
AM: Esto fomentado por Ia ONG. 
OG: No, desde el gobiemo, por medio de Alvarado en Peru y Ia FEUA -Federaci6n Unida para 
Ia Agricultura-. Y en el caso de Ia Universidad Cat61ica, igual que en algunos otros paises de Ia 
America Latina, era Ia Fundaci6n Conrad Abemauer, que esta vinculada a Ia democracia 
cristiana alemana y mundial. Ellos habian donado todo un estudio de TV a color, con equipos de 
video U-Matic, y unos equipos que ya se empezaban a conocer de 'h pulgada, tambien, que 
permilian ya trabajar con unidades m6viles. Las primeras experiencias de TV color en Peru se 
hicieron en Ia Universidad Cat61ica, antes de descubrirse aquf en Ia Argentina. Entonces, 
parad6glcamente, en un pais mas atraaado, en materia economlca y en otroa rubros, 
graclaa a eaa cocparacl6n lntemaclonal, empaz6 a experlmenteraa tecnologia qua, por lo 
menoa yo, no habia vlato haata eaa momento. Y el primer contrato que yo tuve con Ia 
Universidda Cat61ica fue, en ese momento, en un estudio de factibilidad, con el fin de detectar 
cuill era el ccsto real entre el film documental hecho en film o en video. No ficci6n, porque 
video ... Y fue mi primer trabajo. Salir a registrar imagenes documentales del Peru: primero de 
Lima, luego de todo el pals. Documentales, todos alios hechos desde que sail del pais, en junio 
del93, que me ayudaron mucho a insertarme en todo el pals. En el interior y demas. Despues 
yo estuve a cargo de Ia producci6n en este centro de Ia Universidad Cat61ica, se hacla radio, 
cine y TV, y fue Ia primera experiencia. lncluso primero lo grabilbamos en BIN, con las 
camaritas aquellas de tubo, chiquitas, conectadas a las video-caseteras -todavla no existian las 
camcorder-. 0 trabajabamos, en el caso de entrevistas o casas asl, mas importantes, con los 
equipos U-Matic. Y entonces estas fueron las primeras experiencias, vinculadas a Ia TV, y, a 
partir de eso, en mi caso, se dio un interes mas fuarte en Ia interrelaci6n entre todos estos 
medios. Se producia TV, cine y video, ahf naci6 mi vocaci6n general para lo audiovisual. 
AM: Y cuill medio result6 mas barato segun tu estudio? 
OG: En ese momento, en el documental, era el video. Porque el documental te llevaba un 
porcentual grande de pelfcula, a lo major era un 1 0 a 1. Y eso en video achicaba un poco los 
ccstos. Ademas, eso lo vel amos a Ia luz de que en ficci6n y demas, los gastos fijos ya eran 
bastante elevados, muy parecidos a los del cine. Pero no se si me motivaba el que fuese el mas 
barato o no, creo que ese estudio, a fin de cuentas, nose hizo nunca, sino hacerme cargo de Ia 
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direcci6n de producci6n. A ml me apasionaba estar manejando toda una tecnologla que nos 
permitla, rapidamente, editar, agilidad operativa de trabajo, etc. Mas en Peru, donde no habian 
laboratorios, todo se lo mandaba a Buenos Aires, o a los Estados Unidos, porque acll 
funcionaban muy mal. Entonces el video se empez6 a agitar asi, aunque en un espacio llmitado 
como el educativo. Despues, Ia Universldad de Lima recibi6 tarnbien una donaci6n, de Ia 
fundaci6n adversa de Ia Adenauer, de Ia social democracia, y se constituy6 ahora en el centro 
mas importante de producci6n. 
AM: Peru tiene toda una tradici6n de trabajo dentro de las universidades. 
OG: Claro. Y despues segui en Mexico, trabajando con documentales, fue Util para cierto tipo de 
producto, cierto tipo de material. No era ml prop6alto el vldeo-arte, nl nada que tuvlera que 

ver con Ia experlmentacl6n de loa medloa de Ia plaatlca, alno vldeoa con funcl6n de 
dlmenal6n eoclal ·de capacltacl6n, educeclonalea, ecol6glcoa-. En Mexico habla una 
actividad bastante importante con el video, en Ia UNAM, ellos tenian 1V educativa, y se 
producia bastante. Yo trabaje mucho para eso, prograrnas documentales, ahl sallan al alre 
semanalmente, pero fue una experiencia buena a partir de Ia cual, en el 84, en La Habana, se 
hizo una reuni6n para ver que pasaba con todo esto, era un campo casi exclusivista del cine -La 
Habana. Todos los cineastas estaban alia, y no querlan saber nada del video. E insertamos este 
tema, del video y sus relaciones con el cine y Ia 1V. Y abrimos este concepto del espac/o 
aud/ov/sua//at/no-amerlcano, y el festival de Cuba que era de cine, pas6 a ser de cine, 1V y 
video, a los dos alios. Y tarnbien desde Cuba, con Ia fundaci6n del Nuevo Cine Latino
Americano, yo pense y empece a desarrollar una investigaci6n en siete palses, sobre el impacto 
del video en el espacio audiovisual. Que fue un trabaJo que ae hlzo con el apoyo de Ia 
UNESCO. Se hizo con siete investigadores, de Brasil estuvo Femando Santoro, y Regina Festa. 
Leandro Alfonso de Venezuela, gente de Mexico, Peru, Argentina y Colombia. 
AM: De Argentina estabas vos solarnente? 
OG: No, estaba mi mujer, que hizo una investlgaci6n ... yo era el que coordinaba todo, pero esto 
era hasta el aiio ... un resumen de esto es este libro que fue publlcado en Peru. Y a partir de eso 
surgi6 Ia cuesti6n, Ia inquietud de estudiar lo especlfico del video en su relaci6n con el campo 
del cine y Ia 1V. En el plano cultural, estetico, de Ia percepci6n, de Ia economla. Y cuando 

volvf de Mexico, que fue en el88, no exlatfa nada aca. 
AM: Arldo. Por que te parece que aca hubo ese vaclo? Porque vos me decls que llegaste a Peru 
y alia Ia tecnologia ya estaba ... 
OG: Estaba muy desarrollado. Yo voM, y si no me equlvoco tambien fui uno de los pioneros, 
porque no hubo otros, en convocar a los pecos que estaban vinculados en el 88 al video, que te 
puedo asegurar que no eran mas de siete u ocho. Hicimos dos o tres reuniones en La Cru)ia -el 
principal centro de comunicaci6n educativa que hay acll, libreria de medios de comunicaci6n y 
tecnologia, ahl tienen un centro. Y en una sala que hay detras de Ia libreria, hicimos unas 
reuniones, estaban La Feria, cuatro o cinco, era una cosa muy pobre. Y circulaba Ia experiencia, 
yo venia de las primeras reuniones del Movlmlento Latlno-Amerlcano de VIdeo, en La 
Habana. 
AM: Yo en Montevideo '90 tuve acceso a todas esas publicaciones y manifiestos. 
OG: Claro. Despues estuve en Chile, en Ecuador. 
AM: En Cochabamba. 
OG: Cochabamba hubo otra. Y yo venia con toda esa cosa del video, y acll no habla nada. 
AM: Y por que te parece ese retardo? 
OG: Creo que insidieron varias cosas ... por ellado politico, el hecho desde Ia dlctadura, y Ia 

llquldecl6n de laa organlzaclonea politlcea, Ia falta de una realatencla eoclal, que a nadia 
le eatlmul6 Ia Idea de empazar a produclr, no a61o lo particular del video . En Chile lo 
estaban haciendo, Ia experiencia de video-anallsis, o c6mo se llamaba Ia experiencia que hizo 
Augusto G6ngora? Tele-Anillisis, sacaban una revista semanal, vinculada a Ia revista 
(semanario) llamado 'Anillisis', vehiculada por unas 200 y 300 instituciones, eran 14, 15 
personas viviendo de eso, dedicadas a eso nada mas. Cosas hechas durante el gobiemo de 
Pinochet, que no lo reprimla. A pesar de todos los riesgos que corrian al principio, cuando el 
video estaba prohibido para su difusion publica, pero dentro del sindicato, de Ia Iglesia, de Ia 
casa, cualquier espacio cerrado, no era publico, entonces Ia dictadura de Pinochet, en ese 
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sentido era muchisimo mas magnanima que Ia nuestra, y las organizaciones de resistencia a 
Pinochet eran mas fuertes que las que hubo aca. Entoncea, a nlvel politico, y a nlvel aoclal, 
hubo Ia necealdad de deearrollar mecanlamos altsrnstlvos de comunlcscl6n. Por otro 
lsdo, a dlferencls de Chile y otros paieea en los que se reclbl6 apoyo lnternsclonsl en 
termlnos de tecnologla ·Chile reclbl6 mucho de Ia democracla crletlans (Joe chllanos 
tllrnsron mae pallculas en el exlllo que las que se tllrnsron en toda Ia hletorls de au pais, 
mini que rldlculo, gracias a Is cooparecl6n lntemsclonsl), ellos tenlsn mas de dlaz 
grupos trsbs]ando en video, eran 80% del spoyo, lntemaclonsl. Ademas, Is Argentine eet8 
tlchada, en los organlsmos lntemaclonalea, como pala maa o manoa del primer mundo 
no, eegundo. Y el apoyo de Ia Naciones Unidas o intemacional de otros organismos, se da a 
los paises del tercer mundo, cuarto o quinto. Argentina esta fuera de toda esa 6rbita, mientras 
que Peru, Ecuador, Chile, Ia Iglesia en Brasil, y hasta ahl, porque mas al norte se fren6 mucho 
el deearrollo del video como cueat16n aoclal. Todos estes paises desarrollaron Ia cuesti6n de 
Ia tecnologla que, en realidad se acrecent6 por las potfticas econ6micas que siguieron a las 
dictaduras, que a su vez favorecieron Ia importaci6n de tecnologias sin impuestos. Entonces 
llegabss a Chile y te encontrabas con equipos formidables, camaras, igual que en Ia industria 
editorial. Recien en los ultimos aiios esto se empez6 a actualizar un poco, porque hasta los aiios 
90, Ia Argentina era uno de los palses mas atrasados tecnicamente de toda America. Cree, 
entonces, que incidieron factores econ6micos, de polltica en general, y las limitaciones propias 
de las organizaciones sociales y demas. Por el lade de las visiones esteticas-artlsticas, el video 
como experimentaci6n, en esos aiios del proceso (military tarnpoco se vio nada. 
AM: Que fue lo que vos viste del 01 TellaErrollndicador niio definido. y del CAy(:? 
OG: En los aiioa 60? Me acuerdo de Ia calle Vlamonte. Alii se hacian las primeras exposiciones, 
con circultos cerrados. Y en el Di Tella habian algunas exposiciones con televisores, elementos 
experimentales, no me acuerdo los nombres de los autores, porque en - memento uno 
rechazaba todo lo que era tecnologfa apllcada con tinea dlletantea, Ia Marta Minujin, Ia 
onda de los cineastas independientes, Andy Warhol entre los americanos, que pasaban esas 
pelfculas de 8 horas de duraci6n. Lo vela, clare que lo vela todo, perc era crftico, porque 
veiamos que eso todo para nuestro pals no servia para un cuemo. Y todas esas experiencias 
del Di Tella, en apariencia eran mas atractivas de lo que en ese memento las vanguardias 
artlsticas argentinas. 
AM: Porque el CAyC organiz6 10 festivales intemacionales de video. 
OG:Quien? 
AM: El CAyC. Y hasta el cetaJogo del que fue en Buenos Aires estaba en Ingles. 
OG:EI CAyC fue ellugar mas adecuedo, lnetrumento de eates tendenclas 
norteamerlcsnss, no tanto europses, y donde se comblnsba, por un lado, Ia Idea de 
entrer al video, pero, por el otro lado, Ia Idea de vender tecnologia. Por una cuesti6n ... Ojo, 
los europeos tarnbien ... porque el video introdujo un cambio de tecnologias muy grande en 
reiaci6n a io que era el cine. Porque es el heche donde el software importa, perc lo que mas 
importa es esto, el aparato. Entonces, a nadia se le ocurriria, dentro del cine, ponerse a vender 
camaras de 35mm, porque con dos o tres que hubiesen, ya se alquilaba. Y tarnpoco 
proyectores, hay muy pecos. Salvo Ia experiencia del Super-8mm, que ya se acab6. Por esto, el 
video se transforrn6, asl... como Ia mas importante tendencia del mercado. Vldeocaseteras, el 
comcorder, y fundamentalmente, Ia independencia que tienen estes equipamientos respecto de 
sus proveedores. Una tecnologla que va cambiando cada dos o tres aiios. Y si Ia Sony compra 
Ia Columbia Pictures, no es porque le guste hacer pellculas, sino porque sin pellculas, no 
pueden haber vldeo-caseteras. Entonces es alii donde se emplezan a articular el negocio de Ia 
electr6nlca, del software, con el negoclo de Ia post-producci6n, que en el cine se daba de todas 
maneras. Arri-flex, que es. Para Ia gente de cine es una cilmara que se alquila vaya a saber 
d6nde. Les hablas de camaras de video, y todo el mundo saba alguna cosa, hay un saber 
tecnol6gico, que es de profesionales, en el cine es diferente. Entonces, en ese gran negocio que 
los japoneses y los norteamericanos, era abrir mercado. Entonceslo que lntereseba era darte 
los equlpos, aunque eea gratis, con el tin de que vos loa consumes, utlllcea, capacltando 
el pareonallocal, con alguns gente que loa rnsntuvlera, y se negoclo era mas lmportente 
que lo que vos producleta, porque en video no se vendian los programaa, loa equlpos, lo 
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que voa empezabas a hacer eran loa programas, el negoclo era Ia tecnologia, en el cine el 
negoclo no era Ia tecnologfa. Es allf cuando loa amerlcanoa, con Ia Rockefeller, Ford y 
demae, a los Dl Tella, Glusbarg y demas, lea dleron todo e1 equlpamlento para que 
empezaran esta nueva tacnlca que luego vendria acompaiiada de proveadorea, gente que 
venia a venderla. Y an otros lugaras aran las fundacionas o los mismos gobiarnos, de 
Alamania, sobra todo, los qua ragalaban astos aquipos, como lo vanfan hacienda an toda 
America Latina, lo habfa hacho ya con Ia radio, con finalidad social. Entoncas, sobra astas dos 
vartiantas as qua comianza a cracar asto. No tanto an al video-arta, porqua creo qua ampiaza a 
dasarrollarsa con postaridad, a diferencia de Venezuela, Mexico mismo, qua dinamiza mas al 
video por raalizadoras, ganta qua viana de Ia plllstica, o del cine experimental, qua Ia intarasa Ia 
imagen audiovisual. Y racien daspues crao qua an Mexico comianzan a dasarrollarsa los 
circuitos vinculados a video social. Si vos agarrabas Ia producci6n reinanta an Mexico, casi todo 
era artfstica, vidao-craaci6n, y, daspues, 20 o 30% eran de base social, danuncia. En cambio, Ia 
producci6n del Peru, de Bolivia, de Ecuador, o de Chile mismo, al 80% de Ia producci6n era 
para Ia promoci6n social, con fines politicos, religiosos, ciantfficos, o lo que sea. Y en Ia 
Argentina no habfa nada, ni artfstico ni social. En el 88 se hizo una reuni6n, en el 89 sigui6, y si 
no me equivoco en el 89-90 aparaca Ia primera tantativa de nucleamiento, y entoncas aparecen 
las prlmeras producclones, desde donde se vlalumbran doa frentes deflnldoa: uno 
vlnculado al video eoclal, slndlcales, Inquietudes de algunos reallzadorea, y otros que se 
lnteresaron excluslvamente por Ia exparlmentecl6n audiovisual. Para mf, lo lnteresante de 
este fen6meno es que loa resllzadorea mas lnteresantes, doa o tree, tratan de hacer una 
sfntesla de estes doa coess: experimentar, sf, pero a partir de Ia documantaci6n concrata del 
testimonio de alguna realidad. Entoncas, asa sfntasis entre lo testimonial y Ia b(lsquada de una 
astetica que renuave todo esto, me pareca un avanca, que el cine no habrfa consaguido. 
AM: A pasar de que todas astas cosas comenzaron a "cocinarse" con los nuavos cines 
latinoamericanos, no? Estos dos factoras intagrados ... 
OG: Creo qua sf, Ia preocupaci6n polftica de intervanir en Ia sociedad, o craer que Ia sociadad 
va a cambiar por tener un nuevo tipo de cine, no as solamante una nueva tamatica, sino que Ia 
ideologfa misma tiana que astar prasente en Ia busqueda de una novadad astetica, esa buquada 
esta presenta en buena parte del major cine latinoamericano. Y al video, como continuaci6n de 
todo aso. 
AM: Por aso te digo, como astratagia y como elaboraci6n, algunos sectoras se hacan cargo 
como de una continuaci6n ... 
OG: Crao qua sf, hay una continuaci6n, de ir asociando el cambio social a los cambios del 
languaje. Daspues an al 87, el 88 ... 
AM: El concapto del aspacio audio-visuallalinoamericano as muy intarasanta. 
OG: Leete allibrito que sali6 por Paid6s Ia semana pasada, que se llama La Tercera Mirada, es 
un panorama del audiovisual an Latinoamerica, sobra el cine, Ia TV y el video, y sus 
interrelacionas. asia as una recopilaci6n de trabajos sobre America Latina y al Caribe, con 
algunas cuastionas concaptualas, as el unico que conozco a aste nivel. Hay otro trabajo, de 
Haman Dinamarca, chilano, qua lo saco hacan dos o tras aiios, que da un panorama de su 
visi6n parosonal sobre lo qua as al video, as interasanta, pero daspues no hay ningun otro 
trabajo qua rauna las axperiancias del video an asa diracci6n. 
AM: Y por que avos ta pareca lo iguiente: an Montevideo '90, Ia tandencia antra al video como 
comunicaci6n social y como experimantaci6n asiatica astaba balancaada an las selacciones de 
los palsas. Y Ia Argentina, Ia balanza se inclinaba toda para Ia cuasti6n del vidao-arta ... 
OG: Creo que asa ganeraci6n, tambien, fua Ia mas revantada, crao qua el muchacho de 25 a 30 
aiios asta hacho m .. Yo confio an al de 15 a 22-23-24 aiios, asa ganeraci6n ... 
AM: Me paraca muy sintomatico, siendo Ia Argentina un pals con tradicionas militantas tan 
fuertas. 
OG: Paro 16gico. 
AM: Te pareca qua as una cuasti6n de ganaraci6n qua llag6 a1 video? 
OG: Tiana varias puntas, por un lado, Ia destruccl6n de casl todes las organlzaclones 
polltlcas, durante Ia dlctadura mllltar. La falta de renovacl6n de Ia tecnologia, obaolata en 
relacl6n a loa veclnoa. El qulebre de una generaci6n joven, muy eecaptlca aobre el 
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paaado, que no qulare saber mas nada del paaado, nl con loa vle)oa. Me renaro a loa 
antecedentes que hay an sua proploa campoa. Entonc88 todo 88 motlvo de deaconftanza, 
crece ellndMduallamo, para praaervarae hubo qua crear pequaiiaa trlbua, pequafioa 

clenea, 880 tambl8n dantro de una ftloaoffa poamodarna, donde todo 88 valldo y todo 
cuaatlonable, dentro de un gran brillo que tiene el intelectual argentino. El intelectual argentino 
saba hablar, saba escribir, es Iindo o linda, cosa que en otros palses de America Latina es un 
poco mils diffcil. Pero si vos rasguiiils un poquito, detrils del brillo no hay nada. lnseguridad, 
confusi6n como con cualquier artista o intelectual del resto de America. Creo que esto se debe 
al quiebre producido por Ia derrota de las organizaciones polfticas de las nuevas organizaciones, 
el cuestionamiento de todos esos temas, al qulabre de las organlzaclon88 alndlcal88 -que 
aran ellnatrumento de referencla para las movlllzaclonea. Panaa qua aca las axparlenclaa 

qua haciamoa an- aantldo, en al68, an 16mm, era al notlclerlo de Ia CGT de loa 
argentlnoa. A toda aata genaraclon qua aparaca aai, no lea lntaraae nada de Ia relacl6n 
con loa partldoa, de Ia relaclon con loa alndlcatoa, de las relaclon88 con loa "vlajoa" de 

au mlamo campo aoclal, alno aallr a deacubrlr cada uno Ia p61vora dentro de au proplo 
aatllo, y eso lo notils en Ia literatura, en Ia plilstica, en Ia mayor parte de las expresiones 
artlsticas, lo notas en buena parte del cine, anda a buacar una palicula qua ta habla de Ia 

Argentina de hoy, y no hay nlnguna. Una divaga sobre Ia soledad del hombre, Benedetti y el 
otro, con imagenes • slmbolos que nos sabes si son en joda o en serio (se refiere a Subiela). Y 
otras que se refieren al pasado, pero nadia se anima, dentro de estos campos, a meter Ia nariz 
en Ia problematica cullural del hombre de hoy, que para ml es totalmente diferente a Ia de 1 0 
aiios atrils. Porque el problema que aa eat8 vlvlendo con Ia gants ea un problema aarlo, 

grave, qua algnlftca caal un qulebre en Ia hletorla del pafa. El mayor datarloro qua eat8 
planteado creo qua noes acon6mlco o politico aaf como cultural. Laa pardldea de 
autoaatlma y dlgnldad ... Ia gants est& revantada. Pero reventada de aca (se seiiala Ia 
cabeza). Y si esta reventada de aca, el pals esta reventado, entonces puede pasar cualquier 
cosa, no hay capacidad de indignaci6n, de resistencia. Hay un "SAivese qui en pueda", y otra 
cosa major no hay. Te tragils el sapo todos los dlas, y eso es algoa lo que te acostumbrils. 
AM: Yen aquella reuni6n del87-88, que esplritu se respiraba? 
OG: Yo veia un buen esplritu. Muy reducido a un grupo de 7, 8 personas. 
AM: Quienes mils estaban? 
OG: Si tuviese ese librito que sac6 esta chica en el Buenos Aires Video V ... te diria los nombres. 
Alii no esta ese episodio ... porque fueron dos o tres sabados nada mils que nos reunimos, pero 
alii estan los nombres. Washington Muranga, periodista, sacretario general de Ia UCLA en 
America latina, at que venia de afuera y habia estado en todos estos encuentros, en La Habana, 
etc, fue testigo de estas casas, pero me acuerdo de gente que venia de hacer experiencias en 
video, con algunas comunidades indigenas de America Latina, en Ia cordillera ... 
AM: Amaolo, Ia gente de CE.CI.CO. 
OG: Si, CECICO estaba. Me acuerdo imagenes, porque venia uno gordo, grande, que aparecia 
con pantalones cortos ... eramos 6-8. 
AM: Y cuat era elfin de estas reuniones? 
OG: Yo venia del exterior, y como era un poco conocido, todo esto sirvi6 de convocatoria, 
porque sino creo que no se hubieran reunido (me parece). Pero Ia convocatoria, para mi era 
"Sres. se esta haciendo todo esto en America Latina, no se puede hacer algo asl en Buenos 
Aires? Por que no hacemos un encuentro de Ia gente del video, para analizar democraticamente 
lo que se esta haciendo, hacer un cetalogo, una especie de forma de organizaci6n para el 
intercambio de Ia informaci6n, si fuera necesario, un pequeiio boletincito. Lo necesario para el 
intercambio. Lo que pasa, es que este tipo de casas -me ha pasado en otros casas- te dicen, 
"Bueno, hacelo vos". Y dejar las responsabilidades conjuntas en las manos del otros ... entonces 
parece que el otro, sin querer queriendo, parece que lo asume con algun otro prop6sito. 
Entonces yo me dije "Para, si lo que estils haciendo ... a esta altura yo no preciso curriculum, 
esloy de vuelta de todo eslo". Entonces, si lo quieren hacer, que lo hagan, y si no, no. Si se 
quedan y esperan las inicialivas de los demils, vas descubriendo que cada uno de ellos estaba 
con su pequeiia quintilla, y ahora recuerdo este otro muchacho, que tambien tiene su centro de 
producci6n ... hay algunos que son menos conocidos. Aca (en ellibro de su mujer, en el que esta 
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ojeando) tambien aparece Ia experiencia de ATE (Asoclacl6n de Traba)adorea del Eatado), 
otro grupo Martin Fierro, pero, bueno, hay otros grupos, deben estar en otros articulos, tambien 
estaban alii compitiendo, y tambien alii se daban todos los conflictos entre tribus o clanes, 
porque no respondian estos grupos, como sf lo habfan hecho los grupos de cine en relaci6n a 
los partidos politicos, sino que acli estaban desarrollados como iniciativas personales, que 
habfan tramitado inteligentemente Ia cooperaci6n intemacional para que las diesen los equipos, 
y que habian tenido que desarrollar curriculum para ... toda una cosa de educaci6n popular ... y 
esto las facilitaba, las facilitaba tambien como mecanisme de sobrevivencia. Entoncea aa 
mezclaban laa lnquletudaa peraonalaa de eataa "pequefiaa empreaaa" gracias a Ia 
cooperec16n lnternaclonal, y, en otroa caaoa, una preocupacl6n maa o manoa ldeol6glca, 
mae manltleata, pero de toda eata experlencla no qued6 mucho, porque deade laa 
organlzaclonaa alndlcalaa, como bancarloa, CETERA y ATE, que conatltuy6 todo un 
equlpo de produccl6n de video, ealvo eataa experlenclaa no aa hlzo nade aletematlco con 
laa ONG, o laa alndlcalaa. Por el lado de Ia lglaala aparecleron algunos grupoa 
(evangellataa, metodlataa), paro todoa elloa depandlendo de cueatlonaa extemaa, - aa 
el gran cueetlonamlento. Yo creo que laa exparlenclaa maa lntereaantea ae dleron daade 
loa productorea lndepandlentaa, que pualeron el hombro para hacer aquello que 
realmente querfan y aentlan, y en aae aantldo tamblen tuvleron mas llbertad en termlnoa 
eetetlcoa. La experiencia que te estoy diciendo tiene que estar dentro tambien del apoyo de 
instituciones -Trilnick, Di Tella- pero surgieron mas a punta de pulm6n ... y laa otraa, que 
todevfa eaten, que trataron de aferrarea a laa organlzaclonaa alndlcalaa, maa politicos, 
por lo que yo conozco de todo aato, no ha significado demaalado, nl como elemento de 
InformaciOn, nl como elemento de buaqueda de lengua)a. 
AM: Como maa por ellado lnetltuclonal. 
OG: Claro, y aln mucho convenclmlento, aln mucho aapaclo. Porque en loa afioa 50, Ia 
politlca era expanal6n, yen loa '90, Ia politlca aa aapeculacl6n. Hoy nadia da Ia vida por 
nadia. 
AM: El espacio politico mas alia de uno mismo, no? Como relaci6n colectiva de trabajo 
OG: Claro. Y el problema de esto, es que Ia gente de video, por el individualismo, lo mismo que 
en el cine, no han desarrollado en el pais (como sf se lo ha hecho en Bolivia, en Peru, Ecuador, 
BrasiQ note digo espacios unificantes, pero sf espacios de reflexi6n, de discusi6n de las ideas. 
Como eso que se hace en teatro, o en cine, aunque en cine se lo hace para ver quien saca Ia 
plata de tal o culll credito, mas que para reflexionar sobre los problemas de Ia percepci6n del 
espectador, mas desde el punto de vista del lenguaje, de Ia cultura, del pals, de America Latina. 
En el video creo que el individualismo es mayor, con personas muy j6venes, y - felta de 
retlex16n creo yo que lleva a que no ae aproveche a fondo todaa -• poalbllldadea del 
video. Porque si se las llevaran al fondo, ver si existe como medio diferenciado o especlflco, o 
si el video se trata simplemente de gravar en un soporte magnetico, no serla lo mismo del cine? 
Ese es un debate que podria estar bien instala<: · y no existe. Yo creo que el video es un medio 
lo suflcientemente diferenciado, del cine y de Ia TV. La TV puede pasar peliculas, pero sigue 
siendo TV. Y si piensan en este campo como comunidad de comunicaci6n diferenciada de Ia TV 
y del cine, creo que podria apuntarse a un lenguaje tambien mucho mas especiflco. Estos 
planteos ... en este sentido retorno laa Inquietudes qua uno tenia cuando eataba haclendo 
cine, que eran c6mo hacer un aapaclo partlclpatorlo, que el video te lo parmlte mucho 
maa. Entonces si vos haces video pensando en un publico de 10-15 personas, deterrninadas 
caracteristicas como las de concebir un espacio con deterrninado espectador en el frente, que 
no tiene las caracteristicas del cine, tampoco Ia cosa familiar del video-home, sino que puede 
ser algo mucho mas interesante en terrninos de producci6n cultural, y entonces empezarian a 
aparecer productos que no le harlan el juego a Ia cosa cerrada, es decir, no al producto 
acabado, que esa es una forma, sino el producto-proceso, como obra que se va resolviendo en 
el proceso de comunicaci6n con Ia gente, donde Ia participaci6n de Ia gente importa tanto mas 
que el producto en sf. Y sirve si estimula. Es decir, una concepcion, de estetica y de 
comunicaci6n, dislinta, que el video podria haber experimentado, que uno no lo experiment6 a 
fondo, intent6 hacer hacen 30, 40 afios, pero que hoy se podrian hacer. Asi como se debatieron 
y se hizo en otros paises. Frente a esto, estan los que dicen, no, el video tiene que tener una 
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funci6n estrictamente pedag6gica, educativa, usando ellenguaje del cine, y haciendolo 
competitivo con el cine y Ia lV, pero son debates. En nuestro pals, no ha tenido Iugar. En este 
sentido, si te digo de Latinoamerica, porque de Venezuela para arriba esto ya no corre, 
Colombia tampoco, para abajo. El nivel de elaboraci6n conceptual que se hizo es 10 veces mas 
desarrollado del que se hizo en Ia Argentina. Es mas retrasado en terrninos de elaboraci6n 
estetica, de los usos, del sentido, de lo que es el video, y por eso me parece que Ia gente del 
video no se ha abierto a los espacios de reftexi6n, democraticos, de intercambio ftuido, y demas. 
Y no se ha abierto como no se abri6 en otros campos: cine, literatura, plastica. T oda Ia cosa 
canibalesca, primitiva, que predomina ... es un gran quiebre ideol6gico. 

JORGE GLUSBERG 

Director del Museo Nacional de Bellas Artes 
Coordinador General del CAYC (Centro de Arte y Comunicaci6n) 

Buenos Aires, 27 de Enero de 1995. 

JG: Ful un critico de arte tradicional, academico y convencional desde los 18 anos hasta que el 
lnstituto Di Tella cierra. El Di Tella estaba dirigido por el tlpo que fue ml maestro, Jorge 
Romero Breat, que ademas fue director de este museo hace 30 anos -para algunos yo tengo 
que sucederlo en linea directa, me toea Ia responsabilidad de continuar esa acci6n. Aprendl 
mucho al lado de el, hice mis primeras arrnas, mi primera conferencia y mi primer articulo en su 
revista "Ver y Estimar". 

Despues de haber trabajado en diarios y revistas como cualquiera que escribe sabre 
artes, un buen dia viaje a Jap6n y establecl una relaci6n directa, por casualidad, con un grupo 
de artletas que traba)an con computadoraa. Me encant6. Les propuse llevarrne directamente, 
contrabandeados, sus materiales para Buenos Aires, y exponerlos aca. Cuando llegue aqui me 
junta con Gregorio Klimovsky, decano de Ia Facultad de Cs.Exactas (UBA), con el ministro de 
Ciencia y Tecnica, Sadovsky, con Jorge Rabossi, 1il6sofo, director del Depto. de Filosofla de Ia 
Facultad (de Filosofla y Letras -UBA), y ademas segundo de Ia CONADEP, dirigida por Emesto 
Sabato, que descubri6 tantas muertes y torturas. Con ese grupito y un arquitecto, Alfredo 
lbarlucla -que habla sido decano de Arquitectura- hicimos los primeros pasos de lo que serf a un 
centro de arte, porque me habla enterado que el Di Tella se acababa (sl, antes de que pasara), 
y necesitaba un contexto para esta muestra de arte por computadoras que trala de Jap6n. 
Entonces nos juntamos en el Centro de Calculo de Ia Escuela CRT, y al director de esa escuela 
le propuse, a cambio de Ia prensa en los diarios, que nos dejara usar las computadoras. En esa 
epoca eran tremebundos catafalcos, te estoy hablando del '68, hhlclmos una primers 

exposlc16n en Bs.As. que fue un exlto. Esto en realidad lo cuento porque de alguna forma, 
despues vinieron las experiencias metodol6gicas con Ia herramienta VIDEO. Curiosamente yo 
estaba invitado en Brasil a una muestra que se llamaba Arte Onica, por un artista que se muri6 y 
no me acuerdo el nombre, pero en el setenta y ... Para, vamos por 6rden, se funds el CAyC, 
1968. No tengo local propio, hago ccsas en galerias.lnvltamos, antra otras cosas, tlpos de 

afuera: Umberto Eco, 1969-70 -por eso me quiere, porque cuando lo invite era un semi61ogo sin 
que nadia lo conociera fuera de su contexto. 

En el71 lnauguramos nuestro local propio. En ese momenta ya teniamos un circuito 
cerrado al que usabamos tambien para ccsas artlsticas. Me invitan aArteOnlca en el72·73. Yo 
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llevaba una conferencia preparada con slides, etc, que despues no use, porque en ese viaje yo 
iba a New York y volvia por Sao Paulo. Era un congreso como de Arte y Tecnologia. El que 
organizaba el congreso (que es el padre de dos bailarinas muy conocidas) era un artista que 
hacia cosas con computadoras. Bueno, en NY, a raiz de un encuentro con Leo Castelli y sus 
amigos -al que me invit6 porque lo conocia- vine un ingeniero de Ia Sony y cont6 que ya se 
vendian por U$S 1300 equlpoa de carrete ablerto, porta-pack. Entonces compre uno, y era 
tan increible lo que se podia hacer con uno de esos que yo, ya esa misma semana en NY, 
armando una muestra de artistes argentinas ana, en Iugar de fotografiar, filme ellugar, y 
entonces cuando volvi para SP (nadie tenia un port-pack en el '72, excepto Nam June Palk que 
habia filmado entre Kennedy's y Manhattan Ia primera obra de arte). Y buena, yo mostre esta 
nueva herramienta para los artistes, que era lo que nosotros llamamos aca 'Ia maquina de 
mirar' cuando vos eras chica, y entonces desapareci6 aquello de Ia conferencia sobre arte y 
computadoras, que era medianamente conocido (no mucho antes, pero en el '69 ya habia 
habido una muestra muy importante en Londres, y las que nosotros hicimos aca como pioneros). 

Y el CAYC comenz6 como- coaa de Juntar loa artlataa con loa clentiflcoa. Los 
artistes eran Benedit, Pollessello, Romberg, Vidal, Berni, y algunos mas. Como resultado de 
esto se hace una exposici6n en Ia Galeria Bonino, y me acuerdo que hicimos serigrafia con las 
obras de las computadoras ... 
AM: Grippo ya estaba ahi? 
JG: No todavia. Entr6 despues cuando forme el Grupo de loa 13. 71-72. Ahora estamos en el 

68, alii donde naci6 Ia instituci6n CAYC. En el 71 vlene Grotowaky, el director de tealro palaeo, 
a Ia Argentina. No quiere ira ningun Iugar publico porque decia que estaba todo contaminado 
por los milicos. Entonces yo lo invite (habia estado en Polonia, durante esos anos yo era 
especialista en los paises satelites, menos ruses, organizaba siempre muestras de artistes no
oficiales, por eso me invitaban siempre, entonces agarre un auto, me contrabandeaba Ia obra de 
ellos para hacer mas muestras, y asi tuve noticias de arte conceptual y todo ese tipo de cosas 
que entraron fuertemente en el CAYC. Entonces, cuando vine Grotowsky, como el tipo sabe que 
nosotros somes privados, acepta. Vine a un encuentro de directores de teatro en C6rdoba, que 
no era oficial, y en Bs.As., estuvo s61o un dia. Par6 el trilfico en V1amonte, vine mucha gente, no 
podian entrar. Y deapues de eacuchar todo to que el tlpo diJo, Invite a un grupo como de 

20 artlataa a formar, en Iugar del Teatro-Laboratorlo de Grotowaky, uno con artea 
vlaualea. Y de las 22 cartas que yo mande, quedaron 13. Aai que nacl6 el Grupo deloa13. 
Es decir, algunos se fueron, nos llamamos asi hasta el75-76, pero despues uno se fue a 
Europa, el otro se muri6, entonces eramos como variables 6, 7, 8, entonces cuando ganamos el 
Gran Pramlo de Ia Blenal de San Pablo, eramos los primeros latinoamericanos en recibirlo, es 
decir, hubieron premios menores para otros argentinas, perc nunca el Gran Premia. Esto tiene 
una explicaci6n, porque como los jurados siempre eran europeos, amerlcanos o japoneses, no 
conocian ningun latinoamericano. En el case nuestro fue por unanimidad, salvo un voto en 
contra que era un argentino miembro del jurado. Nos ganamos el Gran Premia que eran U$S 
15000, lo repartimos. Rodriguez Alvez, un medico muy simpatico, era en ese tiempo el 
presidente. Nosotros pensabamos que ibamos a ganamos un premia, uno de los segundos diez 
premios de U$52000. Nosotros viajamos todos para instalar y nos volvimos. A los dos o tres 
dias cuando nos enteramos, yo no Ia podia creer de contento, en Iugar de ir nosotros a SP, 
Rodriguez Alvez vine a Ia Argentina y nos dieron el premia en Ia Embajada de Brasil. Ya en ese 
tiempo Ia entrada al pabell6n era un circuito cerrado, cuando vos entrabas habia una alfombra
laberinto, y un video sobre nuestras obras, tambien otro sobre las callas de Bs.As. Por supuesto 
que todo muy rudimentario, estamos hablando del 77, no teniamos tecnologia, apoyo. Perc ya 
habia un equipo sin fin que mostraba todo esto. 
AM: Ustedes entonces comenzaron con este crlcuito cerrado. 
JG: Bueno, el edlflclo que ranovamoa ya tenia eae clrculto cerrado de TV en Ia entrada. 
AM: Y como lo usaban, en que actividades? 
JG: Haciamoa un tlpo de performance, incluso vino un americana Wllowy Sharp, de modo 
que habia una larga historia en todo eso. Bueno, no era una acci6n usando el video-arte en 
forma especifica, perc ya trabajabamos con eso. Yo hago mi primera exposici6n 
latinoamericana en Londres en 1974, como es muy dificil vender arte latinoamericano en ese 
entonces, yo habia heche Ia exposici6n en ei ICA, dirigido por Peter Cook (arquitecto), y 
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entonces esto del video-arte y que me meta a hacer ancuentros lntamaclonalas de video -

porque este era el4to o 5to, hice 10, el1ero en Londres y el2do, en Paris, en el Espace Cardin. 
Todo esto era un truco para qua loa artletaa y Ia comunidad artfatlca de Parfa y de 

Londraa, qua no aa moaquean por una mueatra de arte argentino, o da 50 

latlnoamerlcanoa como I lave (entre ellos, los mas importantes). Los tres primeros dias, 

simultaneamente, en otro espacio del ICA (lnstitut of Contemporary Art) haciamos una muestra 
de video-arte intemacional. Entonces Ia gente venia por el video-arte y se quedaba en Ia 
muestra. Ese truco lo hice en todos lados, en Paris, adonde lleve a Berni, fil6sofos, mucha 
gente, porque haciamos mesas redondas, con 20 equipos pasabamos videos, haciamos una 
lista, etc. Hicimos uno en el Palacio de Diamante de Ferrara, un palacio impresionante del siglo 
XVI, a partir de ese acci6n, asociado con ellos, surge en ltana uno de los hoy mas importantes 
centros de video del mundo. 

Asi, en el77, yo volvl a estar en Toquio porIa Bienal de Arte GraiUca, como jurado. Y 

entonces un grupo de artistas en video me propusieron hacer un festival de video-arte en 
Toquio. Yo les dije que estaban medios locos, porque era lo mismo que venderles naranjas al 
Paraguay, y ademas un argentino con plumas, etc, etc. Y me dijeron que no, que yo tenia Ia 
experiencia de organizar encuentros en Paris y en Londres y los japoneses son tan sofisticados 
como los argentinos, asi que usaron mi nombre, se lo mostraron a los de Ia Sony, Ia Sony 

banc6 un festival de video-arte. Me asocie con un artista japones, Kaotsiro Yamaguchi, que lo 
neve tambien una vez aSP, lo hice invitar no me acuerdo si en el MASP o ad6nde, con Fabio 

Magalal. El tambien nos invito a nosotros, estuvimos justamente el ano pasado en T oquio por un 
contacto todavia con el, y fijate que lo que estoy contando lo hicimos en un Iugar muy Undo, una 
escuela de Ikebana donde tambien se hacen oosas culturales, Sovecho Kai-Kan [VER EN EL 

LIBRO NOMBRE CORRECTO). Y despues de aquello an Toqulo, al d8clmo Festival 

lntamaclonal de VIdeo me aburri con eso del video y no hice mas. Bueno, no es que me aburrl 
, de alguna forma, segui con otra cosa. Y parte de todo eso, armamos una colecci6n, cuando yo 
no era todavia director, pero de alguna forma, video arte latinoamericano, ibero-americano, 
teniamos Ia Bienal del... todo este panorama hist6rico era material que yo tenia de los 
encuentros de video. Otra cosa, por ej., en Toquio, invitamos a Kukubota, mujer de Nam June 
Paik, hemos invitado a tres tipos de Ia gran siete, Palk, Ia mujer, Yamaguchi, Bill Viola, que hoy 
es uno de los mas importantes, pero en ese momento, 77-78, nadie los conocia. 

AM: Y matarlelea argentlnoa de- epoca? 

JG: Hay muy poco, loa perdlmoa. Yo aoy muy mal colecclonlata, aal que, prectlcamanta, 

no aa conaarva nada. Despuas hubo como un interregna, y en Ia ultima parte, el ICI fue quien 

tuvo el mejor desempeno. 
AM: Sl, ya estuve alii con Laura (Bucelatto) y Carlos (Trilnick). 
JG:Trllnick, bueno, es ei espec!fico. 

AM: Por que te parece que hubo esta lntarrupcl6n en Ia produccl6n dal video antra loa 70 y 

loa90? 
JG: Porque ellugar da vanguardla de - momento qua era el CAYC, noeotros 
axportemoa material, no noa dadlcamoa a produclr tanto. Por problemas econ6mlcoa. Yo 

tenia un laboratorio que arrnamos, todavla lo tengo, pero todo esto quedo obsoleto a los tres o 
cuatro anos. Todo esto Ilene una velocidad y un ritmo muy grande, y entonces, eiiCI puede 
tener buenos equipos porque es Ia Cancilleria Espanola, no es ni Laura ni nadie, es el gobiemo 

espanol, es distinto, de Ia misma forma en que funciona el lnstituto Goethe. Y a nlval personal, 

yo me fui para otro lado, rna enganche mae con el arte conceptual, con aquel grupo que 

habiamos formado en el 71, y que eramos muy amigos, funcionabamos bien, y ninguno de ellos 
era vida-artista. 
AM: Estuve com Portillos. 
JG: Es un tipo barbaro, todos ellos, Benedit, Portillos, Grippo. Grippo es un loco de m. pero es 
un buen artista. Fijate que tuve buen ojo, porque dentro de todo, los que elegi hoy dla son 
indiscutibles: Clorindo Testa, Benedit .. Y venimos juntando todo esto, un material muy 
importante que, como soy un tipo que hago las oosas, muchas veces compilaciones y relatos 
me quedan sin perfeccionismo posible. 

40 



AM: En las Jomadas lntemacionales de Ia Critica de este ano pasado (1994), hubo una 
participaci6n importante del video, se invitaron a varios artistas nacionales e intemacionales, se 
montaron instalaciones ... 
JG: Yo creo que todo el arte de loa proxlmoa 20 o 30 anoa esta tamizado ... 
AM: Mediatizado? 
JG: Nose si mediatizado. Bamizado, como con un bamlz dela herramlarrta video. Que no 
significa ni que se acaba Ia pintura, nada fatalista como aquello que decia Romero Brest que Ia 
pintura de habia muerto, no, se ha convertido en una herramienta ductil, contemponmea, que 
tiene que ver con todo lo que somos nosotros hoy, con Ia fibra 6ptica, y los cines interactivos 
que se estan hacienda en NY, y con las casas que se experimentan a nivel de Ia lV comercial, 
para en un futuro convertirse en otra cosa. As I, yo creo que Ia influencia de las tecnologlas, las 
herramientas, van a tener una influencia marcada. Que despues haya, como hubo en los 80, 
una vuelta a Ia pintura de las dos dimensiones, siempre es posible. Yo creo que Ia historia del 
arte, y yo no lo invente, lo dijo Tomby hacen muchos anos, es ciclica, pero en este momento, es 
importante. Y lo que vos me preguntabas hace un rato sabre este bache, el bache no ea a61o 
en Ia Argentina, es -creo- en todos lados. Fijate que lo del arte con las computadoras, hay una 
gran muestra organizada por una amiga mia en eiiCA, Jasia Reichard, que hizo una exposici6n 
que se llamaba "Robot", y era una especie de muestra premonitoria de todo lo que iba a pasar 
con el arte y las tecnologfas, computadoras y video. Y despues hubo como una baja, producto 
eta que todo el campo fue lnvadldo por loa tecnlcoa, que ea dedlcaban mae a coplar 
matlcea que a dlbujar coaaa proplaa, es decir, dibujar a los grandes maestros. Es decir que 
todo esto paraliz6 Ia creaci6n de muchos artistas, y tambien, por otro lado, tamblen ea clerto 
que hoy el acceao y compranalon de las grandea maqulnaa ya no ea tan problematlco -
hoy cualquier tipo trabaja con una PC. Todo esto de no necesitar programar, hace que hoy los 
encuentros sean mas interesantes. Hay uno, por ej., que lo hace Herbert Fischer, un tipo que 
sali6 del arte sociol6gico frances, y que tambien vino a Buenso Aires, lo hace en Montreal. 
Yamaguchi hace encuentros de arte y tecnologla primero en COVE? y ahora en Meyin? cada 
dois anos. Es decir, hay como una cierta reiteraci6n interesante, en Ia herramienta metodol6gica 
de Ia tecnologfa, y el video, en eso se lleva una parte muy importante. 
AM: El video va a tener una re-entrada en el Museo Nacional. 
JG:SI. 
AM: Hay alguna actividad ya programada para este ano? 
JG: Note puedo adelantar nada, estoy buscando Ia persona para hacerlo porque yo no llego. 

MARTA MINUJIN 

Artista Plastica 

Buenos Aires, 24 de Abril de 1996 

AM: Que es el video hoy para vos? 
MM: Una herramienta hipersensible y practica. Nada mas que una herramienta, porque todo 
depende de lo que esta detras, de para que lo uses. 
AM: Y que fue el video para vos? 
MM: El video para mi fue al principia ... llegue a NY, hice muchisimas casas con video. lo 
prlmero que hlca fue con Nam June Palk, en ml dapartemento, hlclmoa una 
experlmerrtaclon. Deapues, dl una conferencla en NY, me hablan lnvltado -lo habian 
lnvltado a Rauchembarg·, y ml conferencla fue heche en video, me fllma a ml mlarna, y 
deapues loa fllma a loa alumnoa, y deapues me ful. loa aante, lea puaa loa monltorea en 
loa bancoa, y cada uno eataba aantado allado de ai mlamo, y yo daba Ia conferancla en 
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video. Y despues hice Montreal, en Expo67 ... bueno, todo eso esta documentado. Hice lode 
"Simultaneldad en almultaneldad•. Filme a toda Ia gente mas famosa de Buenos Aires, 
entrando allugar, de costado, de frente y de atras, y despues lo transmit!, todo en video. Y fue 
por dos canales de lV. 
AM: Cuales? 
MM: 'Simultaneidad en simultaneidad', el happening? 
AM: Si, fue por cuales canales? 
MM: El11 y el13. Yo tenia los videos, se los di a ellos y ellos los pasaron. Los videos de Ia 
gente entrando, pero aparte no existia Ia 1V directa, eso era. Yo hacia en video lo que despues 
se pasaba en Ia lV. Hoy en 1V vi alguna cosa que Glusberg me grab6 a mi. A las 11 de Ia 
noche en ArteCanal, 15 min, una entrevista. 
AM: Y aquella primera experiencia que me contaste en tu departamento, que fue? 
MM: Nada. Hicimos experimentos, con Ia cara, las manos, ruidos, Ia camara de video al nivel 
del piso. Despues hice otro que se llamaba ... corto, de circuito cerrado, eran "Laa cablnaa de 
te18fono electr6nlcaa•. Todo esos trabajos aparecfa el video. Pero video en sf mismo hice 
cosas raras. Hice muchos, muchfsimos. Tengo muchos y nose puede explicar cuantos hice. 
Tengo aca uno, que se llama 'Comunicando con tierra•, que estoy yo sentada ... eso lo podrias 
pasar en SP. Yo no soy conocida como video, hice muchas cosas. En 'Comunlcando con 
tierra •, estoy sentada en una silla, y me empiezan a tirar tierra y tierra, con Ia camara fija, y 
luego semillas, hasta que quedo totalmente enterrada. 
AM: Y cuando fue eso? 
MM: Eso fue en el73. Lo hice aca. 
AM: Y lo mostraste en algun Iugar? 
MM: Lo mostre dentro del 'Nido de hornero•, en el CAyC. Hice un nido de homero gigante, y 
dentro habfa una silla en Ia que se pasaba este video, porque Ia tierra del homero era tierra que 
yo traje del Machu Pichu. 25kg de tierra, cuando llegue con Ia valija llena de tierra, casi me 
matan. Quien tiene varios trabajos mfos, que nunca me devolvi6, es Glusberg. Espero que me 
los de. Hay uno que se llama 'Cha-cha-cha', que es genial. Son todas recetas de cocinas, de 
una revista latinoamericana que lbamos a hacer, con Claudio Badal, y con Enrique Castelgi. 
Hiper-lntelectuales, con recetas de cocina. Camara fija. Las otras eran camaras movibles. 
AM: Y las experiencias con ruido electr6nico continuaban? 
MM: No, esas eran al principio, con Nam June Paik, en el 66, 65. Deapuea, todaa laa otraa 
experlenclaa eran fllmar gente y paearla. Yo querfa experimenter con anunciar, era 
interesante. lnvasi6n de los medios en Ia vida de Ia gente: "lnvasi6n lnstantanea•. Por ej. 
agarraba un personaje, le filmaba Ia cara. Despues, le ponla un aparato de 1V con el video y 
todo, pesadlsimo, en una caja. Y despues les tocaba el timbre a esas personas, y cuando abrian 
Ia puerta se vefan en el aparato de lV. Le tocaban el timbre y le llegaba un telegrama diciendo 
'Ud. es tal persona•, lo llamaban por TE y le decian "Ud es tal persona'. Es decir, c6mo los 
medios de comunicaci6n lo invadfan. Por eso te digo que es como una herramienta divertida, 
hipersensible. 
AM: Me parece que en vos es una herramienta de conciencia muy poderosa. 
MM: Como espejo. Despues hice un concierto de famosos hablando porTE, mirandose a si 
mismos en espejos, hablandose a sf mismos, y se transmitfa por radio, y ellos mismos se vefan 
en video. 
AM: Y esto cuando fue? 
MM: Fue en Montreal, en Ia Expo67 de Montreal, el concierto de famosos hablando porTE. Se 
llam6 •super Heterodlx". Esto lo tengo en un video. 
AM: Vos tenes esas cintas? 
MM: No, no tango esas cintas, tengo un video de Smin contando mis experiencias en NY, se 
pas6 en el museo de Arte Modemo. Lo tendrlas que ver antes de irte. 
AM: Porfavor. Toda tu informaci6n esta muy 'tapada', serlas una de las pioneras. 
MM: Tengo otros videos, pero de mis otras obras, nose si eso se considera video. Por ej., del 
'Partenon de libros', de Ia 'Torre de Pan Lactal". Eso los hice con peliculas, y despues lo 
pasamos a video. 
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AM: Tu obra me interesa, porque no tiene nada que ver con Ia obra monocanal, que explora 
s61amente Ia cosa de Ia pantalla. Me parece que tu forma de trabajar con el video tiene que ver 
con atravesar estas instancias, inclusive el arte mismo, meterse con Ia gente. 
MM: Eso es por principia. AI comienzo era asi, todo ruidos, pero una vez vino en casa Marta 
Ginastera, y no lo podia creer, porque yo ya habia hecho todo a los 20, inclusive dando Ia vuelta 
al mundo. Y me pidi6 que le hiciera una escenografia, y yo le hice -casi me mata-, puse toda Ia 
orquesta sinf6nica en video: treinta aparatos en video, y a Ia hora del concierto, Ia orquesta eran 
30 aparatos. Y que despues, el publico tambien es camaras. Lo divertido era haberlo pensado 
en el 66, y que el publico tambien eran videos. Lo dejabamos a Ginastera fuera, como un gran 
montaje de tecnologia. VISta el concierto que hizo John Cage, con el silencio? La presencia de 
Ia orquesta. En el concierto, pas6 que Ia gente se empezaba a enojar. Yo soy autodidacta. No 
hice ni el secundario, pero hice muchisimas otras casas. Avos que otros artistas te estl!n 
"copando'? A los 20 aiios me fui a Paris, y despues me gane Ia Guggenhein, despues hice el 
happening en Uruguay, ese en el que tire los pollos desde el aire. Y despues me fui a vivir a NY 
a los 22. Y volvi acl! a los treinta y pico, y me quede. Hice muchas casas, pero no hay libro, no 
hay nada. Warhol me decia 'Yo soy tan famoso que nose quien soy'. A veces Ia gente cree que 
soy una modelo ... 
AM: Devos se ha hecho una especie de mito-mllscara que hace que sea reaimente conocida tu 
obra. Me gusta que dirigis tu obra a meterte con Ia gente. 
MM: Por mas famosa que sea, yo no tengo plata, no gano nada, porque nunca me interes6 el 
dinero. Pero miralo a Kuitka, aver cuanto mas caro va a ser el cuadro. Es terrible. Los artistas 
no piensan en el dinero, sino en hacer obras geniales. Yo podria haber ganado millones, pero 
como de Ia misma manera, el objetivo es interior, me pasa de todo, pierdo Ia plata, me roban, 
etc. Yo le propuse a Glusberg hacer el 'Country Happening• de vuelta, y no le interes6. Castro 
vive, Vostell vive, y viste que me comunique por satelite y todo aquello. Le propuse hacerlo de 
vuelta, y me dijo que no. Se necesitan tres museos, tres artistas, y nada mas. 
AM: Yun satelite, que noes broma. 
MM: Pero las 60 personas famosas las tengo ... 
AM: Quienes son los famosos que convocaste aquella vez? 
MM: Ringo Bonavena (el boxeador), Manuel Mujica Lainez, todas las modelos, Juan Jose 
Sebreli, todos los que frecuentaban el Di Tella. La mediatizaci6n del rostro, entonces era elegir 
los que realmente eran los mas famosos, cuyas caras habian sido mas veces reproducidas por 
losmedios. 
AM: Hoy habria que hacerlo, por ej, con Tinelli. 
MM: Me encantaria hacerlo, y con algunos cambios. Comunicarme con el Museo de Arte de 
Berlin, con el Museo de San Francisco, no seria genial? Comunicarse por satelite y verse. Creo 
que si hubiera que hacerlo, todo coincide, o lo hacemos con 1 00 personas acl! ... pero seria un 
laburo espantoso, habria que comunicarse conVostell, etc. 

ENRIQUE OTEIZA 
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Diretor do Institute de lnvestigaQilo 'Gino Germani' 
Faculdade de Cilincias Socials - UBA 

Diretor do Centro de ExperimentaQilo do Institute Di Tella de Buenos Aires, 1960-1970. 

Entrevista realizada em Buenos Aires, 25-07-1995. 

AM: <,C6mo se trabajaban los audiovisuales en ellnstltuto Dl Tells de Ia decada del60? 
EO: La parte especifica de AudioVISuales (AV) Ia hacfamos sobre todo en el Depto de Extensi6n 
y de Adherentes, estaba viendo desde que aiios es eso ... 
AM:<, Trabajaste desde que aiio en ellnstiluto? 
EO: Del 60 al 70, me toc6 toda Ia organizaci6n, hasta que cerraron los Centres de Arte y me fui. 
Y le di mucho impulso al Depto. de Gratica y de A.V., el Laboratorio de M!Jsica Electr6nica, Ia 
cabina que tenia Ia sala de experimentaci6n AV., que permitia exactamento eso: experlmentar. 
El Depto de Gratica, de Fotografia, editorial, depto. de becas, el centro de investigaciones 
neurol6gicas, el de Ciencias Sociales y el de Arte. 
AM: <,C6mo se arm6 el organigrama del Di Tella, Ia organizaci6n en instilutos? 
EO: La Idea era llenar lo que pareclan doa grandea vacloa en el quehacar academlco, 
craatlvo de Ia Argentina, que era el campo de Ia Ca. Soclalea , Ia lnveatlgacl6n aoclal, y el 
aria contemporaneo, lo que determinaba un atraso por Ia falta de apoyo a los artistas 'vivos', y 
no s61o a los maestros, que era toda una cosa muy pasatista. Eso fue lo que defini6 los dos 
campos may ores de trabajo ... Depto de Adherentes, • ... con 91 prop6sito de vincu/ar aJ centro las 

personas que desean contrlbuir a/ desarrollo del centro en forma directs, ofreciendoles a su vez 
Ia posibi/idad de participar en forma especial en sus funciones se crea 91 Depto. de 

Adherentes .•. ''Teniamos Ia norma deponer en toda Ia memoria un informe de ingresos y 
egresos, en forma extremadamente puritana, lo que se gastaba de donde proven fay en que se 
gastaba, yo en eso me maneje con pautas claras, sin ocultamiento de nada. Porque habfan 
muchos ataques con eso de que se nos mantenia de afuera, nosotros ponfamos todo 
absolutamente de d6nde venia. Lo que se gastaba, todo, ingresos varios, de otras instituciones, 
por Ia dlveraldad de proyectoa tenlamoa el apoyo de muchoe, adamaa de nueatroa 

proploa recuraoa, y aua flllalea en Balcarce, en Rosario. Quiero ver si aparece algo escrito 
acll ... biblioteca, C6mputos, esto del Departamento de Adherentes creci6 bastante. 
AM: <,Que cuestiones entraban en ese Departamento de Adherentes? 
EO: Bueno, tomamoa al modelo del StediiJ, en Iugar de hacer una asociaci6n de amigos, 
como el Museo de Arte Modemo de NY, con una pequena cuota mensual podian tener 
deacuantoa, un boletln en au caaa, y edemas proponer lnlclatlvaa y partlclpar an Ia 

organlzacl6n de loa eventoa, de manera que eate era un 6mblto de vinculaciOn con lc de 
afuera, una especie de primer anillo con el publico estable, pero donde tambien podfan 
participar de Ia programaci6n, y llegamos a tener cerca de 3000 adherentes. Acll empezaron, 
junto con los del Depto. de Extensi6n, se llevaron a cabo las siguientes actividades ' ... sesiones 
de crftioa, manifestaciones de m6sica experimental, cicios, sesiones sobre problemas actuaies 

de Ia Argentina (el desarrollo, el oambio) con investigadores de nuestros centros.(. .. ) Teorfa y 
Practioa del Audiovisual ..• • Aca empezaron los cursos, que tenian un buen funcionamiento, 
empezamos a darios regularmente, tenfamos una demanda barbara, venia genie de cine, de 
publicidad, de arte, de muchas vertientes distintas, porque no habia otro Iugar donde se 
enseiiase eso. Y Bolanos era un musico peruano que estuvo becado por nosotros y se 

1 
AJs ~s em M!ico correspondem a trechos lidos dos catalogos originais do Instituto. 
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interesaba mucho en audiovisualismo, bandas sonoras y eso, entonces el integraba a Ia genie 
de fotografia, de gnmca, de musica electronica, con audiovisualistas, compositores, y 
organizaba estos cursos. '67, '68 empieza a aparecer, pero tenia mucha gente. 
AM: (.Y llegaban a concretarse las experiencias que se hacian ahi? 
EO: Sf. Muchos espectaculos audiovisuales. Mucho, mucho ... el cine era caro, el video no era 
accaelble, y entoncea ae deaarrollaron alatemaa con varloa proyectorea de dlapoaltlvoa, 
alncronlzadaa por clnta magnetics, una vez que entraba una u otra, se intensificaban o 
esfumaban, com Ia banda sonora. Y se montaban los espectaculos, Ia sala tenia una cabina 
larga aJ fondo, muy versatil, donde podiamos poner todo tipo de equipo. No tipo cabina de cine, 
sino como una sala, con parrilla en el techo, era bastante flexible. 
AM: (.De quien fue el diseiio de Ia sala? (.Fue diseiiada especialmente para eso? 
EO: La remodelacion del edificio fueron Clorinda Testa y Bullrich. Depto. de Adherentes, 
Conferencias, Charlas, Cursos: introduccion al arte cinematogratico. Marlo Trejo trabajo mucho, 
no sa si oiste hablar de el. .. hizo su base de actividad en el depto. de Adherentes, los Iibras de el 
basicamente son los cursos que daba en el Di Tella. Musica Experimental, Serial, Gestual. Esto 
empezo alfinal de Ia decada, el Depto. de Adherentes tenia boletines 
AM: Aparte de Adherentes, Adherentes protectores. 
EO: Nosotros, con ese sistema de audiovisuales, formamos una especie deeapect&culoa 
audiovisual rodante, y visitamos sesenta y pico ciudades del pais, que no ten ian 
universidades, educacion media y eso, ciudades entre 10000 y 15000 habitantes. Viajabamos en 
una estanciera que nos dio Ia ICA, Ia nafta, todo, teniamos el equipo nuestro y armamos un 
equipo especial portlltil, y armamos un programa que comblnaba loa cortoa de cine de arte 

con eapect&culoa audlovlaualea que hablamoa preparedo en ellnatltuto sobre arquitectura 
colonial, art dec6 en Buenos Aires, todo ese tipo de casas, entonces los programas eran unos 
cortos, despues el espectaculo audiovisual corto, teniamos como 20 programas distintos. Antes 
de eso, habiamos hecho un trabaJo prevlo: ldentlflcar loa grupoa dlniimlcoa en loa pueblos, 
grupos que movian Ia cosa, que podian ser asociaciones de ex-alumnos de un colegio, o Ia 
municipalidad, en otra parle, un cineclub, en cada Iugar contactabamos al grupo dinamico para 
organizar el evento, el camino y el itinerario, afiches , por ej., cuando el espectaculo entraba en 
un pueblo, algunos se iban al pueblo siguiente, a 50KM, y ya dejaban afiches que lo ponian en Ia 
Calle San Martin, anunciando que llegaba, uaamoa tacnlcaa del clrco, Garcia Lorca, del crico 
rodante, pero con espectaculos enlatados. Era un matrimonio joven, el un arquitecto y, ella, una 
soci61oga, que iban hacienda una encuesta, gente joven, que armaba esto con Ia genie del 
Iugar. Y Ia idea era poder apoyarlos con investiogacion desde el lnstiluto ... Ia idea era formar 
una red que pudiera generar producciones. Pero en el segundo ano volc6 Ia estanciera y se 
quemo todo, los equipos que nos hab!a prestado Ia secretaria de cultura, filme, todo, de las 
embajadas. Hubo un lio para arreglar todo eso, y ahi ya empezaron las dificultades economicas 
y los obstllculos de Ongania. Una pena porque era una belleza, yo viajaba varias veces para 
juntarme con ellos y era espectacular ver todo eso, lugares como Bragado, Trenque Lauquen, 
Villa Maria, y ver Ia gente que asist!a as! como se vaal Colon (rle). Claro, en esos lugares no 
habia mucha cosa, y todo tambien dependia de Ia organizacion, porque en algunos lugares era 
un publico mas de vanguardia, gente joven, y en otros eran senoras con tapado de piel, Ia 
esposa del escribano, del intendente, una experiencia sociocultural barbara. 
AM: Esto de Ia programacion audiovisual dentro dellnstituto Di Tella acabo teniendo sentido del 
espectllculo ... 
EO: Claro, esto est& en el diseiio de Ia sala. Ademas, los becarios -pasaban estudiantes 
becados de toda America Latina, que hac! an cursos de Composicion Avanzadas en eiiT 
(lnstituto de Tecnologias), estaban alii todo el tiempo-, estaba el Departamento de Gratica, con 
(Juan Carlos) Distefano y sus diseiiadores, estaba el de fotografia, los electronicos, Ia gente de 
electroacUstica, bueno ... los que manejaban Ia cabina que era todo experimental. Teniamos un 
taller, hacian de Ia electr6nlca cualquler coaa, para programer lo que fuera. Y el Laboratorio 
de MU5ica Electroacustica lo hicimos ahi, en el Di Tella. Esto fue creando una vinculacion. 
Como el espacio no era muy grande, y a todo esto artistas de las artes piBsticas se fueron para 
el teatro -Rodriguez Arias, Plate; Rodriguez Arias tiene un grupo en Paris muy important&, vino 
gente que venia de Ia danza modema, contemporanea, y se acercaron a esto del espectaculo -
Marilu Marini hizo varios espectaculos y despues crearon el Grupo TSE de Rodriguez Arias en 
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Paris. Algunos de loa compoaltores se lnteresaron y haclan las bandaa de loa 
eapect8culoa, y loa audlovlauallataa, en vez de hacer eacenograffaa convenclonalea, las 
hacian con alatemaa automatlcoa •.• 
AM: Un espectaculo multimidia. 
EO: Eso renov6 muchisimo. Talleres ... 'Charla con el equipo de puesta en escena en Ia saia 

audiovisual del espectaculo nuevo de ... •, 'Experimentaci6n audiovisual"eran espectliculos que 
haciamos ahf, charlas con Massotta. Estos son los cursos de Bolanos, que tenian mucha gente ... 
AM: Y se trabajaba solamente con los equipos que tenia el Di Tella proveia ... 
EO:SI. 
AM: Es decir que Ia gents lba a hacer el curao, traba)aban alii y se montaba ... 
EO: Y Ia parte te6rlca tamblen ae daba en el curao. 

AM: 1. Y c6mo se manejaban las convocatorias, se hacian concursos para que los artistas 
trabajasen alii, o por invitaci6n, como se programaba eso? 
EO: Aca estli explicado todo el sistema de Adherentes, esto tuvo un desarrollo muy grande ... 
AM: La gente se acercaba con proyectos ... 
EO: Sf, en lode Adherentes se hacia asi . Todos estos cursos de Masotta, las cosas 
audiovisuales que fueron muy exigentes, importantes, pioneras. Sf, Maaaotta tra)o Ia 
vlnculacl6n del palcoanallala con Ia crltlca, con Ia llngiiiatlca extramadamente 
lmportante. Ademlis, en los centros de arte habfa, en el Di Tella, una dimensi6n que nose ha 
recuperado. Algunos piensan "Tendrfamos que hacer como el Di Tella' , y piensan un Iugar 
muy grande de exhibici6n. Pero el Dl Tella tenia equlpoa lntemoa altamente capacltadoa, y 
eata ea el aaunto. No a61o dlractores de centroa, alno equlpoa caal de crescl6n e 
lnveatlgacl6n lntemoa. En Grlifica tenfamos Ia major gente de Buenos Aires; Fotograffa, en 
Audiovisual, Electr6nica, Electroacustica. Entonces en un Centro de Experimentaci6n, como el 
Audiovisual que lo dirigfa Villanueva, un tipo de enorrne cultura teatral y ademlis apertura ... el 
tenia contactos e invitaba grupos interesantes, nuevos, pero tambien venia gente desconocida 
con sus propuestas, todo el tiempo, a los tres centros, entoncesaaoa cresdores, alia 
propueata era lntereaanta, se loa ponia en contacto con loa grupoa de adentro, para ver 

aiel proyecto tenia desarrollo, parecia bueno, factlble. Y deapuM, para hacer eaa 
crescl6n, tenian todo el apoyo de Ia gents de alii adentro. Venfan con mucha creatividad en 
Ia cuesti6n del espectliculo, una buena idea y cierta capacidad, y se sabia que todo lo que fuera 
audio, audiovisual, si necesitaba escenograffa, lo que fuera de apoyo tecnico, lo tenia. Entonces 
por eso los espectaculos sallan tambien innovadores en todos los aspectos, no s61o en Ia 
concepci6n general del teatro modemo, sino innovadora TODO: el sonido, lo audiovisual. La 
escenografla, teniamos un s6tano ... el edificio yo lo herede de Siam, y era un antiguo teatro, 
una antigua sala wagneriana que ya habla sido reforrnada, y tenfamos el portero -un gallego que 
habia sido carpintero y se habfa fundido, y su sueiio magico era hacer carpinteria, entonces yo 
le afreclla posibilidad de montar un taller abajo y que el hiciera las escenograffas. 0 sea, ae 

movlllz61a capacldad crestlva dela gents mas varlada. Y Ia Idea de equlpo. Los 
guardianes, que eran muy pocos -al principia- por toda Ia idea que habla de Ia museologla, se 
habian vestido de civil, no con uniforrnes, e instruidos para no tener una actitud policial, sino 
explicar, ayudar, un aspecto pacifica. Pero despues, las exposiciones las colgaban y 
descolgaban ellos mismos. Como para descolgar habia que cerrar, yo les afrecf un sueldo mas 
alto por versatilidad, que consist[ a en hacer esto de cuidarla y colgarla. Se aburrfan mucho 
menos. Y Ia gente estaba verdaderamente consustanciada, todo el mundo era dedlcacl6n 

exclualva y los sueldos eran un poquito major que lo usual en ese campo en Ia Argentina -
aunque de todos modos aquii nunca los hubo, pero intemacionalmente no eran sueldos altos. 
Pero Ia gente sinti6 que podia realmente dedicarse, y se Ia valoraba, y vivian alii, todo el 
mundo. esto es lo que Ia gente hoy ni se plantea, ni le interesa replicar, porque se abren 
espacios, con gente mal paga, desde el director, hasta el de abajo, son todos de dedicaci6n 
parcial. Habiendo gente realmente competente ... entonces lo que se iba produciendo era el 
resultado de lo que los creadores traian de afuera. El Centro de Experimentaci6n Audiovisual, 
en el '67 tenia Ia siguiente lista de espectaculos, con estas propuestas () esta es una obra de un 
autor frances, judio, anti-nazi, y nos atac6 el esquema parapollclal, a Ia aallda. Ya era el 
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goblerno de Ongania. Despues en Ia puerta vi no un policia que era conscripto, ni policfa 
todavia, y hubo un tironeo y lo mataron en Ia vereda ... fue un impacto tremendo en el momento. 
AM: Me imagino que en el entomo del Buenos Aires de esa epoca, un espacio asi removia 
mucho ... 
EO: Mucho. Griselda Gambaro debut6 en el Oi Tella. Bueno, casi todos eran j6venes, bueno, 
Petraglia no, pero Jacobi, Arias, Marini, etc ... Cancela y Mesejian, y nlngun espectaiculo lo 
dejabamoe mae de un mea, aunque fuera un extto de taqullla, porque Ia Idea era renovar 
el contacto con el publico, con nuevoe proyectoa. 
AM: Como tambien producfan, necesitaban movilizar Ia exibici6n. 
EO: No era s61o un Iugar de exhibici6n. Lo habitual en un teatro es continuar Ia obra hasta que 
se acabe el p6blico. Aca no, era usar una capacidad dada y hacer Ia experiencia con el publico, 
Ia critica y despues, a otra cosa, o se iba a otra ciudad. Eso era parte de Ia idea de lo 
experimental. • ... se propane contribuir a /a busqueda de expresiones de Ia cultura 
contemporanea, incorporando nuevas conceptos, nuevas tecnicas. Vincular a /a comunidad con 

hechos culturales nuevas, plantear nuevas interrogantes. E/ centro constituye una verdadera 
caja de resonancias, reuniendo muchas de estas tareas ... 'aca viene lo de multimedia, el teatro 
vivo, todo ese tipo de experiencias. 
AM: 'Exp/osi6n de /o teatral hacia aJ futuro• 

EO: Sala de laboratorios ... Una imagen de lo que pas6 ahi, tipo fantastico, genial ... 
AM: Como un brote espontaneo, cuando habfa toda una organizaci6n .. 
EO: Sf. Pero se Ia mostraba como desprovista de conflicto. Era un Iugar plagado de confllcto: 
tenlamoe Ia pres16n de todoa loa grupoe de derecha de Ba.Aa. Atentados, procesos que nos 
hicieron, nos venfan aver tipo el presidente de Ia asociaci6n de madres, porque lo que 
haciamos parecfa atentar contra Ia juventud. Y de repente venfan senoras que habian sido 
amigas de mi madre. Por obra de Le6n Ferrari, crfticas antibelicas -en relaci6n a Ia guerra de 
Vietnam- Ia presidenta de Ia asociaci6n de mujeres norteamericanas en Bs.As. Casas asf eran 
perrnanentemente. Mucho ataque de loe dlarloa, Ia mayoria de loa crltlcoa de Ia epoca no 
entandlan nada, como Ramallo, practicamente como diciendole a1 presidente Onganfa que 
tenia que cerrar el Di Tella, o sea, era muy pesado. Quizas uno de los meritos , aparte de Ia 
concepcl6n y este capaclded lntama que ae genar6, Ia Juvantud de nuestroa equlpoa, 
gente capaz y joven, fue preserver el ambito de Ia llbartad. Ahf metlmoalomo, no hubo 
nlnguna conceslon a estes preslonaa. Por eso, cuando fue el cierre, yo no estuve de acuerdo 
en nada de c6mo se hizo. Yo terrnine peleado con los herrnanos Di Tella. Porque Ia idea que 
ellos tenian era que si el gobiemo de Ongania estaba tan empenado en cerrar los centros de 
arte de Florida, entonces los tenia que cerra el gobiemo. Y el goblemo us6 el camino de 
ataques, con parapoliciales, querellas, presionar, presionar econ6micamente a las empresa del 
grupo de Siam y todo esto. Pero yo estaba convencido de que si trabajllbamos en conjunto 
preservando el ambito de libertad, entonces el gobiemo iba a cerrarlo. Es decir, allo lba a 
cerrar un goblemo autorltarlo, que lo cerraae explicltamente, como fue con Ia Bauhaus en 
Ia epoca de Hitler. Pero aca Ia familia cedlo a laa preslonea y lo cerr6 Ia familia. Con el 
argumento de que hablan dlillcultadea economlcaa -que las habfa, inclusive cerraron. Pero 
se habfan conseguido muchos recursos, de otras fuentes ... y de podia mantener esta actividad 
tan intense, con recursos y aportes nacionales e intemacionales. Como se cerraron los centros 
de arte, se podrfan haber cerrado otros organismos del institute y nose cerraron, de manera que 
fue parcial, injusto, en relaci6n a las actividades que el gobiemo queria que se terrninaran. No 
acept8 eao, y renuncl8. Cometi el error de renunclar en allenclo, para no danar lo que 
quedo. Quedaron el Centro de lnvestigaci6n en Ciencias Soclales, que despues, Ia mayor parte 
de estos centros se empezaron a ir del institute. El Centro de lo Regional y Urbano, que lo dirigi6 
Jorge Enrique Rol se fue y qued6 independlente. El actual CEDES - Centro de Estudios 
Sociales ... -, el CISEA, el CENEP -de poblaci6n-, todo eso estaba en el Di Tella y se fue en los 
primeros anos de Ia deceda del '70. Pero en los primeros mementos del clerre de los centros de 
Florida, pense, si hago p6blico mi planteo, me dije 'Esto lo tendrfa que haber cerrado el 
gobiemo, quien presion6', pense que iba a danar lo que se salvaba. El famoso dilema sobre 
como actuar frente al renaciente facismo europeo, quedarse, quedarse en silencio, luchar o irse. 
Nunca se sabe bien, porque nunca se sabe lo que va a pasar al ano siguiente, no tengo una bola 
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de cristal, son como apuestas. Sin embargo, hoy tiendo a pensar que lo mejor es decir lo que 
uno sabe que esta pasando. En ese sentido me hago una autocritica, porque yo dije que estaba 
cansado, y todo el mundo se dio cuenta de que me iba por el cierre de Florida, pero no explique 
realmente lo que estaba ocurriendo, que Ia familia estaba cometiendo un error grave en lo que 
respecta a Ia sociedad -en mi opini6n-, y no qued6 claro ese aprendizaje de que era 
responsabilidad del gobiero. Y bueno, esa fue Ia bajada de tel6n. 
AM: A los ojos de Ia historia todo el mundo tiuene claro que el Di Tella se cerr6 por motivos 
politicos. 
EO: Sf, es indudable, 'transpir6'. Era un gobiemo que en todos los ambitos culturales actu6 
autoritariamente: intervino Ia universidad, cerr6 los teatros independientes. 
AM: Es extrano, el Di Tella surgi6 para ocupar los espacios que nose abrian en otras 
instituciones ... 
EO: Si, que no habian tenido un apoyo mas perrnanente. 
AM: ... en Ia universidad de los 60, aquella mitol6gica UBA del 60 al 66, (.no habia espacio para 
todos estos estudios? 
EO: Bueno, Ia UBA siempre fue una universidad ciega, carente en relaci6n a Ia cultura 
contemporilnea, si uno Ia compara a las universidades norteamericanas, que tienen 
departamento y museos de arte muy importantes. Las europeas, quizas, por lo general, no son 
tan importantes en arte. Como que arte esta en las ciudades, en otros tipos de instituciones. A 
pesar del papel importante de las universidades, si uno mira las actividades artisticas en una 
ciudad como NY, bueno, en artes visuales son sobre todo los museos, no estiln tanto las 
universidades. MU5ica electr6nica si, estan los laboratorios de Columbia-Princeton, en 
Columbia, NY, que fue siempre el gran centro de Ia mU5ica electr6nica. Pero el teatro esta en Ia 
ciudad. Otra ventaja del Di Tella es que en el mismo edificio tenian Iugar todos estos generos, al 
tener un Iugar que tenia los elementos necesarios para Ia sintesis, mas Ia proximidad, eso ayud6 
a que surgiera esta creatividad del Centro de Experimentaci6n Audiovisual . Esto es muy 
importante, porque si alguien quisiera disenar un centro cultural para el futuro, contemporaneo, 
uno podia tamar algunas de estas ideas y daries un contenido explicito en diseno, cosa que no 
se ha hecho norrnalmente en los centros de arte del Norte. Porque son de MU5ica, o son de 
Danza, pero no se reunen bajo un mismo techo, no es Ia noci6n multidisciplinaria. Entonces se 
hace el Mix-Media en el Museo de Arte Contemporilneo, pero siempre viniendo desde Ia 
tradici6n de las artes visuales. Para mi es un poco como lo dice Villanueva • ... el teatro que 
explota para el Muro ... •, es Ia Idea que yo tenia en eae entoncea, y lo que yo querla que se 

hlclera, eata coaa lnterdlaclpllnarla y de mixed-media, pero como el venia del teatro, tenia 
esta carga cultural, y veia esto como un teatro que estaba explotando, en Iugar de verlo como 
una cuesti6n de medios en donde lo que venia de atras podia ser un ingrediente, en una cosa 
mas compleja. Y Romero Brest dlo Ia gran aperture, pero 81 alempre lo vela todo como 

deade Ia cultura de laa artea vfaualea tradlclonalea. Escultura y pintura, y veia el mix, lo 
multi, pero siempre observado desde esta perspectiva. Y Ginastera lo mismo, pero desde Ia 
musica. Fue Ia gente )oven, formando eatoa eapect&culoa, loa que realmente crearon eate 
genero: lo multlmedlo, audlovlaual, donde ae podia comblnar lo vivo con proyecclonea, o 

aer puramente de medloa audlovfaualea proploa. 
AM: (. Y asi fue como entr6 el video en el Di Tella? 
EO: El vfdeo entr6 en el final, muy poqulto. En happenings. Video uaado para que Ia 
gente obaervara el reato del publico movfllzaree por loa eapacloa, con camerae en 

clrcultoa cerradoa, comblnado con lnatalaclonea, arte conceptual. Pero no tanto el vfdeo
arte, que vlno deapuea. Nosotros hicimos una apuesta grande a losespectaculos 
audiovisuales hechos con proyectores, porque eran baratos. Hoy en dla probablemente el video 
sea todevia mas barato. Los proyectores eran mas baratos que hacer cine, y de heche perrniti6 
hacer muchas cosas a mucha gente, y aprender mucho con una tecnica mas accesible. Y estos 
cursos de Bolanos daban toda Ia teoria, asi que era una especie de gran laboratorio. 
AM: (.Teo ria del audiovisual? 

EO: Bueno, factura tambien. Se eneaiiaban laa tecnlcaa, y laa funclonea del texto, Ia 
mU.Ica y Ia Imagen ·fotograflaa, mU.Ica, banda sonora, 88 trabajaba con loa mualcoa, aa 
veian loa elementos de Ia cablna para eatudlar como 88 podia poner cada coaa. 
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AM: (. Cuilles fueron las primeras cosas de video que vista en Buenos Aires? 
EO: Caal no vi video en Buenos Aires. Porque los espectaculos y los rodantes los hac!amos 
mucho con cortos de arte. Cuando hicimos mucho con McLaren y todo lo del Canadian Film 
Board, que fue un gran pionero en creaci6n y experimentaci6n audiovisual, que sali6 de Ia 
tradici6n cinematografica, pero no el video. Bueno, yo me ful, y vi como el video creels 
afuera, en Venezuela, en Colombia , en Brasil. Y aca no paaaba nada. 
AM: (.Como vista esa situaci6n al compararla com Buenos Aires? 
EO: El video se trabajaba de otra forma afuera. Yo lo vi como parte del apagon. Toda eata 
recaalon y clerre que habla producldo Onganla, deapuea, ya con ellaabellamo y otra 
dlctadura ... todo eato habla apagado Ia crestlvldad en BaAs, y aao axpllcaba el ratraao en 
video yen todo. No hab!a mas vanguardia de nada aca. lncluso yo empecil a viajar mucho 
desde el 83, me vine recien en el87, para ver cosas nuevas. Y deede e183, lo quela gente da 
aqul vela como vanguardla, era en reslldad lo que loa eapanolaa llamaben "deatape", aa 
declr, recuperacl6n delo prohlbldo, pero no Ia verdadara vanguardla creative, aai que ae 
paaaron varloa anoa vlando lo que ae hablan perdido de ver. Pero aln llegar a crearae en 
Ia aocledad da Buenos Aires un nuevo cllrna de creatlvldad. Esto es lo que yo vi al volver 
de afuera despues de varios anos. Asi que yo tend( a atribuir todos los males a Ia dictadura, 
incluso en video. El apagon habla hecho una daatrucc16n tan alatematlca da Ia crestlvldad, 
y un exodo tan grande de loa clentiftcoa, deloalntelectualea, loa deaaparecldoa, loa que 
ae fueron, Juatamante Ia gente con el eaplrltu mae cuaatlonador, mae creatlvo, da loa 
clentiflcoa, muchoa de loa maJores, y todo eato, haata el dla de hoy, el pala, nueatra 
culture, 1o eatit aufrlendo enormernante. Nueatra unlveraldad ae raconatruy6, Inclusive, 
haata ahl no mae. No se hizo un verdadero trabajo de reconstituci6n de los talentos en el 83-
84, que se habria podido haber hecho, pero el radicalismo no tenia esa cultura politica como 
para hacer eso. Prefiri6 una universidad que Ia pudiera controlar, una universidad radical. 
Hubiera sido critica del todo, inclusive del radicalismo, pero yo creo que comparto con ml 
actlvldad una Jugada de tlpo polltlca, tambl8n. Y bueno. 
AM: Vos me decias que habias visto al video usado de otras formas en America Latina. 
EO: Si, en el caao de Chile, muy polftlcemente. Las comunidades de base y todo esto, 
hacienda video sobre Ia situaci6n de Ia gente, se gener6 una especie de underground, por el que 
circulaban todo este tipo de productos. 
AM: Y ae apoyaben en otraa radea, no tanto en lo eatetlco ... 
EO: Claro, no tanto en lo eatetlco, alno en lo politico, en lo aoclo-polltlco . Brasil, conozco 
menos, y Venezuela, mas con arte y bastante creatividad, un Iugar con una buena tradici6n en 
artes visuales, en teatro menos, en cine tambien. 
AM: El video apareci6 en Bs As como una herramienta de investigaci6n dentro de las artes 
plilsticas ... 
EO: 0 sino ligado a Ia publicidad. 
AM: Pero en cuanto contrainformaci6n, mas en el eje de Ia comunicaci6n, no fue desarrollado ... 
EO: No. 
AM: Entonces, (.te parece que ese apag6n tiene relaci6n directa con lo politico? 
EO: Yo creo. La daatrucclon cultural que hlzo Ia dlctadura de Onganla ... Ia gente comate 
el error da compararla con Ia da Vldela, como al hubleaen aldo coaaa alncr6nlcaa. Videla 
asesin6 mils gente. Ongania, en comparaci6n, parece mas benevolo, pero hay que ver Ia 
secuencia hist6rica real en que verdaderarnente ocurrieron. Es decir, Ia de Onganla deatruy6 
Ia culture, Ia clencla, Ia unlveraldad, y fue uno de loa grandea "huevoa de Ia aerplente• • 
como dice el ftlme de Bergman·, praper6 el terrano en termlnoa da culture polltlca y 
demaa, como para hacer poalble Ia dlctadura algulente. Eeo creo que fue toda eata 
aecuencla tremandamante deatructlva de todo. 
AM: En estos palses sudamericanos que estilbamos comentando, inclusive en Peru tambien, 
creo que recibieron grande apoyo de las ONG en general. 
EO: En general, esa cosa del video de base, mas comunicacional y politico, relacionado mas 
con los gremios. 
AM: 1,Yque paa6 con laa ONG en Ia Argentina? 

49 



EO: Aca yo creo que, durante Vldela, no habfa eapaclo poelbla, nada que fuera cercano 
de Ia baee. La repreal6n ••• mile brutal fue con loa lfderea de base, slndlcalea, vllleros, 
veclnalee, el slndlcallsmo mils combatlvo. En los 60 fue mas importante Ia movilizaci6n 
polltica y de Ia juventud, el fermento revolucionario era mucho mas importante, si bien habfan 
movimientos villeros relacionados con Ia vivienda, Ia educaci6n o cuestiones de cultura popular, 
habfa, pero creo que eran distintos de loque aa promovl61ntemaclonalmente deapuea. Eran 
mae genulnos, hablan eurgldo realmente de los lugarea de Ia socladed, pero tampoco 
reclblaron el apoyo para crecer como eatructura. 
AM: Por eso que fue tan sistematica Ia represi6n. 
EO: Sf, creo que sf. 
AM: ;. Y c6mo encontraste esto en el 87? ;. VJSte algo de video? 
EO: En general veo poca TV y poco video. Ahora estoy comenzando. 
AM: ;. Viste alguna cosa en el circuito de Ia plilstica? 
EO: Alguna cosa, pero muy poca. Vi el video del Di Tella que hicieron, el de Andres Di Tella. No 
he ido mucho aliCI... En general, encontnJ eeto todo provlnclano, en terminos culturales. 
Una sociedad desintegrada y culturalmente empobrecida, y muy dividida su capacidad creativa 
y crftica, porque aquellos que se fueron ... Bueno, se pelea, hay gente, pero todos los actores, en 
vez de estar tonificando esa acci6n, aca quedaron muy anemicos. Somos pocos y debiles, en 
general. 
AM: Tome el campo del video-arte porque lo veo sintomatico de muchas cosas. 
EO: ;.C6mo loves vos? 
AM: Veo un problema de conceptos, del Iugar del arte, Ia relaci6n de Ia funci6n estetica con el 
espectador cotidiano, hay una serie de problemas en el discurso de los artistes que son muy 
graves ... 
EO: No resueltos. 
AM: Estamos en el final del siglo XX, y se sigue pensando en Ia meta de entrar en un museo, 
cuando el video, por su materialidad, tiene posibilidad de entrar en muchos de lugares, ademas 
de que, de hecho, Ia experimentaci6n videogratica ya se esta traspasando y seve en otros 
campos, como en Ia TV por Cable, donde se nota una agilizaci6n en terminos de formes de 
mostrar ... 
EO: Sf, Ia TV ha cambiado bastante. 
AM: Y tiene mucho que ver con el influjo de Ia gente que se form6 con el video y estan entrando 
en otros medios. Pero en cuanto video arte, hay una serie de problemas muy diffciles. 
EO: Tenemos el grupo de investigaciones sobre las artes visuaies en los sesenta, que funciona 
desde hacen tres ai\os. Son becarios de investigaci6n que estaban trabajando en distintos 
aspectos de Ia tematica, y yo tambien, en total somos seis, varios de Filosofla y Letras, pero que 
tienen residencia donde astoy yo -Fac. de Ciencias Sociales de Ia UBA, Institute de 
Investigaciones-. Y sacamos dos proyectos por UBACYT, nos dedicamos mucho a recopilar 
informaci6n. Hicimos una especie de centro de Ia informaci6n, y alii Ia socializamos, conectando 
los distintos proyectos. Y tenemos un plan de seminarios, donde se van mostrando las 
investigaciones, invllamos gente de afuera, discutimos textos, por ej. hicimos varies sesiones 
para determinar como se habia recepcionado Sartre en Buenos Aires, todo aquello de Ia teoria 
del compromise, como habia funcionado aca. En nuestro grupo hay varios que trabajan revistas, 
las revistas culturales de Ia epoca, asi que tenemos esa alimentaci6n. Y entrevlstando a los 
artistes de aquelentoncea y loa que hlcleron deepuea, coeas mile comprometldea, varloa 
dejaron radical mente el arts durante bastantee aiioa, deja ron de plntar y sao, y deapuas 
retomaron, encerrados en sua caaaa durante Ia dlctadura de Vldela. Entoncea tcde eata 
genta, cuando volvl6 e produclr, Jo hlzo aablendo que nc lban a poder comunlcar au arts . 

Entcncea, una socledad que, en lo cultural, paa6 por -• exparlenclaa, deba tener 
dlflcultad para lmaglnaraa como reconectar las coeaa de nuevo. Me parece que son 
dlmenalonea de Ia dealntegrac16n, de Ia deaartlculacl6n que aa produjo en Ia socledad a 
todo nlvel. En el tejldo social. Entonces si sos audiovisualista, no hay una corriente en esta 
sociedad donde esta cosa funcione, se canalice, aca esta todo como roto. hay que imaginarse, 
es decir, no s61o reconstruir el contacto personal, sino aca encontrar los campos que funcionan, 
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reconstituir los tejidos destruidos. Entonces me parece que el problema, en Ia creacion misma, 
en Ia semantica, en las instituciones, en Ia manera de actuar. 
AM: Hasta Ia forma en que se encuentra articulada Ia educacion estetica. Gente que quiere 
estudiar video, tiene una carrera te6rica por alia, otra practica aqui. No hay un Iugar que 
convoque realmente y produzca. Inclusive dentro del discurso de muchos videastas aparece Ia 
cuestion de Ia obra por si misma, de Ia obra por Ia obra en sf, un tipo de pensarniento del siglo 

pasado ... 
EO: Claro, una cosa individualista en el concepto del arte. 
AM: Gente que hoy en dia tiene 30 anos y que se pelea porIa cosa de querer vivir de su arte. A 
algunos las parece que no, que hay que tener en clara que el arte es para hacer arte, y que para 
vivir hay que hacer otra cosa, y lo taman como algo normal y justificado. Cuando en realidad las 
cosas tendr!an que buscar integralizase y devolverle Ia vida a Ia funcion del arte. 
EO: Claro, seguro. En cine hubo menoe fragmentacl6n, por laa eacualaa publicae y 
prlvadaa, Ia de Avellaneda, onde Ia gente ae nuclaa, aln Ia ruptura entre loa vlejoe 

clneaataa y 1- dal medlo, y loa que ae eatan formendo. 

MARGARITA PAKSA 

Artista multimidia 
Buenos Aires, 02-09-95 

MP: Querias que te hablara sabre "Comun/cac/onea~ que as el trabajo que hice para las 
Experiencias Visuales del '68 en ellnstituto Di Tella. Ah! hice un proyecto donde se manejaban 
cuatro situacionas distintas que mantenian una relacion estrecha una con Ia otra. Comenzaban 
en un ambients que hab!a realizado con el arquitecto Giesso. Un ambients muy particular, 
porque tenia los angulos curvos. 0 sea, como vivir dentro de un huevo: un Iugar para el 
ensimismamiento. Entonces hago una descripcion del ambients -que, eventualmente, podia 
tambien ser un espacio para el amor; el ensimismamiento o amor-y de ah! paso a una cara del 
disco en Ia que describe este ambients de los angulos curvos, un poema, una descripcion 
obsesiva del ambients, que se llama "Santuario del suend'. Y luego de esta misma posibilidad 
del arnor en este ambients, paso a Ia otra parte del disco que se llama "Candente', a tamar Ia 
respiraci6n amorosa de una pareja, que es Ia primera vez que aparece Ia voz humana captada 
como momenta significative. John Cage empezaba poco despues a trabajar con Ia voz humana 
en este sentido. Yo en ese momenta estaba dudando o buscando un mensaje ambiguo, como el 
anterior, en el que Ia descripcion obsesiva del ambients podia signilicar casas dislintas para m! 
y para los espectadores (cada uno podia ver soledad, opresion, encierro). 
AM: Eran escritos tuyos? 
MP: Si. Entre los dos !ados, yo entend!a que era un mensaje ambiguo, porque podia tener 
multiples signilicados. Y del otro lado del disco, yo queria hacer un mensaje total mente univoco, 
y pense que Ia risa humana podia ser, pero despues, Ia risa podia confundirse con elllanto. En 
cambia, Ia respiracion amorosa, sea aqui en Oriente o no se, me parecio que era el verdadero 
ambients univoco. Entonces hice las grabaciones, edite el disco y produje ese disco que fue 
presentado en el Institute Di Tella junto a esta descripcion escrita, y se escuchaba en 
auriculares: nunca me gusto eso de poner sonidos en una sala de exposiciones, y obligarlos a 
todos a compartir el sonido indefinidamente los 15 o 20 d!as que durase Ia muestra. Ademas, 
siempre fue un mensaje mas personal, as! que se escuchaba por auriculares, y el Institute 
termin6 formando una fila, hab!an dos tocadiscos Winco, que pasaban las dos caras del disco, y 
all! se escuchaba. Fue sensacional. En Ia sala habla una pista de arena, una extension bien 
grande, como de diez metros de arena, que estaba enfrente a los tocadiscos donde se sentaba 
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Ia gente. Y yo habia hecho un acto corporal, e inscribi en Ia arena mi cuerpo y el de mi 
compaiiero. 0 sea, una inscripci6n en Ia que quedaban las siluetas, una especie de 
performance. Que se hizo delante de Ia gente, se Ia document6 fotogrilfiamente, y tal es asf que 
Ia revista Primera Plana comprendi6 que yo necesitaba esa documentaci6n y recogi6 el 
material, y Ia nota, Ia foto y Ia portada de Ia revista, les habfa gustado mucho Ia obra y de esa 
manera, Ia distinguieron. 
AM: C6mo fue Ia producci6n del disco? 
MP: Azarosa. Habia un dinero, el dinero del premio, que los artistas pedimos se repartiese entre 
todos, y con eso dio para pagar los tecnicos y el tiraje de 500 discos. 
AM: lndependiente? 
MP: Yo habia estado trabajando ya en las Experiencias 67, con Von Reisembach, dentro del 
instituto (Di Tella), en el Laboratorio Electr6nico. En el67 yo habia hecho una linea deluz 

que ee contlnuaba con una linea de eonldo, con celulaa fotoelectrlcaa, ee prod ucla un 
eonldo cuando eela lnterceptaba por un eapectador. Una colaboracl6n que hlclmoa con 

Von Relaembach, eran practlcamente18m, Ia obra eellamaba "500 Watta, 4635KIIoCicloa, 
4,5 Clcloa", yo le puae el titulo de toda Ia lnatalacl6n electrlca que hablamoa hecho. 
Comenzaba el az de luz con 500W., y el az de luz pasaba por dos cajas de acrilico, muy 
grandes, que tenian humo, y al interceptar el az de luz, se convertia en un cilindro, o sea que yo 
estaba enderezando el az de luz, Ia apertura, a traves del pesaje por estas cejas de acrilico con 
humo, asi que, en el espacio, habfan dos cilindros suspendidos, que continuaban hasta que 
rebotaba, en el fondo de Ia sala, Ia luz, y tenia esta otra parte que era Ia del sonido de Ia celula 
foto-eklctrica. Asi que yo ya conocia un poco Ia relaci6n con el laboratorio electr6nico, y cuanta 
mas gente habia, salian mas sonidos. Eran varias celulas foto-electricas, y el espectador no 
sabia de d6nde venian, ni que las estaba activando al pasar por esa linea. Y como tenia una 
buena relaci6n con esta gente -en realidad creo que fui de las (micas que us6 este laboratorio 
desde las artes visuales, porque en general, no se habia usado, y eso que lo teniamos a nuestra 
disposici6n. Y entonces, en una parte del "Santuario del sueiio", una gota que cae en un fondo, y 
mientras, yo repilo ese texto de Ia descripci6n obsesiva del ambiente que liene los angulos 
curvos, y Ia gota de agua no era bueno registraria de manera natural, de modo que fue mejor 
reproducirla artificialmente que si cayera sobre una chapa, un charco. Lo mejor fue hacerla 
sint9tica. Y despues, habfa hecho lo mismo con las respiraciones: habiamos probado de todas 
las formas, abajo de una tienda, etc. Y ninguna daba resultado: tuve que ir allaboratorio, a Ia 
parte de grabaci6n, y condos actores, hicimos Ia grabaci6n. Tambien al ver una pelicula .. note 
Ia podes llevar puesta, y en este caso tambilln, era un senlido narrativo de distintas secuencias, 
pero que, indudablemente, si yo ponia esto diciendo qua Ia descripci6n de un ambiente era un 
ambiente realmente hecho, realizado, el imaginario del espectador debia tender a ir a visitar ese 
espacio en Ia calla Cochabamba, donde estaba el estudio Giessc. La arena se hizo en el Di 
Tella, o sea que yo habia separado estas secuencias, y algunas permanecian en tiempo real, y 
otras en pesado, por esto que es un balanceo deltiempo. Y con una propuesta abierta de obra, 
muy abierta. "Comunicaciones". 
AM: Tenia que ver con Ia linea de Arte{Comunicaci6n que despues Glusberg marc6 en su libro 
sobre Arte en Ia Argentina?. 
MP: Era un tema que estaba en discusi6n en ese momento ... 
AM: Yo te preguntaba si vos crelas que aquello era un ambiente, una instalaci6n, saber c6mo 
pensaban Uds. estas obras, en que conceptos, sin ser anacr6nicos, c6mo se llamaban este tipo 
de experiencias. 
MP: Bueno, nosotros prestllbamos atenci6n, el tema eetructurallata traJo mucho de eato, y el 

pregunteree - pregunte que noe haciamoa que ve o plenea eleapectador, ea o era una 
pregunta que eataba a todo nlvel de comportamlentoe. Hasta el que hacia performance se 
pregunta que ve el espectador, y en aquel momento se iniciaban el happening, o Ia performance 
de manera distinta. Y en este caso, tambien, uno esta a Ia espectativa: yo estoy diciendo algo, 
pero que le llega al otro, sobre todo cuando uno larga un mensaje auditivo, oral. 
AM: Parece que estas experiencias querian unir todos los senlidos, pero vos trabajas mas 
particularmente encima de algunos. 
MP: Como digo, trabaja sobre Ia vista, el oido y el tacto (hay una situaci6n tactil en Ia arena), o 
sea que nosotros, los artistas, lo visuallo sentimos en las manos. 
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AM: Yo le contaba a Claudio (CaldinQ Ia sensaci6n de que Ia experimentaci6n en el cine tiene 
que ver con el tacto, y que asi se relacionaba con Ia pintura. 
MP: Claro, eso es un aspecto muy interesante de nuestro trabajo. No todas las obras se dirigen 
al tacto, pero esta va haciendose sentir en Ia piel, mas que visualmente. Y apreciar obra s61o 
con el ojo, es muy engaiiosa lo que el ojo ve en realidad, pensaba que verdaderamente, poner 
un canal auditivo ... a mi me gustaba escribir poesia tambien, entonces pensaba que el canal 
auditivo es mas directo que el ojo. Uno tiene el concepto de que el ojo es muy aragan: si uno no 
se da el tiempo para ver, o no es un estimulo muy grande, entonces un estimulo auditivo iba a 
penetrar directamente en Ia cabeza, en el sentimiento. 
AM: Hay algo de esa en "Ea tarde"? 
MP: Claro, es lo mismo. Desdeiio lo visual, que en "Es tarde" esta como un acompaiiamiento 
visual. 
AM: Es muy tactil tambien, Ia sensaci6n de que esa lluvia de puntas es tierra, es agua, es de 
todo. Serfa interesante intentar escribir sabre esto. 
MP: Y buena, es como decir que en Ia TV tambien puede pensarse en poesia, y , sin verla, 
escucharla, pero, obviamente, una pantalla totalmente vacia hubiera sido muy duro para 
mantener un texto muy largo, entonces pense en los puntas, y todo esto es un trabajo de re
elaboraci6n sabre los puntas, que hicimos una cantidad de trabajos para grabarlos y re
grabarlos, que le venia muy bien al tema, porque, despues de todo, era yo hablando con Di6s, y 
asistiendo a mi muerte, o a mi entierro. Y correspondia muy bien a un ambiente espacial. 
AM: Contame mas Ia elaboraci6n de "Es tarde". 
MP: Era un poema que yo habia escrito hacen muchos aiios, por eso se llama 94-05-76, lo hice 
en el 76, y tiene que ver con ese periodo tan nefasto da nuestra historia. Me parece que es un 
texto muy descriptivo, en el que cambia una muerte burguesa por una muerte revolucionaria, 
voy buscando al que me va a matar, y de ahi que el verdugo libertario queda sarprendido de 
que alguien lo vaya a buscar para que lo maten. Verdaderamente, tenia que ver con posiciones 
que uno adopt6 desde el 76 en adelante, y aun antes, en relaci6n a Ia dictadura, y entonces, yo 
habia producido esa cinta, con Claudio Baroni, que dirigi6 para grabarla, y pusc una cantidad 
de sanidos de su autoria atras, y las voces, que grabamos con Pablo Suarez, que trabaj6 de 
Dios •.. fantastico, creo que es el major rol que le gusta, y el di6s era Nick Jim, que era como de 
las potencias, hablar de los Estados Unidos. 
AM: Y visualmente c6mo lo trabajaron? 
MP: Trabaje con Pablo Grilli, con quien es muy agradable trabajar, y le hice escuchar Ia cinta, le 
dije que no tenia equipo de edici6n, y le prendi Ia TV y le mostre el punta. Y le dije que para mi, 
con ese punta alcanzaba. Y eran puntas azarosos, y comprendo que es muy poco. Asi que le 
dije "Que tenes vos para mejorarlo?". Filmar de Ia pantalla y retroprocesar. Y volver otra vez 
sabre Ia pantalla, entonces es cuando se empieza a procesar, produciendo estos grandes 
cambios en el punteo, grabando y filmando nuevamente. Una secuencia infinita, hasta que nos 
gustaban partes de Ia imagen, y las juntamos. 
AM: Es muy particular tu relaci6n entre el video y Ia a artea pliiatlcaa. Por momentos es muy 
circular, mantiene una linea muy fuerte de experimentaci6n en un sentido, de sacar lo verbal. Y 
Ia otra linea, me parece de linea mas puramente pict6rica ... 
MP: Claro con "EI daacanao de Loreta", esas lfneas que van cambiando, que tiene algo de 
hipn6tico, te recoge Ia atenci6n lo suficiente como para quedarte esa porci6n de tiempo. Creo 
que fue justemente Caldini quien me dijo que Ia noci6n del tiempo estaba muy clara, porque 
mas ... iba a ser incorrecta. Y despues, Ia incorporaci6n de Ia figura humana, navegando dentro 
de esas flares. 
AM: Bueno, Ia protagonista ya esta en una actitud que incita a un estado de contemplaci6n ... 
MP: Parecerfa como un sueiio, o una pesadilla, o quizas (esto yo insisto en ello), para mf es 
como una simbologia del arte. Porque a uno lo que en definitiva le importa es que pasa con el 
arte. Siesta definitivamente dorrnido, si el arte abre un ojo, si todo esto esta asi, pero nolo digo 
fehacientemente porque puede ser mal entendido, hice un ne6n que decia, casi 
simultaneamente en ese momenta, o despues, que se prendia en dos espacios distintos, que 
decia "EI arte ha muerto", y 'VIVa el arte". 0 sea que uno siempre tiene Ia preocupaci6n girando 
en tomo de Ia cuesti6n del arte. 
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AM: Y el trabajo plastico de "EI descanso ... •, c6mo fue. Se que son figuras fractales que van 
encima de Ia imagen. 
MP: Hay unas imagenes que estan puestas en Ia computadora, que es Ia posicion de descanso, 
el seH program, y habia encontrado algo de estas imagenes, que despues fueron re-elaboradas, 
nuevamente a fotografiar, las saque del TV y las use. 0 sea que ml poalc16n frente del video, 
en Ia medlde que pueda, ea Ia de trabaJar lo menoe poalble con actoree, o con lo 
cotldlano, y alampre trebaJo con herramlentaa que me eatan dendo laa mlamea coeaa, o 
-. el grano de Ia TV. Yo hago algo para Ia TV, y entonces le doy algo como el grano. Hago 
algo de Ia TV, y uso el descano de Ia computadora, y fue necesario sacarla directamente de Ia 
computadora para el video. Es una muy buena edici6n, porque todas las imagenes que sacils 
directamente de Ia compu, sin pasar por una cinta, salen de Ia computadora al D.O. 
directamente, entonces es de lo mejor en lo que tiene que ver con el proceso. Por eso me quede 
muy contenta porque era casi, tecnicamente, lo mejor que podias encontrar en lo profesional. 
AM: La edicion se hizo en computadora tambien. 
MP:Si. 
AM: Y tu trabajo del aiio 78, "Tiampo de Deacuento. Hora 0" me decias que intentabas 
trabajar lo menos posible con actores, y alii estabas como en un medic camino al encuentro del 
video ... 
MP: Uno no puede decir estos conceptos ... 'Yo no voy a tocar tales y tales temas". Por 
e)emplo, a ml no me lntereaa Ia narretlva tlpo clnematognlftca, para mi el cine ea algo que 
dlatruto muchialmo, pero yo hago otra coaa, en Ia medlda en que puedo, yen Ia medlde 
en que puedo reconocer loa elementoe, y en eate eataba muy lnftuenclada por Ia Idea del 
tlempo. Y este hombre que yo puse ahi, estaba no siendo el mismo, sino un personaje que esta 
corriendo siempre en el mismo Iugar. Creo que Ia diferencia de un actor, que me pretende 
contar lo que es Ia vida humana. Y siempre hay una distancia: el actor esta engaiiando, se le ve 
s61o el medic tiempo, esta corriendo, pero siempre esta en el mismo Iugar -que tiene que ver 
con una metlifora de Ia misma vida. 
AM: Mira c6mo el tiempo esta siempre presente, es una cosa que me esta inquietando mucho, 
porque encuentro muchos artistas que, de diferentes formas, han corporizado una obsesion por 
el tiempo. Me acuerdo de un reportaje que le hice a Oscar Bony, y sus filmes sobre Ia cuestion 
temporal, y sin irma tan para atras, Ia experimentaci6n en video es practicamente temporal, 
como si hubiera habido una especie de disolucion del espacio de Ia representacion, para entrar 
en el espacio vivo de Ia cuarta dimension del tiempo. 
MP: VISie que alii tango otro ne6n, que dice "Es tarde. Vuela" y que empezo con varios carteles, 
otro que no esta aca, que dec! a "Es tarde", pero de una rnanera muy diffcil de leer. Y el 
espectador tenia que prestar atencion para leerio, y captaba que estaba hablando del tiempo. 
AM: Yen relacion a Ia produccion de "Tiempo 0", c6mo fue. Vos estabas en el CAyC en esa 
epoca? 
MP: Nunca pertenecf al CAyC. Me llamo Glusberg, en el 78, y me dijo: "Tango una maquina 

muy especial, con Ia que se puede trabajar en video, y /arga fonnas y co/ores diverso~. y es 
todo lo que me dijo. 
AM: Quiere decir que alii habia un sintetizador. 
MP: Un teclado. Nunca supe lo que era. Lo que estaba produciendo era una imagen, nosotros 
seleccionamos el circulo. Un disco colgado en Ia pared, y una de las camaras habia tornado una 
forma, y habia que tomarla de algun lado, el circulo, y luego se Ia pasaba a un sintetizador, 
donde se le ponia los colores, y unas rayas, y habian otros efectos de disolucion, de 
aproximacion, un repertorio, o sea que yo fui con mi modelo. Todo esto, yo nunca habia hecho 
video, y llama a una amiga, Malena Marechal, que tenia una compaiiia de teatro, y le dije si me 
podia ofrecer un actor, que tenia que vestir una malla negra. Ella era Ia hija del escritor, de 
Leopoldo Marechal. Y vino este actor, nos encontramos en Floresta, y le fui explicando por el 
camino. Enfrente de Modulor tenia un estudio, y alii me puso a dos ingenieros. Bastante 
malhumorados, no fue nada muy agradable, no fue un disfrute. Creo que no entendleron lo que 
queria hacer, pero no fue un buen contacto. Y les explique a todos lo que iba a hacer, pegue el 
rectangulo en el piso, y le explique a Juan que tenia que entrar en el cuadrado y empezar a 
correr rilpido y a partir de determinado memento, en el que yo lo iba a rnarcar, iba mas Iento 
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hasta salir. Estuvo 45 minutos coniendo sin parar -pobre angel. Y habfamos seleccionado esta 
imagen circular, y le pedfa a Ia otra camara para ponerla mas arriba o mas abajo, Ia otra camara 
que tomaba al actor. Y yo estaba viendo todo por el monitor, yo dirigfa a las dos camaras y al 
teclado. 
AM: Y eso se hizo como performance. 
MP: Eso se hizo como grabaci6n. Despues lo presente en el Museo de Bellas Artes, como una 
instalaci6n sobre el espacio y el tiempo. El espacio era una determinaci6n del espacio dentro de 
Ia sala, que yo habfa recortado con distintos tipos de sei\ales, como si fueran dos espacios de Ia 
arquitectura, los pianos, y allado, estaba el tiempo, que estaba el video del hombre que corre. Y 
alii vino el mismo actor, hice el recuadro en el piso, y se puso a correr allado de Ia pantalla. Y 
esta foto de aca corresponde al revival que hicimos en Recoleta, en "T estimonios de las 
vanguardias" que hicimos cuando vino Alfonsfn, testimonios a favor de Ia democracia. 
AM: Y esta cinta original fue hecha en ... ? 
MP: U-Matic. Y, en realidad, lo dejamos en un sin fin. Yen ese sin fin esta tres o cuatro veces 
que el hombre entra y sale, pero estaba puesto en sin fin. Para ponerlo en Ia sala. De hecho, me 
guata mucho Ia Idea delslnfln. Lo tiene "Es tarde", y "El descanso de Loretti', que termina con 
las mismas imagenes que estaban al principia. "Metamorfosis • es otro video que hice tambien 
con Ia computadora, que abre Ia pantalla, es breve, tiene 6min. Y abre Ia pantalla desde un 
punto. "EI descanso de Loreta" Ia hice con estes imagenes de Ia computadora. Y tambien tenia 
Ia apertura de pantalla de Ia computadora, y esa apertura era desde un punto, hasta Ia imagen 
total. Asf que me gust6 mucho tomar este cierre, y los propios recursos que me dan las propias 
maquinas. Y creo que en Asunci6n, en el 95 o el94, estuve en el Museo del Sarro. Y pedf una 
pantalla grande, y puse "El descanso. .. • en una pantalla grande. No, "El descanso ... • estaba en 
el medio, en un monitor de video, y otra pantalla grande que estaba atras, estaba 
'Metamorfosis", o sea que dos pianos en distinto nivel estaban hacienda las mismas floras en 
dos niveles distintos. En los que estaban justamente Ia figura humana puesta en el medio. 
AM: Cual te parece Ia relacl6n entre el video y Ia plrrtura? Te parece que ae puede hablar 
de plntura electr6nlca? 
MP: Cuando he vlato que dlbujan electr6nlcamente, o plnten, aon coaaa hechaa a msno, 
que puede dar buenos raaultados o no, depsnde. No vi buenos raaultados. 
AM: C6mo a mano? 
MP: Como hacfa McLaren, despues lo pasaba. Esto tambien se puede hacer en Ia computadora: 
dibujar, pasarlos a Ia compu, y luego a1 video. Pero me gustan mas mis imagenes sobre el 
papel, ellilpiz sobre el papel, Ia calidad y Ia relaci6n es distinta, creo que se enfria mucho el 
tema. Reconozco que en "EI deiiCIInso de Lorets" hay un trabsjo de plntura electr6nlca, 
psro as slmplemente lo producldo por Ia maqulna. 
AM: Te psrece que porno tener lo corp6reo, lo gastual, plerden en cuanto plntura? 
MP: Yo nacf daspuea dele:xpraalonlamo abstracto, as declr que soy muy opuaste a Ia 
gastuelldad, a todos los aspsctadoraa, artlataa y todo, psro eao nos remits a los ai\os 50 
y 55, que me psrece totalmente aupsrado. Uno Intents poner calldez, comunlcabllldad, 
penaamlentos, Ideas, qulzas con un medlo mas frio, y cleedeiiar ese geato en el que 
puedo tlrar un brochazo aobre una pantella, creo que aaldrfa mejor aobre una tela, no as 
clerto? 0 un chorreado. No he visto buenos resultados al respecto. Decir, bueno, es un artista 
pintor que pinta para el video, no lo he visto. Me guata uaar los medlos que me proponen 
dlrectamente las maqulnaa. 
AM: Un poco decia asto por aquellos trebajos que eacapan de lo flguratlvo, y que ae 
valen tambl8n de Ia aeiial dela mlama lV ••• 
MP: En ese aentldo ai as correcto, yo aerfa una plntora electr6nlca. Pero ojo que aln el 
gasto dele:xpraalonlamo. 
AM: Tal vez el video haya venldo para cortar deflnltlvamente con eao. 
MP: Yo vao una gran dlferencla de ml trabaJo raapscto a otros artlataa del vldao, a 
qulenas lea lntereas hacer una narracl6n breve. Podria ser que alguna vez me interese hacer 
eso, pero en este momento, no. No es asf, me gusta mas este camino, que esta mas enraizado 
con lo que yo hago plilsticamente, ademas, no hago mas que trabajar con otros videos, y el 
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video es mas un complemento. Por eso es que no hago ni Iantos videos, ni una carrera, no soy 
una video-artista profesional, ni quiero serlo. 
AM: Lo decfa pensando esa idea tuya, que comparlo, de que quizas estemos en un momenta 
como de fascinaci6n con el formato, porque de hecho, muchas tecnicas para trabajar el arte 
existieron siempre, entonces siempre se interrelacionaron, y uno espera como que las nuevas 
tecnologlas vienen a cumplir con una utopia de viejos tiempos, cuando siempre existieron 
premios de pintura y de escultura, separados, y gente que trabaja en areas interrnedias, sin 
embargo, no se torturan pensando en cuaJ especificidad estan. 
MP: Esto es un problema, mismo para ml, el problema se dio cuando me querfan dar el Premia 
Konex, o clasificarme en Ia selecci6n del premia en el 92, y no sablan a d6nde ponerrne, porque 
tenia videos, dibujos, pintura e instalaciones. Y yo dije que soy un artista multimedia, que podia 
hacer, si ellos no tenlan ese espacio, cosa de ellos. P6nganme donde quieran, no me imporla, 
en definitiva. Es como el trabajar con recursos mas complejos que terrninan creando Ia propia 
dificultad: no soy pintora, ni video-artista, que se promocionan mas facilmente. Porque todo 

quads eatancado, porque el mercado eat& organlzado para loa compartlmentoa eatancoa. 
Y deadeloa 60 heats ahora ae ha avanzado mucho en eate aentldo, raallzar, hoy en dla, 

un ne6n, no qulero aar "una artists dal ne6n". Lo uao cuando me gusts y tango algo que 
declr a travea da eato. lo mlamo con el video y otraa coua. 
AM: Aquella vieja idea de las vanguardias de volver a unir el arte con Ia praxis cotldiana, tus 
trabajos parecen • combatlvos", muchos de los trabajos de tu generaci6n parece que fueron por 
ahl, cuando tus obras apuntan mas a Ia intimidad. Apuntan al hombre diario, pero en Ia esfera 
de lo privado ... 
MP: Yo siempre tuve una forrnaci6n polltica, un pensamiento politico, como ser humano, como 
ciudadana, y siempre cumpli con ese aspecto, de hecho tambien participe en muchas 
muestras ... 
AM: Me llam6 mucho que ae llamara "Comun/csc/6n", porque trabaj8a con un medlo 
maalvo como el disco, pero totalmente aproplado. No ea nl una lnvaal6n, nl una 
terglveraacl6n, por elcontrarlo, voa te aproplaa del medlo. Ea traer el medlo para el 
campo dal arte. Te corte ... 
MP: Uno podrla haber hecho obras mas combativas, politica o socialmente hablando, que no 
me interes6. De hecho, el momenta en que hice •eomunicaciones• (eiJ, era muy convulso, y no 
quise algo politico, y cuando me obligan a hacer una cosa, eso es lo que justamente no quiero 
hacer. Quizils me fui para adentro, Ia intimidad, y saque lo mejor que podia con mi trabajo, al 
que no iba a renunciar. He participado en manifestaciones pollticas, firrnando, parlicipe en 
"Tucuman Arde", fui detenida por protestar en el Premia Bracque contra Ia censura, que mas 
puedo decir, una parte de mi vida Ia he jugado, pero otra parte Ia he jugado de otra manera. 
AM: Y que te parece el video argentino? Te parece que existe el movimiento, fue un boom 
hace algunos aiios? CuaJ es tu punto de vista? Vos que venls del circuito mas tradicional de las 
artes plasticas. De repente, cuaJ fue tu impresi6n.? 
MP: Creo que hace falta trabajar mucho mas, para que haya un buen decantamiento, porque 
son ... hay un diapas6n bastante amplio en Ia producci6n. Me gusta mucho como trabaja Andres 
Di Tella, los temas documentales, creo que es muy coherente con el mismo, su padre, su 
forrnaci6n polltica, lo hace, y bien. Por el otro lado, esta Diego Lascano, con su trabajo porIa 
computaci6n, me parece interesante, pero un poco frio, es cuesti6n de gustos. Y el mismo 
repudi6 ahora, en esta mesa redonda de Ia Universidad de Palermo, repudi6 sus obras 
anteriores, creo que es s61o un discurso, no creo que repudie su propia obra. Como que serla 
innecesario e1 video digital, como que el se entusiasm6 mucho con lo digital, y el precisarfa 
volver a sentir ese toque de Ia mano del artista, entre comillas. Vamos aver c6mo se siente esa 
mano, y coincidla con Caldini, que no sa si lo dijo en ese momento, pero yolo senti, que regres6 
al Super-S. Volver a Ia camarita anterior, en Ia que valves a Ia filmaci6n, directamente. Hay toda 
una gran corriente relacionada con Ia narraci6n en el cine, da todo tipo. Y todo eso debe 
desarrollarse, deben haber muchos que Ia practiquen para poder ver quienes son los buenos y 
quienes no. Y en otros palses, especlficamente en Canada, por lo que he conocido, Ilene una 
posicion muy categ6rica, con un tipo de video muy combetlvo, que se dirige hacia Ia defensa de 
los derechos humanos, de las lesbianas, de los gays, y lo trabajan intensamente varias 
cantidades de personas, y aca ese aspecto no aparece, ni aparece el grupo humano oapaz de 
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encarar esto, que ellos sf lo tienen como muy identificado. Tlenen otras tendencies, pero no nos 
olvidemos que el video fue defendido y puesto a Ia palestra por Canada, antes de Ia Bienal que 
los consagr6, pero fue una decisi6n del gobiemo, creo que fue en el 81 o 82, donde se lanzaron 
a Ia Bienal a ganarla, y Ia ganaron, y para eso ten fan circuilos de video en las universidades, y 
mucha promoci6n del video-arte, que recibidos en Ia universidad, tenlan trabajo recorriendo las 
otras universidades del pals, constantemente. Eso es otra cosa, muy distinta, no como 
noaotroa, que lo hacemoa a loa ponchazoa, Jugando doa mil, tree mil d61area en un 
trabaJo, aln nlngun tlpo de colaboracl6n, sin poder trabaJar para aer remunerada de aao 
mlamo. Reclben eaa proteccl6n: al yo largo al mercado, o a Ia aocledad, 100 vldeo
artlataa anualmente, tango que conaegulrlea trabaJo, y sua trabajca tlanen que poder 
verea, y reclblr premloa, y elloa deben poder vlvlr de eao. Lo nueatro ea alempre, que sl 
qularea trabajar, quelo hagaa, o que lo de)ea, o que haata tengas que pagar para traba)ar, 
ea 1o que ae convera6 en Palermo. Lo mismo pasa con Ia escultura, yo acabe de terminar una 
obra que me llev6 $2000, y el Fondo de las Artes prometi6 que nos iba a devoiver el dinero 
invertido, proque era una muestra ecol6gica, pero nuca lo vimos., Yo no puedo hacer otra obra ... 
y ahora me compre Ia 8500 de Mackintosh, y es mucha inversi6n para despues hacer algo que 
no me redi!Ua. Yo estoy cansada de que me pidan el video para pasarlo, pero eso es injusto. Me 
acuerdo que Fortabat compr6 videos para Ia colecci6n de Recoleta, y pag6 $35, indigno. 
lndigno. Y no puede ser. 
AM: Uega el momento en que uno invierte para poder hacer el trabajo, y cuando le toea invertir 
a Ia instiluci6n para llevar adelante sus programas ... 
MP: Es que, como mlnimo, tendrlan que haber pagado el costo de Ia realizaci6n, como mlnimo. 
Es una falta de respeto total, y era el Premio Fortabat, y esto es atroz, cuando no los quieren de 
regalo. Y esto , bueno, vengo escatimandolo, porque siempre alguien se beneficia con Ia pasada 
de los videos, pero nunca uno. Nunca vuelve un solo peso para poder hacer otro video. Yo ya 
he participado de programas de TV, donde te pasan el video y vos est8s hablando. Se le ocurri6 
a algun productor decirme "Tu cachet es tanto?" Es tremendo. 
AM: Me dijiste que te compraste una Mackintosh, vas a seguir trabajando con esto? 
MP: Aca tenemos otras computadoras, y en realidad, es mi hijo que es diseiiador grilfico, y 
tenlamos ganas de seguir invirtiendo en computaci6n, asl que pusimos un poco cada uno. 
AM: Y lo que escuchaste de Lascano, de volver atras, que te pareci6? 
MP: Yo no creo que se pueda volver atras. Desde Ia prehistoria, podes tomar lo que quieras, 
pero desdeiiar las conquistas y avances del momento, porque sf no mas, poniendoles un r6tulo , 
"Son frlas", sin buscarle Ia expresi6n, no tiene demasiado sentido. Creo que soy una artista muy 
experimental de fondo ... 
AM: Extrernadamenta experimental. Tenea un momento de experlmentacl6n ten fuerte. 
MP: Ea lo que me guata mas, vivo de esa manera, me entualaamo aai, as lo que mas ms 
lnqulata. 
AM: Creo que eatedfatlcamenta aoa Ia mas experimental de todas. 
MP: Cuando me puse a escribir, me fui a un taller literario tres aiios, hasta que se me arm6 el 
conflicto de que estudiaba y escribla, y pintaba. Y dije "Basta, paramos un poco". 
AM: Y paraste de escribir? 
MP: Bueno, hice mas experiencias de ensayo, y para todo hace falta una cierta especializaci6n. 
En este momento me gustan mucho los objetos, y tango ganas de recuperar mi escultura, que 
es mi origen, lo que no quila que vaya a hacer un video, y distintas cosas. Yo he trabajado 
tambien con Ia holograffa. No se puede decir que es mala o buena, es un medio, si podes, lo 
usas. Entonces vos, si sos una artista que incluye una tecnica en su trabajo, entonces sos una 
artista tecnol6gica, es muy rapido todo eso. Pero yo soy tecnol6gica desde que naci, porque lo 
prlmero que use fue el poliester, y el acrllico, que era lo que estaba cuando aparecl. Hice hasta 
muebles con poliester. Creo que es el afan experimental, sobre todo. 
AM: Y el trabajo deAr Detroy, que te parece? 
MP: Me ha gustado mucho. No lo he visto todo. 
AM: Te cuento c6mo me lo pregunte: Margarita esta siempre estimulada por nuevos formatos y 
malarias, y Ar Detroy, me parece el juego opuesto. 
MP: El misterio. 
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AM: Un poco par Ia especialidad, siendo que vienen del arte performatico, mas abierto. Y, al 
mismo tiempo, siempre esta Ia sensaci6n del programs, previo a Ia obra, como Ia sensaci6n de 
que cuando uno va a asistir a Ia obra, siempre lo hace desde algo que esta cerrado desde antes. 
MP: Pero eso creo que se refiere al comportamiento artistico de distintos artistas, como el 
con junto de Ar Detroy. Evidentemente han hecho un programs, que tiene una coherencia con 
distintos numeros, pienso que tambien los mios tienen una cohesi6n, creo que hay que buscarta. 
AM: No estaba diciendo que tu trabajo no Ia tenia, sino en el sentido de un nprograma cerrado, 
como una verdad ya acogida, y es dificil sentirles un momento de experimentaci6n, me refiero a 
eso. 
MP: Creo que trabajan mas con Ia figura humana. En Ia linea de VIto Aconcci, en algunos 
trabajos. Y yo, a pesar de ser una escultora, que fui figurativa en algunas partes, esquivo Ia 
figura humana, es un lenguaje tan transitado. Como tan directo, puedo poner una mano, un 
relax, y juego un mont6n de snetimientos, que se comunican directamente, o aquellas figuras en 
Ia sombra, los 'Errantes• de Ar Detroy, son importantes, no? 
AM: Yolo comentaba par su sentimiento de experimentaci6n que se lo siente muy fuerte en tu 
obra. Uno entra y sabe que Ia obra es un sistema abierto, no uno que determinadamente va a 
llegar a un mensaje. 
MP: Muchos me lo han selialado, como yo coloco en primer Iugar Ia experimentaci6n, no me 
interesa que es lo que voy a realizer, o si guarda cohesi6n con lo anterior. Primero, me parece 
qu ees un anacronismo: si tengo que llevar el cataJogo para ser coherente, no podria vivir, 
sentir. Siempre lo comparo con el amor: si vos crees que sablls c6mo enamorarte, crees que te 
vas a enamorar siempre igual? No tiene sentido, como si tuviera un elisha de lo que es el arnor, 
donde Ia pareja , o algo, tendria que ser lo mismo. Es un absurdo, Ia vida siempre es totalmente 
distinta, y una aventura totalmente distinta, note parece? Creo que soy alguine que esta en el 
camino, yo siempre camino. esa es mi idea. Y al caminar, hay cosas que dejo atras, y otras que 
retorno adelante. Y el trabajo de los hologramas ... el cielo y Ia tierra, y el ser humano, 
representado por una silla vacia. Era el Iugar del ser humano, se sabe que Ia gente se sienta en 
esa silla, pero no puse un manequi. Y una linea de luz en el piso, azul, que representaba el 
cielo, y una linea cortando casi en cruz, que representaba Ia tierra, con algo que en definitiva yo 
no tenia ganas de hacer, que era bajorrelieve. Algo que deja atras hace bastante tiempo, y de 
pronto me encontre con que tenia que estar hacienda maquetas por ellaser, y que estaba 
hacienda bajorrelieve (que fastidiol No pense que iba a terminer hacienda esto!, pero era I 
aunica forma de lograrlo, de poder representar. No queria representar una fotografia, 
excesivamente plana, para ser tomada par un rayo laser, no tenia otro recurso, o Ia gente que 
me lo ofreci6, hacer yo un principia de tridimensi6n, para que despues saliera una tridimensi6n 
fantastica, que esd Ia que te da ellaser. 
AM: Contame el proceso de producci6n del video de 'Holografias'. 
MP: Fue bastante azaroso, porque en realidad, en Ia Argentina, no hay gente que trabaje bien Ia 
holografia, eso fue una aventura. y yo tenia Ia cinta que hice para 'Es tarde', y se escuchaba por 
TE. Ahi se escuchaba el TE en el ICI, donde monte par primera vez. Y tenia una linea de 
holograms suspendida en el aire, y dos asientos donde el espectador podia sentarse para 
escuchar no con auriculares, sino parTE. Y pasaba el casssette de •es tarde'. Era una situaci6n 
de tiempo, y con esa situaci6n de descolgar el TE y escuchar un poema. Y los ho!ogramas 
fueron lo azaroso: mi idea era dibujar en el espacio estos asientos, este poema, del espacio, que 
me pareci6 que andaba muy bien con una imagen holografica que es tan especial, y tan 
desmaterializada, que le pones Ia mano, o 1e pones Ia luz, porque es un vidrio, nada mas. Una 
imagen muy desmaterializada que me pareci6 que andaba muy bien con este trabajo de Ia 
relaci6pn de di6s con Ia muerte. y fui a lo de unos amigos, que tienen una mesa laser bastante 
pequelia, y tome un curso muy breve con ellos, como para saber algo mas, y aparte les dije, 
directamente, tengo una exposici6n donde puedo mostrar hologramas. Podemos hacerlo en 
conjunto, Uds. lo realizan? Porque no me digan que tengo que meterme en Ia oscuridad en una 
especie de soporte, pero en total oscuridad, el vidrio que tiene una emulsi6n, un vidrio de Agfa, 
entonces no me digan eso porqwue no voy a poder hacerlo. Son alios de practica, y no voy a 
conseguirlo, Uds no tienen una lamparita para encender? No se puede, y despues yo averigue 
que sf existian, pero ellos no Ia tenlan. Y ellos tenian una mesa de arena, donde quedaban 
paradas las cosas, el mismo laser, con los distintos espejos donde tenia que rebotar para 

58 



agarrar el modelo. Me dije: mes ade arena, se corre todo. y se corria todo. despues, mas tarde, 
me dije que tenia que averiguar si habla otra forma, y hay mesas metalicas, totalmente 
perforadas. Entonces se va sujetando en cada punto, con tomillos y todo, el mismo Iugar donde 
pones el vidrio -por supuesto que esta totalmente fijo, y podes hacer lo que quieras. Y tuve 
bastantes dificultades para salir, porque se les movia. Y yo hice mi modelo, y Ia toma Ia hicieron 
ellos, hasta que un buen dla se dieron cuenta de que se movia, y lo ajustaron, y en una noche 
salieron diez imagenes juntas. es increible. Hablamos gastado cualquier cantidad de tiempo. Y 
este verano fui a Canada, aver un Iugar maravilloso, una oficina en Ia que haclan retratos 
hologrB.ficos para Ia publicidad. ear una habitaci6n tan grande como esta, toda pintada de negro. 
Todo lo que habla visto, los espejos, todo, estaba colocado en el espacio. Entonces vos te paras 
alii, y un az de luz laser te perrnite sacar el rostro humano, que no puede salir porque, al circular 
Ia sangre, hay movimiento, entonces sale borroso. por eso es que tenia que hacer maquetas. 
Ellos no ten ian un az de luz pulsante, yo queria poner una mano con una manzana, que era 
como Ia Paulina Bonaparte de Canovas, y yo querla hacer Ia mano con Ia manzana. Y alii, si 
sale barato, Ia hacia, y costaba U$82000, nolo pude hacer, pero quedaban increibles. habla Ia 
fotografla de una mujer que estaba empuiiando el rev61ver, que se salla unos cinco metros para 
adelante, y Ia profundidad era asombrosa. 

ALFREDO PORTILLOS 

Artista plastico. 
lntegrante del Grupo de los 13, CAYC. 

Entrevista realizada en Buenos Aires, 13-11-1993. 

AM:t.Cual es el objetivo de este taller sobre lo multimediatico en Ia Escuela Nacional de Bellas 
Artes 'Prilidiano Pueyrred6n'? 
AP: Plantear de otraa formaa, hablar de lnatalaclonea, de vldeo-arte. Ea muy vieJo todo 
eato. Creo que deade que naclo el hombre, alempre ha hecho aue performancea, aue 
lnatalaclonea, y eon momentoa de nombrea que ae van ponlando dependlando de laa 

clrcunatanclaa hlatorlcaa. 
AM: t. Te parece que es s61o una cuesti6n de nombres? 
AP: Cree que son necesidades de Ia epoca. Cada una tiene su necesidad y va modificando. El 
arte es una combinatoria. Para ml, desde las cuevas de Altamira hasta ahora es siempre una 
combinatoria de elementos. De lo unico que se puede decir que van carnbiando las epocas es 
de cargas idecl6gicas. Lamentablemente, hemos perdido ... estamos en una etapa de perdida de 
las ideologias, entonces estamos en una etapa en que si, bueno, si el pos-modemismo es 
importante, el modemismo no existe, y esto es un problema de cargas ideol6gicas. Por suerte 
en L.atinoamerica Ia diferencia de los europeos, esta falta de ideas que a ellos les cuesta mucho, 
nosotros estamos acostumbrados a que las ideas de los conquistadores se nos vengan encima y 
nos maten todo ... te das cuenta? As! que lo unico que llego a hacer este seminario aca y, ponerle 
'multimedia' ... Una vez, con este grupo mio (Grupo de loa 13), trabajando con Klimovsky, el 
matemid:ico, sobre toda esta problemid:ica, nos dio un nombre que a mi me gustaba y que 
arrnamos muchas cosas con eso, que fue el Arte de Slatames: eran dletlntoa aletemaa de 
repreaentaclon -conceptual, etc, mlnlmellataa, ecologlataa- entoncea todo eato era Arte 

de Sletemaa. A este seminario ahora le pusimos multimedia porque sino Ia gente no llegaba a 
comprender, y entrando en el problema del objeto, de Ia instalaci6n, dellibro de artista, etc, lo 
satelital. Mas que enseiiar eso como situaciones estancas, lo que nos interes6 fue arrnar esto 
para estudiar c6mo podemos hacer un carnbio de mirada. 

Un carnbio de mirada implica un mont6n de cosas. Primeramente, empezar a ensenarle 
a este grupo de gente que elloa eon parte del arte, como lndMduoa ya eon arte, como 
una eapecla de eecultura aoclal. Ellos, 16gicamente, por todo el problema religiose, han hecho 
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Ia perdida de este espacio, pero si nos vamos al plano de lo real, somas una escultura en 
movimiento, que Ilene Ia columna vertebral como esencia de Ia estructura, y cada movimiento 
de los ojos, del coraz6n, etc, es una escultura muy compleja. Y al nivel de lo social, Ia trama 
social es, por ende, todavia mas compleja. Hay que ver c6mo armaria: cambiando Ia mirada. Y 
buscar en ellos, como individuos, c6mo diseiiarse, para poder diseiiar para los demas. En 
cambio, Ia mayoria de las veces, siguiendo el concepto renacentista, salis hacienda objetos para 
los demas, no estils diseiiando. (.Como podes hacer algo para los demas si vos no estes? 
AM: Es ilste entonces el fundamento de Ia propuesta de tu taller. 
AP: Son varios ejercicios que estamos hacienda, como pretexto para el cuentito que te voy a 
contar ahora: c6mo puedo hacer camblar Ia mlrada ••• alaaa mirada es toda Ia hlatorla que 
noa eat& mirando y no podemoa camblar nada da ella? En cambio, el primer dia de 
ejercicio, como uno viene muy cerrado, entonces hay que hacer alguna cosa para liberar: Yolo 
que hago es bendarles los ojos. As!, empieza a perder el sentido del espacio donde estil, 
empieza aver otras casas, porque ve interiormente, empieza a descubrir los pliegues, Ia 
tipograffa, lo que es una fisura, lo que es un limite. Si vos, todo esto ya lo saben, pero a traves 
de Ia mente, no como experiencia, y tapando los ojos, llega un punto en que se estil muy 
conciente de Ia soledad real, sienten el vacfo. Entonces luego de todo esto que uno plantea, el 
borde, ellfmile, Ia huella, va descubriendo con estos ejercicios. 
AM: Una forma de investigar algo que noses ocultado. 
AP: Es que no nos conocemos, entonces el espacio permanentemente se estil moviendo, es 
macana que el espacio es estlrtico, estillleno de pliegues. Estils en un pliegue que note 
corresponde, te sentfs mal, te corres a un otro que es mejor. Entonces Ia gente va aprendiendo 
donde se va ubicando. Por ende, descubre casas que, aunque vengan en Ia historia, en Ia 
combinatoria Ia usa mas libremente, Ia usa como propia. Entonces el ultimo de los ejercicios es 
con los ojos abiertos. Es mirar lo que con los ojos tapados el crefa, pero ahora love. La gente 
no acarlcla loa ojoa con Ia mirada, no aabe ver. La genie se pone a mirar video, y nove 
video. Ve imagenes, imagenes e imagenes, no tienen el placer de Ia imagen. Entonces pienso 
que el tercer milenio ya va a ser ese de las imilgenes, pero no de las estlrticas, porque no son 
estlrticas, sino que simplemente el hombre no es estiltico, pero por un problema cultural, 
principalmente en America que nos han impuesto el rectilngulo, cuando hacfamos las obras 
como las del Machu-Pichu, que se hacfan directamente en el espacio. 
AM: Casas que no tenian nada que ver con Ia representaci6n ilusionista. 
AP: Claro, ese es un problema europeo. 
AM: Y eato de loa objetoa, laalnatalaclonea, loa objatoa de artleta, aon formaa de 
lntarvenci6n en eleapectador, que rompe loa moldea y hace crecer Ia pertlclpacl6n de 
otra forma. Todo este prop6silo tiene que ver con una producci6n desde uno, solamente para 
que rebate y nos re-ubique en este Iugar que vos cilabas antes ... y para adelante, o es trazar un 
puente con el otro de otra manera. 
AP: Bueno, es un problema ideol6gicc. Hay gente que no tiene Ia fuerza para manejar tallipo de 
casas. 
AM: Como Ia funci6n del arte. 
AP: A mi, en este momenta, me interesa el video, pero no Ia cosa ilusoria, Ia representaci6n 
teatral de Ia novelila para que se arme Ia cosa ... 
AM: Cine ... 
AP: Sf, ponele el caso. Para mf el video alrve para otro tlpo de acclonea , con un aantldo 
maa antropol6glco. Hace muchos aiios ando con esto y lo quiero poner en practica, que es 
esto de ira lo colidiano. No podemoa hablar de lo traacendental al no vamoa a lo cotldlano. 
Entonces hay como bUsquedas, como meterse en Ia memoria del hombre. Entonces c6mo 
filmar ciertas siluaciones, gestos, lugares que estiln cargados de todo un pasado, y c6mo 
poderlos detener, pero no como Ia fotografia ... 
AM: Es decir, el video como reglatro ftel. 
AP: Eao. 0 aino, dlractamente, eao ea lo que uao en ml obra, que lo hago dlractamente 
yo. o sino, lo otro: me enloquecen los video-clips, ves? Por otras casas, Ia velocidad. Es como 
meterse en una capsula que va hacia ei espacio. Cuando veo clip me da aaa aanaacl6n de 



capsula eapaclal. Y yo no podria hacar 888 obra, paro ai vlaJar en 888 capsula. Son dos 
situaciones. 
AM: Dejar cualquier clase de tecnica al borde de sf misma, y hacer que todo ae convlerta en 

una accl6n que noe construya humanamente. Como vos decfs en relaci6n al video: dejarlo 
aUf, en el borde de su naturaleza tecnica .... 
AP: Sf. Vos fijate el cine de Preloran y sus fallas. Con todas las fallas tecnicas que puede tener, 
tiene mucho mas fuerza, es otro tipo de cine. 
AM: Y que te parecen las experiencias mas conceptuales dentro del video, como por ej., en 
relaci6n al concepto de tiempo. 'Present, continous, past". 

AP: Como lo hizo en los 60 Eapartaco, de otra manera, pero tenia que ver con esto. La gente 
entraba al cuarto, contestaba una serie de preguntas, y cuando salfa, se vela diciendo lo que 
habfa dicho hace poco, estaba retrasado. Y eso lo llevaron en una muestra que se hizo en NY. 
Lamelaa tambien hizo aquellos de los TV en blanco, con las senates nada mas. Hay muchas 
experiencias que creo que son las que hay que volver a mirar, para rever todo esto que se esta 
hacienda con Ia maquinita. Todos aquellos que estan haciendo video como quien construye 
novelitas, en vez de utilizar ellenguaje de otro tipo. En vez de utilizar el Super-S o el16mm, 
usan video porque es mas barato, pero tienen toda una misma problemiltica. Se preocupan 
mucho por el encuadre, por esa cosa perfecta, y estan dejando de lado todas esas huellas ... 
AM: Dejando de lado todo, inclusive a nosotros mismos. 
AP: Esto me haca acordar . Cuando yo vivfa en San Pablo, estaba en pareja con Regina Vater, 
Regina estaba muy loca con Ia fotograffa, como andaba todo el dfa con Ia camara encima, 
aproveche e hice una serie de naturalezas llamadas 'Naturalezas estilo life'. Entoncas fbamos a 
tomar el te, y cuando yo vela que habfamos dejado un campo energetico positivo, le decia que 
me saque una foto. Y a partir de ahi, hice toda una serie de naturalezas sobre esa energfa que 
dejaban un grupo de amigos ... Mi obra era esa, captar Ia energfa que quedaba. 
AM: (.Que mensajes de las Vanguardias estan mas presentes en tu obra? Yo siento muy fuerte 
aquello de vincular el arte a Ia praxis vital del hombre, uno de los grandes enunciados de 
principios de siglo, y lo vf muy fuerte en tu intervenci6n en el Museo de Arte Modemo sobre 
Joseph Beuys. 
AP: cl tiene Ia suerte, de que con toda Ia desgracia que ill pas6, vivi6 en un pais con una 
historia distinta a Ia nuestra. Nos guste o no, es distinta. La de America es otra. Por empezar, Ia 
mayoria de nuestros gobemantes han nacido por casualidad en esta America. Entonces hay 
veces que directamente son ellos quienes implementan estos pensamientos. Por eso yo digo 
que Ia suerte de los j6venes es que no estan -como nuestros maestros que iban a Europa, 
venfan aca, a pintar las cabritas, pero impresionistas-. Hoy aca, los chicos estan buscando Ia 
identidad, Ia mayoria de los chicos estan trabajando con mucho sacrificio, pero por su identidad. 
La gente dice que no hay necesidad de identidad. 
AM: Estuviste en el Encuentro de Estetica en el Centro Cultural de Ia Ciudad de Buenos Aires 
en Recoleta (Cont6 con Ia presencia, entre otros, de Lucia Santaella, Giani Vettimo y Emilio 
GarronQ 
AP: L6gicamente, Ia ven desde su punto de vista (europeo). Y nosotros lo vemos de otro punto 
de vista. Para ellos, para que buscar Ia identidad, si desde Ia llegada de los conquistadores, ya 
esta nuestra identidad, y no es asf. Creo que hay muchas cosas ... Ademas, todos los nombres 
los ponen ellos. Nosotros somos Tercer Mundo, etc ... (.Por que? Porque un japones que naci6 de 
casualidad, esta dirigiendo Peru, un aleman, como un Stroessner, Paraguay, no un guarani, ni 
un mapuche en Chile. Hace unos anos, en Ia revista Planeta, dije que, como hijo de europeos 
espaiioles, y como muchos otros, habia cortado ellazo y dedicado a este culto de Ia Pacha 
Mama, entregarse a Ia Madre Tierra. En el norte argentino estan mas integrados que aca. Y 
Cosas que, por experiencia he visto y sufrido mucho, que son de padre espaiiol y madre nativa, 
o al raves, que es un tipo que directamente odia al aborigen y al blanco, y trabajan en las 
multinacionales, hablando Ingles y frances. Los llamo los 'cholos'. Esos son peores todavfa que 
el europeo que viene a hacer cosas. Por eso creo que Ia conquista no ha terrninado, y si antes 
se llevaron el oro, ahora se estan llevando Ia comida. Y asf, los pensamientos. Es decir, no 
somos modemos porque ya esta el pos-modemo. Nuestras villas y lugares son barrocos, y ahora 
se habla del barroquismo. Nosotros somos barrocos por naturaleza. Somos kitsch por 
naturaleza, sin necesidad de ponerie el nombre; porque en el seminario ponemos nombres para 
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no perdemos, para entendemos, saber de que tratamos, pero no para hablar exactamente de 
eso que son formes. A milo que me interesa es c6mo a traves de una cosa ellos pueden llegar 
aotra cosa. 
AM: Y los 'cholos' del mundo artlstico (.que hacen para traicionamos? 
AP: Para ml el arte es mas complicado. El arte, a Ia larga, es el gran truco de Ia representaci6n 
que te hace liberar algo. Cuando es un arte real, ese tipo va modificando el truco. Un tipo 
modificador. Pero Ia mayorla, ese truco lo transforma en estilo. Macana: es no poder hacer mas 
variables del truco. Entonces todos esos que tienen escuela, que dicen yo soy tal cosa, es 
porque directamente esta traicionando Ia esencia del arte, que es una continua transformaci6n, 
combinatoria. 
AM: En Recoleta, en Ia mesa de posmodemidad latinoamericana, uno de los participantes decfa 
si estlibamos realmente dispuestos a renunciar al yo, a ser sujetos, para lograr construir nuestro 
propio mundo, y no decir que somos simplemente individuos sin conciencia hist6rica. 
AP: Nuestra aventura es otra, algun dla habra que hacer una revisi6n que puede ser muy 
peligrosa. Fijate que acli, puede hablar un poco de Brasil porque estuve mucho, siempre he 
homenajeado mucho a este Tiradente, 'saca muelas', que ayud6 tanto en Ia liberaci6n, y lo que 
ha pasado con nuestra gente. Fijate que cuando San Martin llega a Buenos Aires llega con Ia 
banda de los Borbones, vino a buscar una situaci6n independiente, y sigue porque era tanto lo 
de Ia masonerfa, que nosotros en America no tenfamos nada que ver. Se forman cosas que no 
tienen que ver nada con nosotros. Y cuando vino Rosas y ve que no le convino nada una 
negociaoi6n con los mapuches, entonces los manda a matar a todos. Quien defiende a Ia 
Argentina de las lnvasiones lnglesas, si no habfa un ejercito criollo? Los mapuches. Entonces, 
todo eso hay que empezar a mirarlo y aclararlo. Nosotros, en una escuela como Ia Pueyrred6n, 
nadie habla del negro, maestro de Pueyrred6n, que era quien le ensenaba a pintar lo que 
pintaba. Entonces hablamos de el, cuando quien le enseii6 era un sirviente. Me da risa cuando 
Ia gente entrega como un exponente nuestro al Martin Fierro, cuando es Ia tradici6n de los 
aborigenes. Pero se hizo, porque en ese momento respondfa a una lfneas de pensamiento que 
venia de Europa. Agiomado con el regionalismo del Iugar. Ellos nunca te hablan que, despues 
de los cronistas y los nuevos objetos americanos, ellos empezaron a enriquecer Ia pintura 
europea, porque Ia flora y Ia fauna que empezaron a poner, Ia tomaron de acli. Ellos te hablan 
de lo que nos han dado, o que nos han sacado de alguna manera. Todo esto hay que revisarlo. 

Entonces, Ia gente joven, como dirfa Castaneda, tiene que tener el coraz6n limpio para 
ir tranquilo, cabalgando en esto, y empezar a descubrir estes cosas. 
AM: Hace un rato me acordaba de Castaneda cuando decfa de buscar el propio sitio de uno. 
AP: Creo que hay dos lectures de el. Una, que es Ia que muchos loman, que es Ia esoterica. 
Pero por otro lado, el me estli diciendo c6mo se mueve el espacio. Yo tuve Ia suerte de 
conocerlo. es decir, fueron muy pocos quienes lo conocieron. Yo en Londres habia conocido a 
Huxley, quien me dijo por que note vas aver con un tipo que me regal6 esta piedrita -que Ia 
tenia encima de una estufa- que es un tipo que se llama Castaneda. Eso es lo que uno tiene que 
llevar con cuidado. Las cosas existen, ellugar lo tenfs que elegir vos. 
AM: (. Y ahora estas con climara nueva descubriendo el espacio? (. Te apasioneste por el video? 
AP: Me sali6 carfsima . Y ya no me apasiono por nada. Se Ia df a mi asistente, Marina, que me 
graba todo. Me parece blirbaro, perocreo quela maqulna ee por momentoa algo con vida 
propla, que puede captar algo que yo no. Entoncee buaco como unlrme a ella, para 
abaorber qulen lo eat8 mene)ando.Emplezo a ver coeea que al yo, en un primer momento 
crela que vela, no era clarto. Creo en Ia maquinita, que es como mi hija. 
AM: Maquinita aut6noma sin ojos, no existe ... 
AP: Esa es Ia aventura del hombre, creo . Algun dia habra maquinas que piensen solitas. 
tNoaotroa que aomoa? Maqulnltaa que noa mane)amoa con al recuerdo. La maquina esta 
haoiendo exactamente lo que nosotros, y de Iantos datos, alguna vez podra hacer Ia variable 
que hacemos nosotros. Hay un grupo de gente en San Pablo que se dedica a rob6tica, y 
crearon un aparato que trabajaba sobre los movimientos de un bailarin. Habia momentos que 
era una piema, un brazo. Entonces despues me mostraron unos robotitos que pintan. Porque el 
hombre, saclindole esta mlstica, esto de que como no puede acercarse a las cosas invent6 Ia 
imagen de Di6s, Ia maquina no puede inventar una imagen de Di6s. No se si Ia maquina va a 
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tener esa falencia, de necesitar crear algo para contenemos en determinadas situaciones. 
Nosotros no tenemos relacion con nada. (.Con que? Con el universo, lo miramos ... 
AM: Y las necesidades? 
AP: Va a tener otras necesidades. El asunto es c6mo modificar una obra, para que sirva para el 
Tercer Milenio. Nose siva a existir Ia pintura, Ia escultura. Lo que yo pienso es que si Ia 
escultura es el hombre, para que me interesan los objetos. Quien te puede decir que alguna vez 
yo llegue a casa y, al pensar sentado en un sillon, se me aparezca en frente de los ojos Ia 
imagen de lo que estoy pensando. (.Por que no? (.Por que llenar el mundo de objetos? Como 
con el arte. Y el cuentito este hace que el arte se comercialise y se distancie de un monton de 
casas. 
AM: Contame como naci6 el objetivo de construir objetos. 
AP: Es que los objetos no existen, nadia inventa nada, es el pretexto para ir donde alios mismos 
estan. Romper el circuito de que Ia cosa tenga 'x' valor. Venimos con estos relacionamientos 
pesados. 
AM: Es muy llamativo que estes en esta escuela (academica). 
AP: Yo caminaba porIa Slxtina y pensaba, claro, c6mo no los iban a convencer a meterse todos 
en el crlstianismo. miraba eso y me acordaba de los letreros luminosos de Coca-Cola en NY. Se 
adelantaron. 
AM: Como retorica. 
AP: COmo se da eso en Ia historla, en Ia publicidad. Me interesan, por ej., las catedrales g6ticas 
por algunas casas que significan para nuestra epoca. No tenia que tener error, margen de error 
cero, porque Di6s Ia miraba de todos Iadas, ten ian que trabajar todos, adentro y afuera. La 
Virgen, pisando Ia serpiente, detenia Ia fuerza telurica. Y las agujas iban hacia Ia energia 
c6smica. Y hoy se da en algo que no tiene nada que ver con el arte, pero tal vez sea artistico: Ia 
capsula de Ia NASA es igual. Ahl empieza como el hombre va tomando las aventuras en el 
campo ideol6gico, y c6mo, despues de tanto tiempo, aparece lo mismo, pero que se da en otra. 
Por que voy a panaar que Ia plntura del Tercer Mllenlo tlena que aer Ia plntura, el 

grabadlto. 
AM: Es tan radical Ia que comes. Lo vivls como lucha, como misi6n, debar ... 
AP: Tango miedo. De La carcova me echaron, porque decia estas casas. El sistema es muy 
peligroso, comercializa todo y te chupa, te enlaza. t.C6mo hablar para que no choquen las 
casas? Es peligroso. El sistema tiene fisuras, y es ahi donde podes golpear, tener Ia vision. 
AM: Y nunca dejar de trabajar. 
AP: Bueno, yo dirla que mas que dejar de trabajar, estar con las antenitas. VIVir en arte, que es 
otra actitud. Para mi, Spilimbergo siempre lo decia, es comer, y que sea un acto religioso Ia 
comida. Atender a Ia familia, etc, todo eso para darme una conducta, que te disene, te vas 
disenando vose. Y ese diseno es !o que hace que, con e! tiempo, seas algo trascendental, o por 
lo menos, te quedas en lo cotidiano con alegria 

Un dia estaba en NY, una comida con John Cage, y alii estaba Augusto de Campos, y 
estaba el hermano, Haroldo, el estaba dando un curso ... y en un momenta le pregunto a Cage 
c6mo era Duchamp. Y el viejo se puso colorado. Entonces me dije "Ay c6mo me equivoque", y 
me ful a Ia cocina a lavar los platos. Y el viejo, se dio cuenta, se levanto, y me los puso a secar. 
Despues vlnleron, Haroldo, Augusto, Regina, estabamos hacienda una obra. Si vos eso lo 
haces, eso cotldiano lo transformas, el problema es cuando te toea lavar los platos, y lo haces 
llorando por eso mismo. Eso es lo que yo aprendl: que lo cotidiano es tan importante cuanto lo 
trascendental, y si no trabajas lo cotidiano no lieges a lo trascendental, que sale s61o si viene de 
lo cotidiano. 
AM: Veo todo esto como una experiencia de navegaci6n profunda en lo lntimo, distante de Ia 
reunion objetiva de gente que representa con dlferentes posturas y sistemas, como cuando se 
reunieron en los 70, buscando esa union del arte con Ia vida. (.Como vas aquella etapa? 
AP: 60-70 ee una etapa muy lmportante, cuando empleza a plantaarae el arte conceptual, 

que va a romper eaa clrcunatancla que tenfamoa del arte aoclal. Era continuar con Ia 
representacion renacentista, y s61o los motivos cambiaban. Tamallo, Siqueiros. El arte 
conceptual hacfa que eaa coaa ae romplera. Ver otraa coaaa, aae arte aoclel no tenia aaa 

cablda, era manejar el panaamlento. Por esc me interes6. lo cual no pas6 en los anos 80. Los 
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metieron a los chicos en un balurdo de cosas, segun lo cual todo esta bien, imagen-imagen
imagen, y los 90 es una etapa mas reflexiva. 
AM: Me parece que es otra forma de negarnos Ia visi6n. 
AP: Fijate que en los 60-70 venfamos de una guerra espantosa. El pensamiento hippie fue 
positive, en su retorno a pensar y volver a existir en cuanto seres. una vez tuve Ia suerte de ir a 
un concierto de Shankar. Eso todo es aceptado, el sistema siempre es imperfecto. 
AM: Busca su supervivencia tambien. Entonces se te meten en una, te declaran Vietnam. Si 
todos nosotros fuesemos felices, que haria el sistema? VIVe de Ia desgracia. De Ia miseria. Hay 
que ver que no viene de otro planeta, son hombres, los Nosferatus que nacieron asf, ellado 
oscuro. C6mo ensenar que Ia libertad es peligrosa, indispensable, hace sufrir. Hay grupos que 
hacen que los chicos no se integren en el pensamiento, los seccionan. Se enseiia todo en 
parcelas. La obra aurge de un todo. 

JORGE AMAOLO 

AM: '-C6mo entraste al medio? '- Estudiaste cine? 

ALGUMAS PERSONALIDADES 

DA DECADA DE 80 

Realizador 
Director de Buenos Alrss Comunlcscl6n 

Buenos Aires, 1 de Agosto de 1995. 

JA: Vengo de una formaci6n muy particular. Soy de Rio Negro, y alii existe, desde hacen 
muchos aiios, un proyecto, que ahora se transforrn6 en Ia Universidad Patag6nica de las Artes, 
pero que en ese momenta, en General Roca, se llamaba Casa de Ia Cultura. 
AM: 1-0ue aiios? 

JA: Entre los 12 y los 18 aiios vivi alii adentro. 
AM: '- Cullntos aiios tenes hoy? 

JA: 32. Y era muy interesante porque era Ia epoca de Ia dictadura mililar. Como estaba en el c. 
del mundo, y el tipo que estaba en Ia cabeza era un marino, ademas de que ellugar no era 
"peligroso', como Tucuman. Fue un Iugar de refugio de mucha gente. En ese momenta era una 
opresi6n terrible, y eso era un edificio de cuatro pisos, con una sala impresionante, con lucas, 
con actores, llevaron a los primeros bailarines del Col6n, llevaron a Tamara Grigorieva, que 
daba clases de danza, que fue directora del Bolshoi; estaba Constatino Juri, que fue regista del 
Col6n y alia daba clases de teatro; Hector Tehaldi, que era de otra rama del espect8.culo teatral; 
artistes plllsticos terribles, escultores, titiriteros. Era una especie de 'Fama' del subdesarrollo, 
pero bien, eacuela de arte. Y como yo era muy chico, andaba por todos lados, hice un poco de 
todo: teatro, danza, titeres, plllstica, expresi6n corporal. Era el Juego total, y elaueno del 

director de Ia eacuela, era llegar a tener una eacuela de cine. lndependientemente de todo, 
querfa ser director de cine, y tamblen astronauta, pero era parecido. Y despues, me quede como 
un aiio perdido en Ia vida, porque vino Ia guerra (Malvinas), y me quede perdido de todo porque 
me toc6 estar muy cerca. Luego, un dia me ful a Buenoa Alrss. y cuando vine aca, estudie en 
ellnatltuto Naclonal de Clnematografia, que era un lngreso terrible, mucha gente afuera (500 
personas para 25 vacantes, de las cuales Ia mitad estaba acomodada). Alii entre al Institute, y 
me pelee al mes, y me fui. porque era un acomodo total. Me acuerdo que llegue, me baje en 
Constituci6n y no tenia ni Idea de lo que era esto. Todo ese medlo, ese quilombc, vivia con 
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amigos que estaban aclt, y era de terror. Tenia una idea de lo que era una escuela, y eso era un 
terror, Ia cosa te6rica, se estaba arrnando, no sabian para ad6nde iban, recien venia Ia 
democracia. Pero no tenian un proyecto solido. Por eso Ia escuela esta en ese estado -no 
existe mils. Pero alii era gratis. Y tambien estaban las escuelas privadas. Estudie alii un aiio, 
que me fue muy bien, hicimos muchos trabajos en Super-S. Hoy en dia, genie que son mis 
socios, antes fuimos compaiieros de esa escuela, Becki. Y en Ia escuela me pasaron casas muy 
interesantes, en el primer aiio el director organiz6 un concurso de guiones con seud6nimos, y Ia 
escuela presentaba el proyecto ganador, en el que trabajaban los alumnos de segundo y tercero 
aiio. Nosotros ganamos, no nos querian dar el premio porque decian que nosotros eramos de 
primero, pero al final sali6, hicimos un corto en 16mm, que sali6 bien por el nivel que teniamos 
entonces. Entonces, en el primer aiio me fue muy bien, hice un corto en 16, varios en Super-S, 
y una experiencia muy interesante. Despues de ese aiio, hubo un profesor que me llev6 a 
trabajar, en un fllme 'Sentimientos~ con Emilia Mazer y Roberto Diaz, dirigida por Jorge Coscia, 
que hacia de todo un poco, producci6n, direcci6n. Y despues hacia cortos con amigos,en el 
tlempo llbre. Producldoa por noaotroa -ya teniamos un enganche con Ia industria, las latas 
que quedaban, nos prestaban las cltmaras, lucas. Y en ese momento, a nivel de cine habia una 
movida muy importante. Despues trabaje en 'Chorros•, otro filme de Coscia, asistencia de 
direcci6n y producci6n. En Ia calle Corrientes, junto con un maquillador que ahora se muri6, que 
se llamaba Jose Pasos, conoci a Agresti. Nos poniamos en pedo todas las naches, hasta que se 
fue a Holanda y se hizo famoso -en Holanda, aclt no lo conoce nadie. 
AM: Es conocido aclt, tambien. Tlene como un milo. 
JA: Si. Y despues tambien trabaJe en publlcldad, pero me parece que es como en todos los 
rubros, demasiados egos encontrados, actitud voluntarista para resolver las casas, pero 
tampocc nada claro de ad6nde van, y los egos es algo que bueno ... y como el cine es un medio 
que genera mucho poder, no me parecia muy interesante. Ademils, Ia publicidad ganabas 
mucha plata, pero te Ia gastabas toda, como que no tenia mucho sentido. Por otro lado, 
aparecian aca lea prlmeraa camaraa de vldao, lea VHS. 
AM: l Que aiios me decias? 

JA: 85. Yo en ese aiio me abro de Ia escuela esta, me echan. Me voy y forrnamos otra eacuela 
con un grupo de alumnos, que en realidad era unacooparatlva. 
AM: l C6mo se llamaba esta escuela? 

JA: CECICO (Centro Clnematograflco Cooparatlvo). De allllo conozco a La Feria, y hemos 
trabajado juntos estos diez aiios. Eso de CECICO fue muy interesante en terrninos de 
producci6n, porque fue Ia llberacl6n total del cine y Ia posibilidad de trabajar en video y hacer 
trabaJoa experlmentalea, y empezar a pensar con Ia ayuda de La Feria y otros un medio que 
podria llegar a ser diferente, cuando no tenlamos nada, ni editoras, nada. Muy loco. El trabajo 
era minimal. 
AM: Contame las condiciones de trabajo. 
JA: Nada, de casetera a casetera, o materiales de archlvo, con imposibilidad de editar. 
AM: l Yen terrninos de lenguaje? 
JA: Creo que llegue a tener mils de 1000 hs grabadas, de las que pude editar 30min. No me 
preocupaba mucho por editar. Que es otro concepto que Ilene que ver mils con Ia amplltud (de 
crltarloa de produqio en el medlo vldaograflco). Aclt hay una universidad, que es Ia FUC de 
Antln, forma dlntetonta de cine. No exlata, no tiene salida laboral, que es ser director de cine. 
Es filmar largometrajes, y por lo menos hacer cinco como Ia gente, o varios cortos. Para que 
digas, soy director. Pero como en el cine no hay tanta presi6n, todos son direct ores. El cine es 
una actividad estresante, Ia presi6n es Ia contrucci6n de una industria que banque una 
producci6n estable. No me interesa nada que se haga una pellcula de tres mill. de d61ares, y el 
resto de tu vida te morfs de hambre. Pero los italianos, terrnin6 Ia guerra e hicieron neo
realismo. Venf aclt a decir que hay que hecer neo-realismo a todas nuastras 'estrellas'. Te 
sacan corriendo, porque si no tienen esas sumas, no filman. Despues, Ia politlca del cine es 
totalmenta mafloes, no se c6mo esta ahora, pero hay genie que pidiendo prilstamos y creditos 
al estado, nunca los devolvleron. 0 acuerdos politicos que si no estils en Ia cocina, estils afuera. 
AM: No hay mucho apoyo. 
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JA: Aparte, i. cual es el sentldo de tener cine? Para que estrene Subiela y un 30% diga que 

hay un plomo en Ia pantalla, el otro 30% de los criticos hable del cine nacional, y el otro no se 
interesa nada. No hay un proyecto cuHural. Estos son hechos que parecen como totalmente 

descolgados de Ia realidad. 
AM: Ayer, reunidos en el Gino Germani, uno de los investigadores decia que el publico pedla 
como cierto despliegue, un acto de ostentaci6n, un •quiero consumir algo rico', como si fuera 
parte de Ia valoraci6n. Como que el publico demanda un consumo hollywoodense. 
JA: Totalmente. Yo coincido con Maria Elena Walsh. Decla que Ia cultura estll desaparecida. 
Asf como desaparecieron 3000 personas en Ia dictadura, desapareci6 Ia cultura. Entonces 
tango un pale eln proyecto cuHural. Para que quiero que un tipo se gaste 3mill. en un pals en 
el que no hay industria. Prefiero que hagan diez cortos, que los que trabajen ganen Ia misma 
plata. No hay base. Entonces hay estrellas, de que? Acit Ia gente trabaja con subsidios, o se 
hipoteca, o tiene creditos, no sa c6mo estll el regimen, pero en ese momenta habla una brecha 
entre Ia gente de cine y Ia video. Loa del cine deepreclaban al video, como menor,lo cual 
tamblen tlene que ver con Ia lgnorancla. 
AM: i. Eso ocurrla en los festivales de paso reducido, o en que espacios? 

JA: No, es un concepto general de Ia gente. Ahora sin el vldeo-aeslet no trabaja nadia, pero 
anda a hablar con Antfn y preguntale lo que piensa del video. 
AM: Antfn hizo un discurso sobre Ia importancia del video y Ia literatura en Ia obra. 
JA: Ahora. Hacen cuatro aiioa. Preguntale a La Feria. Es otra mente, otra dinllmica. Me parece 
que el cine y el video, Ia computaci6n, son herrarnientas. 0 sea, si me Ia creo, y quiero ser un 
director de cine, bueno, tango que hacerla, pero un cine al cual a Ia gente le cobran el 1 0% del 
impuesto ... es decir, esa plata no sale de las productoras, es plata del estado. Y me parece que 
es un desprop6sito. Yo preferirfa que se construyan viviendas, que es mas realistas. Ahora se 
estll cayendo todo a pedazos, lo que me parece maravilloso porque nos crefamos no sa 
quienes, y ahara estll apareciendo lo que somos, nolo que creemos que somos. Entonces,un 

pale pobre, que no tlene mercado proplo, que est& copado por loa mercadoe 
lntemaclonales que lmponen eua productoe, y ademae, tu pallcula no est& proteglda con 

un valor dlferenclal, mae baratae. Y ademaa, el eetado produce, y no tlene aalae. Ee 
rldlculo. No hay coherencla nl comerclal, nl cuHural, por donde lo mires, no exlete. 
Entonces tenes que hacer Ia personal, de manera indapendiente, si se te dio Ia suerte, 
enganchaste un buen operador politico y dibujas una garantla, y alii te dan el cr9dlto. Sos 
director de cine. 
AM: En ese sentido, CECICO era de una linea de producci6n independiente. 
JA: Totalmente independientes, con una idea de cooperativismo. Produciamos en un nivel de 
ingenuidad atroz en relaci6n a Ia voracidad del medio. 
AM: Pero como una cosa prematura, en el sentido de que no existlan muchas productoras. 
JA: Fue un grupo que intent6 poner mecanismos de producci6n en marcha, que ccnsiguieran 
generar estructuras de auto-geetl6n. Pero no podiamos editar nada, conseguir el apoyo de 
creditos para equipos era una locura. 
AM: i. Y el destino de las obras? 

JA: Nada, ninguno, era arte efimero, instalaciones, acompaiiar una escultura, grabar Ia gente. 
Por un lado, por otro lado ... 
AM: Nombrame trabajos representativos de esa fase. 
JA: Son muchos. El concepto que se abre, el mas interesante de todos, que en el 85 parecla un 
deliria y hoy es parte de un discurso de moda, tiene que ver con que uno puede escribir un 
guion, y contar una historia, y llevar Ia herramienta (cine o video) a los lenguajes mas 
convencionales. Pero, por el otro lado, fuera de esta estructura, Ia herramienta te permite hacer 
un mont6n de otras casas importantes: documentac16n, bancoe da lmagenea y da aonldoa, 
que en el momento no pueden tener ningun valor, pero dentro de diez aiio pueden valer 
fortunas, por ej., si hablamos de cuestiones antropol6gicas. Como paralelamente nosotros 
comenzamos a hacer un trabajo con comunidades campealnae en el Norte, en Jujuy, y 
trabajabamos con los maestros rurales y las ONG. Empezamos a dar taller de video en esos 
lugares. Entonces le enseiillbamos a los mismos campesinos a registrar sus imagenes, para que 
ellos mismos configuren sus bancos de datos. 
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AM: '- CuaJes ONG apoyaron este proyecto? 

JA: Ninguna, es otro curro, las ONG. Los antrop61ogos se sacan los ojos para ver quien saca el 
subsidio del aiio. Ni Francia, ni Brasil -que tiene mas proyectos culturales, mas pragmaticos, 
mas de acuerdo a Ia realidad de su pais. Por otro lado, cuando se habla de Ia Argentina, te 
puedo decir que se habla de Buenos Aires, gente que vive y trabaja aqui, y hablar del proyecto 
de Jujuy, salvo a un alma voluntariosa, a nadia le interesa. Oficialmente todo el mundo dice 
'Que maravilla que en nuestro pafs se hagan estas cosas', pero ninguno de los funcionarios que 
dijo eso hizo algo para poner un dinero y convertir en realidad algo que no es mas que un 
discurso. Entonces, como fue un proyecto que tambien financiamos nosotros, que lo hicimos por 
placer y diversi6n, estaba barbara, porque cerraba en ese Iugar. Llbertad total, en el medio del 

campo, aprendlzaje de un rnonton de coaaa que no tlenen que ver con el video. Ahf, 
evidentemente, esta en Ia cara que lo mas importante no es el video. Anda a decirle eso a un 
director de cine. La desmitificaci6n total del cargo de director de cine, una especie de fQrer 
cultural. He visto pelfculas que no tienen nada extraordinario, son simples guiones de gente que, 
como no fue al psic61ogo, gasta 3 mill. de d61ares para contarle a una mina que Ia quiere. He 
visto pelfculas que no tienen gui6n, que no tienen nada. El otro dfa vi un documental sobre los 
campesinos del Peru, sobre medicina natural, que era alucinante. Y es un documental que tiene 
una vida Util etema. Lovan aver dentro de 200 aiios y va a ser valioso. Estes otros filmes 
'leves', practicamente, nadie se va a acordar de ellos. Aca no hay un movimlento como el neo
realismo en ltalia, o el expreslonismo en Alemania. 0 como Ia Nouvelle Vague en Francia, o 
como Ia movida de cine latinoamericano. Getino escribi6 libros, todo, pero despues, cuando 
estuvo a1 frente del lnstituto Nacional del Cine, fue un bur6crata mas. Y todo el discurso te6rico 
se lo guard6. Parece ser Ia epoca de Ia poarnodemldad, de Ia falta de nose que. Realmente, lo 
que hayes una gran ausencia. Y esaaa una aueencla generaclonal. Y creo que realmente 
desde ahora se esta volviendo a arrnar Ia cadena de una generaci6n, y as!... no como nosotros 
que estabamos detras de una generaci6n que no estaba. Y esto Ia gente lo siente mucho. 
AM: Muchfsimo. 
JA: Aca Ia gente .. si ves Ia AMIA, murieron 1 oo personas, yes atroz, imaginate 30000, es una 
AMIA cada 15 dias, o mas, en todo un periodo de gobiemo, eso es lo que sucedi6. Es el karma 
del pals, es lo que somos. Y loa que quedamoa, peronistas o no, son los sobrevivientes. 
Matarfa que algunos se hayan muerto tambien. Que ellos hubieran tenido el coraje suficiente 
como para tirarse un tiro. Pero nadia lo tuvo. Nadie guard6 el honor o Ia memoria de los que se 
murieron. Despues de unos aiios, un militar habla y Ia gente empieza a entender lo que hicieron. 
Ademas, lo dicen en medio de una campaiia electoral, que es algo a favor de otro discurso. Es 
todo muy contradictorio. Y esa es Ia realidad, terriblemente complicada. Y, ademas, al no haber 
una rafz cultural, Ia tierra, ellugar, todo el mundo piensa en ltalia, en Europa, en Spilberg, en 
Scorcese, menos en sus tios, sus parientes, que tuvieron que dejar esos lugares, porque se 
estaban muriendo de hambre, no porque fuera barbaro. Y las generaciones que estan aca, ni 
siquiera pueden volver. Entonces cada vez uno ee va ublcando maa en allugar en que eat&. 
AM: Uno de los diagn6sticos mas claros que estoy hacienda de Ia sltuaci6n del video em 
Sudamerica, es que se comport6 y desarrollO em un eje que va de Ia comunicaci6n al discurso 
estetizante. Y que esa circulaci6n, esa aptltud que tiene el video de meterse em campos que 
hasta lo exceden, llevando sus consecuencias a niveles que superan las caracterizaciones de 
autores, etc. Por ej., Ia lnfluencla del rnovlmlanto de video lndependlente en laa TV por 

cable aa lnmenaa. 
JA: Yen Ia TV ablerta tambl8n. Gente como Repetto o como Tinelli que han incorporado a 
otros que vienen del video underground. Y no s61o del video, sino tambien del teatro. Porque 
evidenternente es el (mico Iugar donde pasa algo. 
AM: AI mismo tiempo, en tode Latlnoamarlca, el video ee d-rrollo como herramlenta 
contralnformatlva ••• 
JA: Ea maravllloao. 

AM: Y en Ia Argentina ee encuentra un vaclo de - uao. 
JA: Total. 
AM: <. Te parece que es explicable por esa idiosincracia de Ia que hablabas? 
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JA: Sf, totalmente, es un problema cultural. De ver a los indios que viven aca como indios que 
viven acil. Es como Ia gente que dice 'Este pals', y no 'Mi pals'. No dicen 'Mi pals', se habla de 
'los argentinos'. Estaba con un mexicano, y ellos le tienen un rechazo -no a los argentinos, sino 
a los porteiios, directamente- muy grande, porque dicen que tenemos una actitud de desprecio 
muy grande. Y despues se te vuela Ia cabeza cuando ves Ia actitud de los mismos mexicanos. 
Creo que el nuestro es un pals muy grande con poca gente, y sin cultura todo se hace mucho 
mas diffcil. Y debe haber mucha gente a Ia que le preocupa, pero en el sentido filos6fico, no en 
el cotidiano. Que es lo mas importante, como estructura. Y ahf aa donde el video aa 
lntereaante, como una harramlanta de lo cotldlano, donde Ia gante traaclende toda le 
mftlca del vldeo-arte y del cine, y almplamanta Ia lncorpora como una harramlenta mae de 
aua nacaaldadaa y procaaoa, de aua tlempoa. En Ia Puna era alucinante: habfa gente que 
nunca habfa visto TV, y de repente se vieron en ella 
AM: Pero despues nose volvieron aver mas. 
JA: Y despues, no. Yo ya hacen 4 aiios que no tengo mas contacto con esta gente. Te imaginas 
lo que es Jujuy: 'bajaron' a cuatro gobemadores, tomaron Ia casa de gobiemo, siempre ganaron 
los peronistas, y cada vez que vas a pedir algo es un mar de coimas y falsos caciques, que se 
auto-colocan como lfderes de las comunidades campesinas, cuando tienen auto, casa, 
videocasetera, y siguen viviendo igual que siempre. Porque no dejan de ser argentinas. Es 
decir, este tipo de programas em Peril y Bolivia funciona alucinantemente bien, y em Chile 
tambien. Acil se roban toda Ia plata, y los 'gringos' se cansan. 
AM: <,Que aiio me habfas dicho que eraCECICO? 
JA: Entra al 85 y 90. 
AM: <. Y despues del90? 
JA: Nos fundimos tres veces, pero esta ultima fue demasiado. Cada uno tuvo que salir a 
rebuscilrselas. Ese es el otro tema: el econ6mico. 
AM: <,Pero llegaron a tener equipos? 
JA: Nunca nada importante. A nfvel de equipos no. Lo que sucedi6 es que en ese momento 
estabarnos grabando un telefilme, que lo financiaba Fernando Sokolowicz, que es el dueiio de 
Pagina 12, llamado "Desiertos' -que no terminamos-, pero estuvimos 40 dlas em Ia Patagonia, 
con un equipo muy Iindo, Cecilia Echegaray, Pablito Barralbo. Cuando volvimos de grabar me 
fui al norte. Me quede viviendo un tiempo alia, con Ia intenci6n de ... bueno, mis compaiieros 
estaban armando una isla de edici6n, para procesar el material que estaba conmigo, que estaba 
recorriendo otras productoras, para ver Ia posibilidad de editarlas, pero tambien me pas6 que 
durante estos cinco aiios segui filmando: me fui con Ia actriz al sur, grab$ em las cuevas con 
pictografias. Y en al aiio 91 apareclaron loa equlpoa dlgltalaa. Entonces, editar no es un 
problema, es s61o tiempo, si te obsesionas por eso, sos un bobo. 
AM: <,En el91 ya existlan esos equipos em Buenos Aires? 
JA: No, pero ya iba a llegar, es cuesti6n de tiempo. Si haces un proyecto donde original mente 
queres ser director de cine, con toda Ia carga de Ia que estllbamos hablando, filmando con los 
indios, con tu video, podes hacer cualquier cosa, con el cine no podes hacer nada, te perdes de 
todo esto. Y si vos te encontras con gente que no tiene para comer, que te muestra su casa, y 
se copa con eso, para que queres hacer otra cosa. Salvo que, em Iugar de eso, te sicoanalices, 
y no hagas nada. 0 lo hagas, y te quedes con parte de los creditos, para vivir. Que es lo que se 
hace en todas las pelfculas. Cuestan cinco, gastan dos, y el resto ... Todo viene desde esa 
relaci6n directa con lo real, con los objetos. 
AM: Lo coloco em comparaci6n con Ia noci6n del video-artista que aspira a entrar em museos, 
con ciertos discursos mas vinculados a Ia plastica, con sistemas de legitimaci6n tradicionales. 
JA: Sl, el arte ea una cuaatl6n muy engaiioea. Es que el arte no axlate como tal: el ea 
genera con una earle de condlclonea, matarlelea y no, Inclusive de dinero. 
Especlalmante, el erta elactr6nlco. Por eata ralecl6n con Ia tacnologia. Entonces, coincido 
con Peter Gabriel, que dice que Ia historia del arte es Ia historia de Ia tecnica. Me invitaron a 
participar de Ia SA VI. 
AM: <. Culll fue tu contacto con Ia SA VI? 
JA: Ful el aoclo numaro 1 . Conocfa a todos los artistas (Trilnick, Di Tell a, FarjQ. No es mi 
metier. Me paraca qua el arte no axlate, qua ea una mentlra total. He visto obras, cuadros 
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maravillosos que hace Ia genie em el Norte, con floras, em cuatro semanas, trabajo con floras, 
semillas, aqul les !Iaman 'hermitas', em Peru lo llaman de otra manera, que son las cosas de su 
Iugar. Y se exponen em Ia Semana Santa, hasta que el viento se lo lleva. La Idea del muaeo 
ea una Idea de porquerla. No tango nada em contra. Pero ea Ia Idea de Ia muerte 
occidental pueata en un edlflclo. Lamentablemente, el arte debe cotejar a Ia muerte, porque 
si no se mete con ella ... tiene un sentido de Ia etemidad falso. Y en cualquier cultura, Ia muerte 
es algo que esta presente, y tiene tanto valor como Ia vida, y el muerto esta y se habla con el. 
Es simplemente alguien que pas6 a otro estado, porque estan su hijo, su nieto, y todo va. Creo 
que Ia genie de Ia ciudad pierde esa vision de las raices, de Ia importancia de todo eso. Y Ia 
genie siente esto como una calamidad, y entonces buscan los inmortales. Por eso los modelos 
de Batman, Terminator o Superman. 
AM: (.Contame con quienes trabajaste em CECICO? 
JA: Ahllos conocl a Claudio Tolchinsky, que fue uno de los primeros productores 
independientes, tiene un estudio muy importante en Ia calle Flores. Nos asociamos y alii 
comenzo como otra etapa, poa-CECICO. Y deade el91, que fue asl... porque en el90-91, 
Claudio anduvo por Chile, por Bolivia, y alii fue que armamos todo esto. 
AM: Y Buenoe Alrea Comunlcaclon esta pensado como escuela, no em terminos pasivos. 
JA: No. BAC ea un proyecto educatlvo baatanta plloto, experimental, que tlene que ver 
con Ia aparlclon de las nuevas tecnologlaa, de Ia computaciOn, de Ia multimedia, etc, 
tiene que ver con un marco conceptual que se fue creando por el propio trabajo, con La Feria 
especialmente, con Ia genie que el acercaba, que tiene otro 'guru' muy importante, que es 
Fablim Wagmlnatar, que eat8 en Ia Unlveraldad de Loa Angelaa. Y que es como nuestro 
proveedor de todo lo que esta saliendo, y de buena onda, es un pampeano que vive alia desde 
hacen 16 aiios. Muy generoso con su informacion, nos fuimos con at a La Patagonia, se vino 
con nosotros, se volvio loco, no se querla ir mas, realmente. Y ama Ia docencia. Armo ahora un 
proyecto em Costa Rica que se llama Arte y Tecnologla, que es espectacular, de comunicacion 
a traves de computadoras. 
AM: (.Para hacerlo ad6nde? 
JA: Ya esta montado, en Ia Universidad de Costa Rica. Y, de alguna manera, con eate 
dlacurao y Ia realldad propla, que ea lo que tratamoa de lmponer, creamoa eate proyecto 
de eacuela, que, conceptualmenta , tlane que ver con Ia Idea de auto-formaciOn, y que el 
aprendizaje nova s61o desde el que enseiia -yo soy profesor, y considero que no le puedo 
enseiiar nada a nadie, creo que podemos crear condiciones como para crear trabajos, producir, 
pero enseiiar, es como muy ambicioso. Me gusta mucho mas el concepto de los chinos, que 
tienen un profesor personal por el resto de sus vidas, que tal vez asl site puedan enseiiar, pero 
aca, no. Por mas que paguen. Digamos que desde ese Iugar, es muy interessante. Termine este 
cuatrimestre con Ia genie del 3er aiio, que son los que egresan. Traje un alumno de primero, 
que sabe mucho de correo electronico, y di clases a tercer aiio con un pibe de primero. Es 
copada Ia experiencia para ellos. Creo que, precisamante, Ia tecnologla crea Ia posibilidad de 
que Ia genie aprenda mas autonomamente, como fue siempre Ia educacion tradicional, y en Ia 
medida en que eso no se vuelva una cosa autista y se pueda reflejar, es maravilloso. Porque 
uno realmente encuentra una nueva motivacion para estudiar a partir de Ia tecnologla, y si 
hablamos de una cultura que nacio bajo el influjo de Ia TV y el zapping, es natural que tiendan a 
hacer todo esto. Por otra parte, nosotros tenemoe bastante claro que eatemoa traba)ando un 
proyecto de eacuela que tal vez no - eapaciflcamenta para eate generaciOn que eat8 
ahora, alno para loa que tlenen 8-10 anoa en eate momento. Y eso es interessante. Es otra 
cabeza. los chicos que ahora estan entrando en el secundario, y con computadores multimedia 
navegan en una red, van a tener otra cabeza, completamente diferente. Entonces, ellos, 
probablemente, vayan a saber mas que los profesores (no van a saber articularse, hacer un 
trabajo, a tener responsabilidades con los otros). Es un poco lo que trabajamos, les enseiiamos 
a trabajar profesionalmente, a que se banquen las frustraciones, que aprendan a trabajar en 
equipo. 
AM: Pero academicamente tienen una grilla. 
JA: Claro, materias te6ricas tamblen. Tampoco hacemos una apologia de Ia nota. Otros 
docentes, sl. Esta Eduardo Russo, tambien. Entonces ... 
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AM: Me parecio muy abierto, tambkfm, el enfoque que le dan a Ia imagen. Por ej. el perfil 
historico no siempre esta presente. 
JA: El perfil hlat6rlco [dele enseiianza de Ia Imagen] est& colocado en otro Iugar, maa alia 
del apunte, elllbro, lo resoMmoa con clcloa de pelfculaa. Y creo que encontramoa una 
forma muy lnteraaaante que es Ia de valorlzar Ia anecdota. La cultura oral, con aua 
formaa, que es magnifico. Me dicen 'La gente no lee~ entonces vamos a buscarie ellado 
positivo a eso. Aca hubieron cultures que jamas leyeron, e hicieron cosas maravillosas con lo 
oral. Entonces tal vez sea interessante contarles qui9n es Eisenstein, dentro de Ia anecdota de 
lo que era Ia epoca, Ia situacion, y sacar1e Ia carga de museo que tiene, poner1o como algo mas 
dinamico, que pueda interactuar con esto. 
AM: Otra de las cosas que aparecio en este diagn6stico, es que muy poca gente tiene discurso 
sobre su obra, o una opcion clara por un tipo de vision. Los que lo hacen mas fuertemente se 
vinculan al cine, pero hay una perdida y reconstruccion casi arqueol6gica de Ia historia del video 
aqui, que nadia Ia conoce. La tradicion de Ia que Ia gente se entera, es otra. 
JA: Es otra. Yo trabaje bastante con artistas plilsticos, y lo interesante es que el video siempre 
encontraba su Iugar. Si las condiciones humanas se creaban para que existiera una dinilmica de 
trabajo grupal, se hace. Y lo sigo haciendo. Aunque sean disimiles. Entonces no puedo decir, yo 
hago videos documentales, o yo hago arte. Primero porque es una situacion muy engaiiosa con 
uno mismo. Uno lo que hace as vivir y punto. Despues, haces algo. Y ese algo no es mas ni 
menos importante que lo que hace otro. No se por que los diseiiadores,loa artlstaa ae creen 
que eon todoa grandee peraonaJes. Montadoa arriba del ago. Para mi es muy aburrldo, 
porque en e1 Iondo hay un vacio del dlacurao, aunque esten hablando de ... 
AM: Porque, en el fondo, tampoco hay compromise. 
JA: No hay compromise, Ia situacion es re-pasatista. No es un problema de esa gente, es un 
problema nuestro como pais, como cultura. 
AM: Contame el proyecto de "Evtta, el dolor". <,Es parte del centro de extension de Ia escuela? 
JA: Si. El video de 'Evita' es un video que tiene un valor, para mi, en lo personal, fundamental. 
En un momento dado, estabamos hacienda pruebas aca, sin destino, de experimentacion, con 
gente de sonido, de grafica, y un dia lo vio Graciela Taquini, y dijo que teniamos que terrninar1o, 
que le pusieramos mllsica y lo presentemos, y a parlir de alii, viajo por el mundo, y gano 
premios. Basicamente impulsado por ella. Yo jarnils lo hubiera hecho. 
AM: <,Por que? 
JA: Porque no me lntaresa todo el clrco de los festlvalea. La verdad as que no me interesa. 
Esta bilrbaro que lo haga ella: as una historiadora, es su trabajo, esta bien que lo maneje ella. 
AM: <. Y cual es el destino de Ia obra para vos? 
JA: La tele. Lo demas, puede ir y voiver, pero me lnteresa b&slcamente Ia TV, me parece que 
es El medio. Y ahora que se viene Ia interactividad y todo aquello, me parece contundente. 
AM: <,Que te parece esa denominacion de "Movlmlento de video lndependlente• en Ia 

Argentina? 
JA: Puede ser de las bases (se rie). 
AM: No percibis homogeneidad, un movimiento? 
JA: Veo que hay bastante gents con dinero que est& hsclendo vldeo-arte. 
AM: PorIa fonna en que contaste de tu aproximaci6n a Ia SA VI. 
JA: Mi acercamiento a Ia SA VI, fue por invitaci6n de La Fer1a y de Hermida, fue una situacion ... 
esta bilrbaro que sucedan estas cosas.Creo que cada uno tlene orlgen, hlatorla y culturaa 
dlferentes, y alexlate un elemento que noa pueda unlr, es una bolas de gatos, bien 
lntenclonadoa, pero gatoa al ftn. Y para hacer un video como este, que gano festivales en 
Brasil, en Espana, en EEUU, ahora gano el premio de Ia Rockefeller Fundalion, y Ia McArthur, 
en lo particular, estoy calalogado como autor de ese trabajo de video-arte, porque el resto de lo 
que ha hecho no as eso. Y nadia las conoce, y esta bilrbaro que sea asL Por eso te digo que son 
muchos elementos del azar que se combinan, y entre ellos, saber como es auceden algunaa 
de essa •qulmlcaa•, que son elementos muy fuertes. Como lode "Evlta', por ej. El otro dia lo 
escuchaba a Eloy Martinez, me tango que encontrar con el, charlar un rato, ahora presento su 
iibro 'Santa Evita'. Yo el video lo empece a grabar cuando estilbamos haciendo 'Desiertos'. Y 
cuando llego, hay un puente sobre el Rio Negro, em el medio del desierto, hay un misal chico. 
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Nos propuimos grabarlo. Evidentemente, antes de grabar eso, uno le pide permiso allugar, le 
prende una vela, ese tipo de cosas, que real mente, el equipo tecnico sa moria de risa, y cuando 
llegamos allugar, habia una foto de Eva y las velas. Yo graM un primer plano de Eva, que 
iba y venia, y asi, un rato. Obviamente, no era para decirle que no. 
AM: lmposible negarse. 
JA: Exacto, es Ia verdadera realidad. Entonces, como es un Iugar de recogimiento espiritual, y 
para Ia genie de campo Ia vida asi es algo que esta presente constantemente, para mi tenia ese 
valor. Despues empece a trabajar capas, y agregarle cosas, multi-layer, y dale que va, una dos, 
tres, hasta 11 generaciones, dej6 una bola de cosas, hay hasta 11 imagenes incrustadas. Y 
'Evita ... • es como que Is gente de campo Ia tlene presents en todaa sua coaaa, sua 
canclon-, au muerte, ea verdederamente un mlto popular. Digamos que uno reconoce que 
en muchos lugares donde no hay luz, donde no hay plata, lo unico que Ia genie Ilene es Ia vida 
espiritual, y Ia cultura. La cultura le establece posibilidades de supervivencia a !raves de Ia fe. 
De Ia religiosidad, no de Ia religi6n. lndependientemente de las creencias. Y, andando por estos 
lados, me encontre con un mont6n de brujos, chamanes, que, como son encuentros que sa 
producen en todas estas circunstancias, ellos te incorporan a esto, y en algunos casos, creo que 
es asf, porque estamos muchos que no somos de ese Iugar. Entonces esta genie nos convoca y 
crea toda Ia condici6n ... es fuerte. Para mi, lo que me sucede con el trabajo es eso: yo le puse 
"Evlta, el dolor" con las doa coaaa, con evltar el dolor y con Evlta, el dolor. Y el otro dia lo 
escuchaba a Eloy Martinez contando que Ia historia de Evita es Ia historia de Ia Argentina, de su 
cadaver, y se me ponia Ia piel de gallina. Porque yo, por ej., siento que en este momenta Eva 
me ha hecho varloa regaloa. Muy lmportantea, fuertea. Y que son regaloa que al bien a ml 
me aparecleron por al azar, tlene que ver tamblan con el azar que uno lleva y crea. Y el 
video, en todoa loa lugarea a loa que he ldo, ha generado alguns coaa de eaaa, porque yo 
no he tenldo le manor lntencl6n lntelectual de hacerlo. De forma anerqulca, con imagenes 
que no eran mias, sino tambien hechas por disenadores graficos, es decir, se arm6 con 
elementos, azarosos, que fueron bajados, dispuestos, y funcionaron con una determinada 
qui mica. Y es desde ese Iugar desde donde me interesa verlo, mas que como un video-arte. Me 
ha paaado, pore), encontrar una coaa maravllloaa, que ea encontrar una coleccl6n 
prlvade de fotoa de Eva Per6n, que no me Ia dlo nadia, Ia encontre en un container. Vino 
Ia producci6n de Oliver Stone a buscarlo, y no lo encontr6. Y ahora viene Ia producci6n de Alan 
Parker, porque estan desesperados por verlas. 
AM: L Y vos las encontraste en un continer? 
JA: Tengo Ia posesi6n, tiene el mismo destino que las imagenes de Eva, estaban hacienda una 
mudanza, alguien las tir6. Y ahora estan en una caja de seguridad. Me tengo que encontrar, 
probablemente, con Alan Parker. Encontrarme con Dior, porque el hizo todo el vestuario, y 
tienen que tener fotos de Eva, del 47 al 52. Y tengo que sentarme y deciries que no quiero 
dinero, sino becas para los alumnos. Quiero una silicon grafic, beneficios, que Parker venga a Ia 
escuela, y entonces es ahi donde funciona, porque eso es mas importanle que cualquier cosa. Y 
suceden. 
AM: Si uno esta tambien abierto a que sucedan. 
JA: Totalmente. Yo estoy totalmente agradecido al momenta de mi vida en el que decidi ser 
director de cine e irme al campo a hacer cualquier otra cosa. Ahora quiero hacer cine cuando 
tenga 50 alios y este tranquilo, con todas las cosas, etc. Teniendo algo para decir. Asi que 
bueno, fue todo asi. Despues me pas6 tambien que me llam6 Tete Couatarot, que eataba 
haclendo el clclo de 'Cambalache", en el Canal 11, y que lo mandaron 'al muere'. Y me 
llama para decirme que quiere hacer algo distlnto, bien, desde un Iugar de renacimiento, ella 
habia pasado por una siluaci6n afectiva muy dilicil ... 
AM: Por el placer del trabajo. 
JA: Claro, no se trata de decir, bueno, hagamoslo, cuanto gana cada uno. Primero tenemos que 
tener un proyecto. Si no, es muy aburrido (sin dinero, es dilfcil, pero sin proyecto, es MUY 
aburrido). Ya que el dinero es con cuentagotas, por lo menos intentemos tener un buen proyecto 
y generar buenas cosas. Me pasan cosas alucinantes, por ej., en el trabajo del Norte, habian dos 
elementos fundamentales que centralizaban todas las cosas: uno es el registro de todo lo del 
cultivo de Ia quina, y de Ia construcci6n de viviendas con materiales regionales. El vldec no era 
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lo mae lmportante: era para registrar, llevar al encuentro y reproduclr toda una altuacl6n 
que crea apoyo, aolldarldad, cooperacl6n lnternaclonal. Y que cada gente lo hace con las 
necesidades que tiene en particular, que es es lo mils alucinante del video. Significa que hay un 
mensaje en sf mismo, que es mucho mils fuerte que lo que Ia gente esta diciendo, lo mismo que 
sucede con Ia quina: es un cereal, tiene mils poder vitamlnico que Ia came, que Ia leche, es el 
futuro arroz, Ia comida de Latinoamerica, para Indonesia, es un alimento integral, como harina, 
se hacen panes. Y por el otro lado, te puedo dar Ia quina para comer, que te va a decir mucho 
mils que esto, porque viene del Iugar, y es maravillosa. Son los Andes Centrales, el maiz. 
Cuando eso sucede en los lugares donde Ia gente ya lo concoce, te imaginils lo que sucede. Si 
sucede algo, terriblemente mas potente. El concepto de herramlanta ea el mas lntereaaante, 
y realmente Ia gente lo admira a Peter Gabriel, porque les hizo todas: como estrella, es 
millonario, tiene todo, y ahora que esta em un momento de su vida em el que empieza a 
encontrarse con Ia muerte, a prepararse para morirse, hace algo que es maravilloso, que lo 
convierte en un verdadero angelito, y tiene una protecci6n inmensa, y en muchos lugares, el ya 
Ia sabe, ya sabe todos los favorecedores que tiene, y los que va a tener si sigue haciendo todas 
esas cosas. Y aca nadie lo ha hecho, salvo Santaolalla y Le6n Giecco. Hicieron una obra 
espectacular, que se llama 'De Ia Quiaca a Usuahia', y anda a preguntarle a algun si el gobiemo 
los apoya. 0 a los video-artistas. Y no existe. t,Por que? Yo a Gustavo (Santaolalla) lo conozco, 
soy muy amigo de el. Otra relaci6n alto astral, de toda Ia vida, y de otras. 
AM: Vi el ultimo clip. 
JA: Es otro duende maravilloso, con unas ganas de vivir impresionante. El es el productor de 
Divididos, de Los Cafeta Cuba, de los Maldita Vecindad, es uno de los productores locales mils 
reconocidos por Ia MTV. Y este ultimo disco lo hizo en su casita, con Ia mayor tranquilidad, con 
Gaby Kerpel, y va a hacer un unplugged, y esa es una postura muy interessante, tanto show
business, que este tipo a los mexicanos les esta volando el cerebro. Entonces se ha convertido 
em un productor alucinante que dice que no hace otra cosa que lo que hacfa cuando empez6 a 
los 17 aiios: hacer folclore y rock, las dos cosas. 
AM: Extraiia conjunci6n. Porque no es nada antiguo, sino modemfsimo. Y de una integridad 
comoobra ... 
JA: Me lntereaan mucho mas -• propu.,taa que el arte. 
AM: Acotemolas un poquito: son mils regionalizadas. Tienen un esquema de producci6n que 
sale de Buenos Aires. Es decir, se regionaliza desde el exterior. Pero al mismo tiempo, tiene 
una cosa holfstica, de cultura global ... 
JA: Y para eso, hay que tener mucha culture y conocimiento. Y en este momento, nuestra 
culture esta basada en Ia ignorancia. 
AM: Eao tamblen ea algo 'obaceno•, un elemento, eata ldentldad cultural en conjunto, 
que no aparece. Pareciera que tambien estamos diseminados por las imagenes que nos 
invaden dfa a dfa. 
JA: Totalmente, es un pulpo. Si el no tuviera un eiemento espiritual para coordinar todo esto, se 
vuelve loco, es came de divan. Terrible. 
AM: Mejor canalizario. 
JA: Claro, para que haces lo que haces, para una telef6nica? 
AM: tOue vldeaataa te lntereaan en el mundo? 
JA: t,De aquf? Me gusta lo que hace La Feria, porque es muy ir6nico, tal vez no formalmente, 
pero me gusta el concepto. 
AM: t,Por que? 
JA: Porque es un atorrante, es barbaro. Am!, es una ambici6n profesional que Ia imagen este 
bien, este linda, usar un filtro, soy un camar6grafo. Abiertamente. Y veo que Ell no tiene un 
compromieo con todo eso. Est8 bllrbaro, porqueveo que no tlena compromlao formal con 
todo eato, y lo Instruments major, tecnlcamente, paro ea au eatetlca. Y despues, me 
gusta ... 
AM: Te parece que si fuera mils cuidado, alcanzarla otras cosas? 
JA: No. No es para tanto, no serf a el. Me gusta lo que hace Eataban Sapir, me gusta ... quien 
mils me gusta? La verdad es que no he visto mucho ultimamente. 
AM: t,Por que? 
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JA: No tengo tiempo de ir a los festivales, etc. Cada tanto, veo cosas con La Feria. Yeo mucho 
lo que producen los alumnos, eyer vf durante cuatro horas, 45 trabajos de autoretratos hechos 
por alumnos, Y despues, estan hacienda tr& cortos, y 4 cd-rom, surrealismo, jazz, sabre Ia 
conquista de America, etc, eso es lo que veo todos los dfas, Ia evoluci6n de esos trabajos, de 
estar trabajando con mas de 1 00 personas. 
AM: t,E intemacionalmente? 
JA: Me vuela Ia cabeza Kogut: talento total. Tuvo el azar que le perrniti6 producir cosas muy 
importantes, pero me parece que ella esta encontrando a nivel dellenguaje, casas que son 
realmente excepcionales. Te hablaba del caso de Sandra Kogut, de Marcelo Taaa, de Eder 
Santos, de Ullaaa Nadruz, que los concocl en el Festival de Brasilia. Sandra y Marcelo 
estuvieron aca, y me parece que el video brasilero -ya habla visto otras casas, programas de TV 
pirata - tienen el desenfado que usan para todo. Entonces a mi me resulta mas a fin. Creo que 
loa videos de aca aon mae lntelectual-, penaantaa. y loa otroa aon maa ... corporales, nc 

ae. Maa lntultlvoa, que brota desde un Iugar uy copado que es Brasil. Y que tiene de todo, Ia 
alegrla permanents y Ia pena tambien. Despues, me gustan mucho los trabajos de Bolivia y 
Peru, que son pianos secuencias tremendos, y que nadie soporta mirarios mas de media hora, y 
que son mucho mas an6nimos. El otro dla vi uno de medicina del Peru, que era espectacular, 
maravilloso. De los europeos ... me gustan. Pero loa europeoa no me atraen, pocas cosas. No 
se por que, es a pesar mlo. Tal vez heya cambiedo. Y se lo decla a Bongiovanni, y a La Feria, 
me parece que Europe esta muerta. El poder del dinero, Ia ostentaci6n en un mundo ... Tango 
una mala relaci6n con Europa, porque es Ia tierra de mis abuelos, y se fue a Ia m .. Los hizo 
morir de hambre y venir para aca. Mi abuelo siempre reconoci6 que esta tierra le dio de comer y 
demas, pero otros no ... Y que viven pensando en volver, y el milo de Europa. Y veo que hay 
cosas maravillosas que tienen que ver con Ia cultura, pero casas bestiales que tienen que ver 
con esa super-economia, fronteras que se cierran, meyor tendencia al racismo. Los europeos, 
en eate alglo, ee matleron en doa guerraa, reventeron eate planata. No aa ... nc aon muy 
de tlar. Ninguno de ellos. Me encanten loa alemanea. Por Ia Bauhaus, por Sch6embarg, me 
encantan loa checoa y loa polacoa. Y ... por ahi, por esa tradici6n que hoy ... ojala que 
Hungrla, Checoslovaquia .. son pueblos muy golpeados, es una guerra muy dura. Entonces creo 
que todavla esta muy presente el racismo, y Franco, y los ingleses que roban de America, con 
los holandeses, para construir sus palacios, destruyeron toda Ia cultura. No se ... han causado 
mucha destrucci6n. No me atraen particularmente, y con esta cosa de los sudacas, los negros, 
las fronteras, y siguen robAndose desde Ia ballena, hasta el oro, no se ... 
AM: t, Yen terrninos de imagen? 
JA: Me encantan los alemanes, me encanta Wanders, pero me encanta au concapto. Me 

encanta Godard, pero al ea universal, - un cl&alco. Son casas que son para todos, no es de 
los franceses. Y 81 fue uno de los primeros intelectuales que vio el video como algo interesante, 
creo que es uno de esos espiritus Iibras que podria haber nacido en otro Iugar. Pero me gusta, Ia 
locura de Herzog, los documentales. Loa documentallataa me encantan, Ia eacuela brltllnlca. 

Pero me pereca totalmente falaz. Me parece que eatablacl6 una eatatlca del documental, 
en Ia que el que narra dice Ia verdad. Cuando Jamaa ea aal. Algun dia, cuando se releven 
todos los documentales, va a descubrirse las barbaridades que dicen. Y que Ia gente consume 
como si fueran norrnales ... 
AM: Agua cristalina ... 
JA: Si, me encanta Tim Burton. Otro espiritu libre, que puede hacer Batman o Ed Wood, 
cualquier cosa, y hacerta linda. Pero vi Batman, con musica de Nick Cage, y ... cualquier 
productor te sacarla corriendo. Pero Burton lo puso en Batman, y los americanos no caen muy 
simpid:icos, porque son muy ignorantes. Salvo algunos lugares, como california, donde hay unas 
cocinas espectaculares. Pero despues, Ia cosa americana de estar desprendido del resto de 
America, Mexico. Prefiero Mexico. Otro Iugar ... de alii para abajo, todo es maravilloso, pero 
para arriba, lamentablemente son paises del poder. Y una cosa es Ia polltica intema y otra es Ia 
extema. La intema es muy buena para ellos, pero para nosotros, Ia politica que tienen es Ia de 
quien vive y quien no. Y nadie se lo cuestiona, ni por casualidad. Y tienen enferrnedades, no me 
resultan atractivos desde ese Iugar. Hay otras cosas que si, pero no me caba Ia menor duda que 
me lrla a vivir a cualquier parte, menos a USA. Y los europeos, no. Aparte, tengo tanta 
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informaci6n por La Feria, que no ... Vino Jose Luis Salinas, que fue asistente de direcci6n de 
Fellini en "Amarcord" , con 18 largos hechos en ltalia, y viene aca y dice que alguien que hizo 
cuatro ya es director de cine. Y hablabamos con el y le preguntabamos de Una Werthmuller, 
todos los 70. Y me decia que en los 80 desapareci6. Con las mismas condiciones econ6micas 
que aca, y eso que tienen esa tradici6n cultural. Imaginate nosotros. Yo creo que se viene un 
tiempo muy ca6tico. De confusi6n, a nivel del poder, es muy ca6tico, entonces, hay que 
descomprimir toda esa carga que el poder pone, y buscar horizontalizar todo eso, en los lugares 
que todavia quedan libres. Todavia. Y, lamentablemente, para mi, Europa noes asi. La vida 
urbana es dllerente. 
AM: La gente joven lo siente en came de una forma muy fria. 
JA: Y me ha pasado en Bolivia, que encontre alemanes que no querfan volver. Y no es nada 
agresivo con ellos, es una condici6n hist6rica. Me encantaria estar en Amsterdan, en Berlin, y 
solarnente para pasar, porque sa que hay un mont6n de locos. Me gustan algunos 
escandinavos, tambien, pero me tira mas ellado de Checoslovaquia, Hungria. Debe ser 
maravilloso, tienen unas escuelas de cine. Los musicos, Ia mllsica que ellos tienen, es una 
cultura ... los otros estan contentos de que tienen pobres rubies de ojos celestes. Por lo menos 
no son negros como nosotros, pero bueno ... Y aca no pasa nada.La verdad, en este 
momento, no paaa nada. Paaa de todo, pero no oflclalmente. Loa mueeoa aatan muertoa, 
loa centroa culturalaa. La calla ... 
AM: ;. Y las perspectivas? ;.Es seguir trabajando por lo privado? 
JA: Yo no soy un enfermo de tener que vlvlr del video. Puedo vivir hacienda cualquier otra 
cosa, no me molesta. Y creo que eao ea un algno de loa tlempoa, una welta a lo generlco, 
y una perdlda de lo aapeciflco. Tlene que ver con las computedoraa, y Ia auto
capacltacl6n. Yo ahora, con un programa, me diseiio mi casa, y le pido al arquitecto que firme. 
Elija los materiales, ellugar, Ia norma IRAM, pero el diseiio ... Me parece Ia parte mas 
importante de este renacimiento, de Ia era digital, en Ia que estan todos los satelites puestos, y 
estan teniendo toda Ia fibra 6ptica. Ahora viene algo nuevo. 

ALEJANDRO AREAL VELEZ 

Realizador 

Buenos Aires, 28 de Enero de 1994. 

AM: Curao raallzado en el ambito de Canal13. 
AV: Era una sala de reuniones habilitada especialmente para nosotros, con una pequeiia isla 
para Ia visualizaci6n de trabajos, y una Combi con equipos, que podiamos usar con bastante 
flexibilidad. Habian dias en los que tomabamoa loa aatudloa de TV y haciamoa programaa 
para noaotroa. Cosa que generaba dentro de Ia gente del canal una especie de odio 
incontrolable, ten ian Ia fantasia de que les estllbamos robando su Iugar de trabajo. 
AM: ;. Y no era as!? 
AV: No sa si era asi. A ml nunca me lnterea6 trabajar para televlal6n. 
AM: ;. Tus compaiieros? 
AV: Algunos sf. Yo use Ia experiencia para aprander a uaar aatoe aqulpoe, y aprender a 
conectarme, y hacer mis videos. Para aprender con Ia posibilidad de manejar un estudio -cosa 
que yo nunca habla tenido. Yen ei segundo aiio habia que elegir unaaapeclallded, en 
fotograffa ·Imagen, aonldo, produccl6n o edlcl6n. Y yo elegf edlcl6n. Creo que fue 
acerteda porque, realmente, me dio todo un manejo de Ia imagen que me parece interesante. 
Creo que aa uno de loa puntoa mas craatlvoa de le raallzacl6n, ya que es donde realmente 
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se arma Ia cosa, o se desarma. Es donde uno puede ... con el mismo material hacer mil videos, 
y eso depende de c6mo uno se arma en Ia mesa de trabajo. 
AM: No sos Ia primera persona que me comenta que es en Ia edici6n donde verdaderamente 
nace el trabajo del video. Creo que tiene una dlferencla bastante fundamental respecto de Ia 
Imagen totallzante que uno tlene cuando hace cine, dlatlngulr en Ia obre organ lea e 
lnorganlca, Ia obre ya conceblda antea del lnlclo o conceblda a lo largo del proceso 
creatlvo. Por lo general, en lo que aparece en el discurso de los realizadores de cine, pareciera 
que tienen mils placer en el mirar Ia imagen, como si tuviera una vinculaci6n mucho mils directa 
con lo fotogrirllco. Y en el video, pareciera que ese punto se hubiera desplazado al montaje. 
Esto me perece que no quiere decir que se descuide Ia imagen propiamente, pero si creo que el 
cine ha hecho mucho mils en el sentido de narrar con las estructuras de Ia imagen propiamente, 
con las internes del cuadro, que el video ha dejado para operaciones que dependen de Ia 
edici6n. 
AV: Creo que tiene que ver con el medio. Porque es mucho maa r&cll adltar un video, que en 
cine. Donde es mils artesanal, mils Iento, no ves los resultados tan rilpidamente, a menos que 
los pases al video, que es lo que se hace actualmente. Pero hist6ricamente es asi: en el cine, Ia 
tarea de Ia edici6n es muy lenta, en el video tambien es lenta, pero los reaultadoa aon 
lnmadlatoa. Yen terminos del aonldo, es mucho mils facil trabajarto independientemente en el 
cine que en el video. lnaartar lmagenea, lntercamblarlaa, y demaa, camblarlea el color, laa 
poalbllldadea creatlvaa aon mayorea y mas lnmadlataa en el vldao. No qulere declr que 
noaa puadan hacer en el cine, paro tlenen otro tlempo. Yo me acuerdo, hace poco, en Ia 
escuela de cine habla una discusi6n, en Ia escuela de Antfn, en Ia que los profesores de cine 
hablaban de Ia truca en cine, que Ia mandils al laboratorio, y Ia funden al negro, etc. Y yo les 
dec fa que Ia palabra truca, en si, nos hablaba de una mural Ia. Porque si para hacer un efecto 
tengo que esperar que vaya allaboratorio, vuelva, ver c6mo qued6, etc, ya paseba una semana 
y yo ya no me acordeba de lo que yo queria hacer. Y que 'truca• viene de 'truco•, y 'truco', de 
magia, que es un poco lo que el cine es. La cosa magica de que nadie sabe c6mo es Ia imagen, 
lo del camar6grafo que le da un cabezazo al director cuando parece que Ia lorna entr6 bien, hay 
una mistica alii que en el video se deshace rilpidamente. La Imagen-video eat& alendo vlata 
por el monitor, dlrectamanta, por el dlrectcn, haata el cafetaro. 
AM: Ea como el Ia tecnologia fu- mae traneparente. 
AV: Manoa mlatarlo, no? Menos misterio, no hay que esperar nada, todo el mundo love y 
saba c6mo es. Y esto incide en las velocidades de realizaci6n. Hay una analogia entre Ia 
velocidad tecnol6gica y Ia que se imprime en quienes trabajamos con ella. Todo se agiliza 
mucho mils. 
AM: i. Te acordils de algunos de loscompaneroa que tuviste en esa escuela? 
AV: Sf, pero no son gente conocida del medio independiente. Son gente que tienen productoras 
chicas o medianas. Algunos trabajan en edici6n, otros, trabajan en productoras de fotografia, 
otros son periodistas, no son del medio video. Yo aoy un reallzador lndepandlenta de video. 
Elloa trabaJan, baalcamanta, otroa madloa. 
AM: De esa escuela sentis que Ia gente se incorpor6 en ramas muy diferentes. '-En que aiios 
hiciste esta escuela? 
AV: En el86-87. 
AM: 1. Yen el ff7 c6mo era el eatado del video lndepandlente? Porque vos ya en ese 
entonces te definlas como realizador independiente. 
AV: Sl. Habian dos o Ires eventoa que eran en los que vos podlas mirarte. Fue el de Coca
Cola 86-87 (es un concurso que cada siete u ocho aiios concursa cine y/o video), y una 
mueatra que hubo en el San Martin, que aa llamaba Buenoa Alrea VIdeo I , no me acuerdo 
muy bien. Y ... habla mucha confual6n: habia gente que habla dejado las cilmaras Super-S por 
las VHS, y casas que ya comenzaban a perfilarse con un lenguaje mils propio, mils abierto. 
Tecnol6gicamente fue el aiio en que aa aflrm6 el U·Matlc, empaz6 a aallr el High Band, y 
bueno, ae empazaba a hablar de tecnologiaa dlgltalea, de proceaamlento de Ia Imagen por 
madloa electr6nlcoa. Eataba ahi latanta. Aparecl6 el Hlgh-8 en Francia, Jap6n, claro, paro 
llegaba a Francia, o -. b&alcamante era un momanto de apartura. Y el movimiento 
independiente de cineastas se estaba destruyendo porque se destruia el Super-S, asi que 
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estaban los del16mm, que eran dos o tres, y los que ten fan que pensar en las opciones. Y 
algunos comenzaron en video, y otros, no se. 
AM: z.Que obras te acordas de esa epoca? Que te llamaron Ia atencion. 
AV: Me acuerdo mucho de Ia entrega de los premios Coca-Cola en el Sheraton, me impresiono 
mucho ver los videos en pantalla grande, proyectados. Ver mi video proyectado me impresiono ( 

0 pasaron alii el mfo? no me acuerdo), pero pasaron videos, Ia luminosidad, Ia definicion, todas 

estas cosas que todo el mundo dec[ a que no eran ciertas, ya era evidentemente superior a las 
que se conseguian en el Super-S, anillogo al 16mm, casi -esto depende del calibre del 
proyector, de Ia luz que haya en Ia sala, pero, en realidad, me lmpreelon6 eao: Ia potencla 

tecnol6glce del video ya en eee aiio. Me acuerdo del trabajo de Laeceno, 'Un martini en 
/as dunas'y, bilsicamente, me acuerdo del Grupo Palata·E, con el trabajo 'EI balls de San 
Wltold', me acuerdo de los ventiladores ... era un trabajo muy bueno. 

AM: < Por que? 
AV: Tenia un lenguaje abierto, era un uso del sonido muy interesante. Estaba trabajado en 
forma expresiva, no Ia trataban de dar contlnuldad eepacJo..temporal, alno expreelon. Me 
acuerdo mucho del zumbido de los ventiladores, que producfa un ruido constante. Y , 
basicamente, un video narrado en off, que puede ser lo mas aburrido del mundo, pero en ese 
caso era interesantfsimo. No se lo que esta gente estara haciendo ahora, pero era muy bueno. 
Marcelo Domisio era el director. 
AM: 0 Y c6mo continuo tu relacion con el video? 

AV: Luego de alii empece, soy arquitecto, trabajo en las dos cosas desde entonces, hice videos 
por encargo. Como 'Homenaje a Kandinsky', lo encargaron tres pintoras. Baalcementa hlce 
vldeo-creeclonee y ftcclonee, uno y uno. Cuatro videos para el Centro Culural Ciudad de 
Buenos Aires, y en el 89 empece 'En memoria de Paulina~ que fue una obra fara6nica. Que 
recontra-termino, por suerte. Uego a Ia difusion, pero ni muy popular, ni muy masiva. Lo dieron 
en cable, en TV abierta, esperemos que este aiio Ia pueda vender. No me interesa pasarla 
gratis, qulalera entrar en clrcultoa lnduatrlalee, mas comerciales. 
AM: 0 Y cuales eran los organismos de comunicacion entre los videastas en estos aiios? Vos me 

decls que se encontraban para mirar, para mirarse, pero existla alguna escuela que convocara, 
un espacio ... 
AV: Estaba todo muy peleado .. los dos bandos, que eran Ia gente del cine, Ia escuela de 
Avellaneda, Ia gante dellnstituto Nacional de Cinematografla •.. 
AM: 0 Quien estaba al frente de Ia Escuela de Avellaneda en esos aiios? 

AV: Creo que estaba Hermida. No creo que sea responsabilidad de el, pero los estudiantes de 
cine tienen esa cosa de superioridad, de tocar Ia pellcula, como dice Wenders, y que se yo, que 
en generalles impide hacer imagenes. Y en aquella epoca eetaba el concurao de Coce·Cola, 
Ia mueetra del San Martin que no me acuerdo c6mo eellamaba, empezaba a aparecer, 

doa o tree aiioa deepuea, el Buenos Alree VIdeo I, en el ICI, el eapaclo del Recoleta, y el 
Centro Cultural Gral San Martin hlzo, doa o tree aemenaa eepeclalee de video, en Ia Sale 

Lugonee, y - era un Iugar muy plola, paae baatanta mla trabajoa: era un Iugar publico, 
aobre Corrlentee, que nunca maa ae volvl6 a repatlr. 
AM: Porque vos me decfas que esta escuela les daba una forrnaci6n que estaba muy lejos de Ia 
que se estaba ofreciendo .•• 
AV: Sigue estando muy lejos hasta hoy: no hay ningun Iugar que te de 50hs semanales de 
estudio de video. Ningun Iugar con Ia posibilidad de acceder a equipos de ultima generacion. 
Trabajos grupales, por supuesto, pero de dos o tres personas, es decir, estudios, sala de 
maquillaje, equipos de exterior, interior, movilidad, todo lo que se sigue. 
AM: 0 Y c6mo fue que llegaste a Ia SA VI? 
AV: Y ... de tanto amigo, de tantas reuniones, yo no recuerdo el aiio, pero Ia idea de hacer una 
Sociedad Argentina de Videastas ... la Idee principal era Ia de comprar equlpoa, esto es 
complejfsimo, porque de quien era? Primero fuimos 8 personas, despues 12, despues 10. Por 
suerte, no compramos nada, porque tecnol6gicarnente, el equipo enseguida decrece, y los 
equipos de videos caducan, y si no los amortizaste en dos aiios, entonces tenes que tirarlos a Ia 
basura o mal venderlos, y yo creo que hubiera sido muy complejo para los que eramos montar 
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el sistema para comprar esto. Y esto fue paralelo a las reuniones de Ia SA VI, empezamos a 
conocemos y creo que fue Util, a su manera. 
AM: 1,Util? 
AV: Sl, nos conocimos mas. 
AM: Yen las primeras reuniones i. cu81 era el espirilu de Ia SA VI? 

AV: El tanteo: uno concoce al otro, y vos que haces, en general, eramos rivales en los 
concursos, y aunque no hablan premios, habla rivalidad. Era bueno encontramos porque uno 
podia conversar, decir lo que pensaba de los trabajos, etc. 
AM: Y cuando se hablaba en terminos esteticos, 1. que se colocaba? 

AV: Discutimos durante aiios sabre Ia especlficidad del medio video. Discusi6n que nunca nos 
llev6 a nada, por suerte que no se puede llegar a nada. Se lleg6 a abandonarla y a aceptarla 
como una cosa inconclusa, porque no Ia hay. Este tipo de cosas se hablaba mucho. 
AM: i. Y en cuanto actitudes de producci6n? 

AV: En Ia SA VIse hablaba mucho de producci6n y generaci6n de proyectos, pero nunca se 
logr6, porque cada uno estaba lo suficientemente metido en sus proyectos como para poner 
energia en eso, creo que fue eso. 
AM: Porque en video pareciera que Ia gente aparece dispuesta a producir en extremos como 
las cooperativas, sistemas grupales, y del otro lado, tenes gente que se siente mas c6moda 
trabajando dentro do papel mas legitimado de director de cine, formando un grupo que volvi6 a 
Ia obra de autor. 

AV: Creo que el video lndependlente ea obra de autor, al no ea obra de autor, no ea neda. 
Digamos, meterse en este sistema, con todo lo que cuesta, si no es para sacar algo tuyo, como 
que no tiene sentido. Y en video se trabaja mucho en equipo, si no trabajas en equipo, siendo 
alguien responsable de lo que se hace, no sirve, no creo que se pueda trabajar de otra manera. 
Creo en Ia lnterrelaclon del equlpo, en Ia relaci6n entre editor, director, director de fotografla, 
asl como de los actores, o de los personajes, como tambien creo en Ia relaci6n entre Ia camara 
y Ia luz que hay en ese momento, entre el sonido y Ia imagen, creo que no es una cosa cerrada. 
Porque cuando lo terminaste de editar, lo tenes armado, pero depends de c6mo lo proyectes, de 
c6mo esta Ia sala, si Ia mlisica esta bien equalizada, o es muy aguda, creo que esto nunca se 
cierra, es un hecho que ocurre en ese momenta. 
AM: Lejos de lo que puede ser un ciclo de proyecciones como las que aparecen en el cine. 
AV: Tambien ocurre con el cine, pero ese dla estas en una butaca diferentes, o mas atento o 
mas distraido, y nunca vas Ia misma pelicula, esto lo decia Umberto Eco, no? Escuela de Canal 
13. 
AM: Hace un rato yo te querla preguntar c6mo ves al video, mas cerca del hecho de Ia 
comunicaci6n, que de Ia estetica personal, o c6mo, mas cerca de Ia acci6n social. 
AV: Yo hace un rato te decia lode Gutemberg. No qulero declr lo de Ia herramlenta porque 
ea una fraae muy ramanlde, pero un alatema, al. Un alatema de producclon, de lmagenea, 

que puede aer utlllzado para produclr un mont6n de coaaa, desde producir imagenes, arte, 
pomografla, revista, Ia obra mas maravillosa, una miniserie, un noticiero, una obra perdurable, 
una performance, una acci6n, cualquier cosa, es como pensar en Ia imprenta de Gutemberg. La 
letra sirve para hacer cualquier cosa, desde 6rdenes militares hasta poemas, un diario que 
caduca a los 1 Omin, que lo leiste, Ia Constituci6n Nacional que nunca leiste, etc. 
AM: 1. Y c6mo ves el movimiento del video en Buenos Aires hoy? 

AV: Nose c6mo esta el video hoy. Parece que esto es como estoy yo, siento que dentro de mi 
grupo hist6rico, parece que se espacian las obras, hay como una necesidad de una mayor 
respuesta tecnol6gica (tener major imagen, major sonido). Esto me lleva costas mas altos, y me 
lleva a Ia necesidad de producir algun tipo de material que se pueda inscribir en los clrculos 
comerciales para poder producirse, es un cfrculo vicioso. 0 bien se financia por alguna 
fundaci6n, una beca importante, o puede estar inscript<> an sistemas comerciales. 
AM: El apoyo que hay en Buenos Aires, en Argentina? 
AV: Yo no veo nlngun apoyo. Saivo que te vayas afuera. Ninguno. 
AM: Me comentabas hace un rato lo que te pas6 en el ambito universitano. 
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AV: En el ambito universit8rlo, habiendo equipos (te6ricamente) para hacer videos, fue muy 
dificil conseguir uilizarlos. Este proyecto lo presente a Espana y estaban muy interesados en 
realizarlos, independiente de que ... 
AM: 1.Lo presentasta a quienes? 

AV: AIICI de Madrid. Hasta productoras comerciales de Buenos Aires estaban interesados en 
conseguir sponsors para hacer este proyecto. 
AM: i. Quienes son los que denominils "mla compaiieroa hl81:6rlcoa"? 

AV: De alguna manera, pienso en Diego L.aacano, Sara Fried, Mllewlcz a su manera, La Feria 

desde un punto mils te6rico, Amaolo y su escuela, no se los del grupo Palata, no volvf ni a 
verlos, no muchos mils. 
AM: i. C6mo te parece que funciona Ia critica? Me hablabas de La Feria como te6rico ... 

AV: No exlatele crftlca. 
AM: La importaci6n te6rica. 
AV: Exlste Ia critica y Ia elaboraci6n te6rica sobre video, uno no puede verla pero esta. 
AM: 1.D6nde? 
AV: Y Ia veo en los cuademos deiiCI, en Ia obra de La Feria, en Ia Taquini, en algunos diarios 
progresistas (Pagina 12), algo, casi nada. En general, los criticos del cine se ponen a criticar 
video en los diarios, y es dificil. 
AM: Pero i. te parecen que contribuyen en algo? 

AV: sr, todo contribuye, nose si a Ia producci6n, siempre Ia crltica es posterior. Creo que es 
catastr6fico que Ia gente que critica video no haga video, es catastr6fico. 
AM: i. Y d6nde seve video en Buenos Aires? 

AV: En eiiCI, hay una videoteca importante, en al Goethe, Gabriela Massuh impulse mucho 
todo lo que sea video, y no muchos mils lugares. Recoleta, San Martin. 
AM: i.Es un problema Ia dilusi6n ahora? 

AV: No hay dlfual6n. Estarnos hablando de muestras independientes, que Ia hace gente porque 
tiene buena voluntad, pero dilusi6n seria, no. 
AM: Y si Ia hubiera, i. en que medio? 

AV: Bilsicamente, en TV. Hay muchas experiencias en cable, yo he pasado todos mis trabajos 
por cable, pero no son rentadas. Bueno 'Quality' me compr6 un video. 
AM: i.CuaJ? 
AV: Kandinsky. 
AM: i. Que pintoras te lo encargaron? 

AV: Vilma Mebeli, Pilar Santos. En Ia revista Film tiene ahora una secci6n dedicada al video, 
hubo una nota muy importante sobre 'Paulina'. La revleta El Amante tlena un rachazo 
epldennlco al tema video, salvo los textos de La Feria. Pero es como un parentesis en lo que 
ellos hablan, no esta integrado. lncluso Ia forma en que La Feria ascribe es un parentesis. Ellos 
hablan como si estuvieran hablando de cine en un cafe. Y La Feria crea desde un punto de vista 
mils academico, mils profunda. Esto lo desintegra mils todavfa. 
AM: Yen Ia Film voa eentfa que eat:a maalntegrado 

AV: Creo que ai. 
AM: i. Y por que no funciona Ia circulaci6n en Buenos Aires? 

AV: Es un gran misterio. Creo que podemos -no sa- si hecharies Ia culpa a las politicas del 
Institute (Nacional de Cinematografla) o a los empresarios que no les interesa, el sector privado, 
pero es un Iugar que esta faltando. 
AM: i. Pero el cine independiente tuvo esa dilusi6n? 

AV: No, tampoco. Pero era como que se justificaba a si mismo. El tipo hacfa dos o tres pellculas 
cortas, y luego, un largo. No es tan facil como te lo cuento, pero era el camino. Una de las 
causes por las que no produzco videos es que me pregunto ';_Para que los voy a producir'?'Si 

no logro insertarme en las estructuras de producci6n, no tiene sentido que lo haga. Los hago por 
mi placer, pero usar una camara que cuesta 25000 d61ares, y una camara que cuesta no se, 
para tu propio placer, es un poco estupido, por ahi me voy a Bahamas, o me compro un 
departamento en Barrio Norte, no se. 
AM: Hermida tiene Ia hip6tesis de que de alguna forma el video tiene las herramientas para 
permitir mucha mils experimentaci6n de los lenguaje. 
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AV: Creo que el video tiene muchas mas herramientas de experimentacion que el cine. Lo 
perrnite, es decir, Ia idea es que el tratamiento en el cine es corte y pegar. 
AM: Yen el Festival de Rosario del afio pasado, Hermida comentaba que tal vez ese fuese el 
motivo por el cual el video encontraba las puertas cerradas de Ia TV. Yo, al mismo tiempo,lo 
asociaba con experiencias en TV, como "La TV Ataca", o el mismo Tinelli, donde uno realmente 
no puede decir que se este volviendo a forrnas mas cerradas, ya que el corte es diferente, hay 
velocidad. 
AV: Te diria que es mas profundo, todavla. Todo lo que son presentaciones de programa, es 
todo lo que se esta viendo en los festivales franceses de video-arte, inserci6n de 
imagenes,digitalizaciones, sobreimpresiones. 
AM: Como si Ia tele, por 6smosis, hubiera absorbido ... 
AV: Claro, no desde Ia teorla, sino desde Ia produccion misma, disparadores de las uttimas 
tecnologlas. 
AM: Como silas ultimas novedades del video, Ia tele las absorbe como cuestion de produccion 
inmediata, desarrollo. Y el video no puede entrar desde las regiones independientes de 
produccion. 
AV: El video no puede entrar desdela producc16n lndependlente. 
AM: Entonces '-que es lo que no puede entrar en Ia TV? Porque pareciera que Ia tecnologfa y 

las posibilidades de produccion del video sf entran. 
AV: No: una cose es ... es que se llega por otros medios, por otros lugares. Todo esto que 
hablamos de las tecnologfas que usan actualmente en Ia TV, surgen como necesidades propias 
del canal, para podervender mas sus productos. Todo lo demas, desde Ia programacion del 
canal es muy diffcil incorporar personas nuevas, gente que tenga otras ideas, salvo gloriosos 
ejemplos como "Cha-Cha-Cha". 
AM: Que vienen de productoras totalmente independiente, es decir, son productoras que entran 
alcanal. 
AV: Que entran al canal, y estoy casi seguro de que entregan el casette y nada mas, pero de 
todos modos, ojo, porque estamos hablando del Canal2, que no tiene Ia presion que tienen los 
Canales 9, ni hablar del 13 y 11. AI no tener esa presion, perrnite mas abertura y aire. Esto 
tambien pasaba con Cenderelli, hasta que le cortaron las alas, y tambien pasaba con los cables, 
que , habitualmente, son mas dinamicos en las estructuras de produccion. Tienen otras 
experiencias. 
AM: '-CuaJes son tus proyectos? 
AV: Es hacer un video de creacion sobre Ia memoria. Supongo que una camara muy chica, S
VHS, high-band, un video-arte, nova a tener una estructura narrativa. Eso espero hacerlo el 
mes que viene, y me presente a dos becas grandes, para hacer un video de ficcion, sin sonido, 
y otro video que seria una biografia sobre Bioy Casares, si las circunstancias lo permilen, no? 
Esos son los dos, tres proyectos que tengo a mediano plazo. A largo plazo querla hacer una 
ficci6n de Bioy, con un tratamiento bastante experimental, ten go hecha una sinopsis de casi 20 
hojas, inclusive algunos dibujos, pero no puedo avanzar en los diaJogos porque no tengo el 
sistema de produccion claro. Proyectos. 
AM: '- Y algun horizonte para el video? 0 Pensils en esas coses? 0 0 pensils s61o en tu obra? 

AV: Creo neceaarlamente en penaar desdela obra de uno. Pero creo, fundamentalembte, 
que si no se viabilizan los sistemas de difusion, sin eso no hay horizonte. Por lo menos no los 
que me interesan a mi. Puedo pensar en un video de creacion, porque es algo que puedo hacer 
con 500 dolares, porque no puedo pensar en otra cose. 
AM: Deberla haber algun marco para que Ia difusion se tome mas confiable, pareciera que uno 
debiera ester cuidandose, o retaceando el material en algunos medios, para conseguir cierta 
difusi6n 'digna'. 
AV: Es que no hay dlfu816n. 

AM: 0Senl que no hay publico? 

AV: Ea dlficll declr que no hay publico. Para eso tendria que haber una difusion, nose si 
masiva, interrnedio, pero si uno ve los programas de TV, a veces uno dice que no debe haber 
publico para eso, pero lo hay. Hay publico para ver goif, para fotos, reposteria, de cocinero, de 
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cualquier cosa, ves cosas ins61itas, y para eso se les paga, porque alguien los mira. '- Por que 
no se puede ver videos? Poslblemente porque no haya nadle dedlcado a eato. 
AM: Alejandro, muchas gracias. 

DARIODIAZ 

Realizador 

Buenos Aires, 18 de Enero de 1994 

AM: Contame cuill es tu formaclon. 

DO: Mi primera formaci6n es Ia facultad, UBA-Cienclaa de Ia Comunlcaclon. Hice una materia 
que se llamaba "Taller de Expresi6n II", en ese momenta dada por Bebe Camin. En realidad, me 
intereso mas en el audiovisual -porque en los primeros ai\os no aparece bien definida cuill area 
de Ia comunicaci6n te interesa. Me interesaba el periodismo, lo te6rico. Me guste mas lo 
audiovisual desde alii, y me vinculo con un grupo, una ONG que se llamaba CECODAL.y daba 
cursos. Me faltaban datos como para saber un poquito mas, y empiezo a estudiar en forma 
paralela, video. 
AM: El CECODAL daba cursos ... 
DO: Si, todo lo que es funci6n de Centro de Capacitaci6n, y tenia otras actividades, como rentar 
los equipos, Ia isla de edici6n, carnaras, etc, y estaba dentro del Movlmlento latlnosmerlcano 
de VIdeo, que naci6 como una Organizaci6n No-Gubemamental, y haciamos trabajos con ese 
perfil altemativo: derechos humanos, para Ia PdeH ... 
AM: Es decir, tambi&n trabajaba como productora. 
DO: Si. Pero fundamentalmente con subsidios del extranjero. De Alemania, de ltalia, que 
practicamente ayudaron a que CECODAL pudiera existir. Siempre nos apoyaban. Y nosotros 
presentabamos proyectos: si eran interesantes, te lo aprobaban, trabajabas un tiempo, con 
determinada cantidad de gente, para hacer estos proyectos. Me acuerdo que cuando 
empezamos, fue un proyecto para comprar equipos de animaci6n, un IDA, para poder hacer 
animaci6n computeda, e hicimos unos dibujos animados para Ia PdeH, para Derechos 
Humanos, para los Derechos del Nino, y estlibamos hacienda una historieta. Esto era, lo 
habllibamos con Hugo (Ray) un avance: hablar de esto en el 89-90, no estaban las 
computadoras que estan hoy. 
AM: lngresaste en el CECODAL en el89? 
DO: Sl. lngrese en Ia facultad en el85. 
AM: Entraste como alumna y te quedaste ... 
DO: Si, entre a trabajar en los proyectos de ellos. Y para seleccionar a algunos alumnos que nos 
pudieran acompai\ar en estos proyectos. Yo entre en el curso bllsco de video. Despues conozco 
un poco mas las areas, me interesa mas Ia parte de posproducci6n, y el CECODAL me ofrece 
hacer un curso de edici6n. Empiezo a operar las maquinas de ellos. Y despues me ofrecen si no 
quiero una beca minima, trabajar, vinculandome al gurpo, y bueno, ese fue el comienzo. No s6io 
me empiezo a meter, sino a vivir de esto. De ahi decido, a1 poco tiempo, a pesar de que era tres 
veces menos el sueldo que yo tenia en el hospital, decide dejar todo y dedicarme a trabajar 
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sobre Ia imagen. Habfan cosas que no podrfa hacer jamas: no podria hacer un casamiento, 
porque no podia, pero porque no me gustaba mucho hacer Ia camara. Entonces el nivel de 
ingreso economico venia mas por los cursos: daba cursos de capacilacion en un nivel, y 
ademas, tenia un sueldo y porcentaje por edicion. Generalmente trabajaba asl. PorIa cantidad 
de horas que compaginaba. Yen ese mismo aiio, uno de los laburos finales de esa materia era 
presentar un video, de un grupo que hoy en dla, cada uno de ellos por su camino, anda bien. 
AM: Quienes eran? 
DD: Eran Anibal Bosco, que esta a cargo de toda Ia aprte tEicnica en Ia Universidad del Cine; 
estaba Silvia Hoppenhein, que durante de dos alios fue responsable de productos comerciales y 
espectaculos, y esta no se aca o afuera del pals, muy bien ubicada. Gaby Guebel, hermana de 
Diego Guebel de Ia iV-Ataca, que esta creciendo por su lado, su video independiente. Sergio 
Rec, que esta trabajando desde hacen dos alios en periodismo radial y grafico; Cecilia Escola, 
que hoy es editora especial de Caras, y trabajo haciendo prensa para La Plaza ... un grupo que 
despues, cada uno por su lado, se dio muy bien. Y ese grupo tan Iindo, hicimos un video todos 
juntos, yo quede como director, lo presentamos, ese trabajo fue elegido entre los mejores cinco 
del afio. Me voy de vacaciones y cuando vuelvo en Marzo encuentro un aviso en el diario que 
dice "Ganadores se buscan", Ia cl!tedra lo habla presentado en laBienal (de Arte Joven, Ia 
primera, Ia mas linda) y habla ganado una mencion. Fue, para mf, el comienzo de todo esto. 
Fue el empuje para meterme mas, decidirme a dedicarme mas a esto, y ahf esta. 
AM: Y en el CECODAL que otras producciones se hicieron? 
DO: Era allemativo. Hicimos muchas cosas con Ia UNESCO, con CLACSO, y empezamos a 
trabajar sobre los dibujitos animados. Con tecnologla que no conoclamos, no sablamos bien 
c6mo se implementaba, que pasaba con Ia memoria de Ia AMIGA. Hicimos un dibujito para Ia 
UNICEF, hacer historietas. Entre otros motivos, el crecimiento individual, o del grupo todo 
original, con Ia direccion del CECODAL. Y nos vamos en masa, porque en aquel momento 
habla un grupo muy bueno: yo en edicion, Paula Cordoba haciendo animacion, Alberto Vasay, 
director de fotografla de 'Uitimas imagenes del naufragio"y de "Gatica". Se fue Alberto y se lo 
llevo a Anibal Bosco, que trabajaba con el como ayudante en todas las pellculas -hasta que 
despues abrio un centro el mismo. Estaba Laura Bamice, que en ese momenta era asistente de 
direccion de "Atreverse• de Alejandro Doria, en el Canal11. M8ximo Soto dando guion, tambien 
se fue. Y en el90, hubieron muchos cambios. El CECODAL se muda de Iugar, y se pierden sus 
referencias hasta un afio despues. Saliendo del CECOOAL, sintiendo que algunas cosas eran 
editar-editar y edilar, hago algunos trabajos para iV: me contratan para hacer Ia direcci6n 
tecnica, para un programa unico sobre medicamentos en Argentina. Un especial de una hora de 
duracion. Alii hago Ia coordenaci6n tecnica, y empiezo a experimentar un poco mas. 
AM: Entonces antes del CECODAL no tenias contacto con el video. 
DD: No. Me fui del CECODAL, y viene Emilio (Cartoy Diaz), a invilarme a hacer un noticiero, 
con los alumnos del TV-TEA (Taller Eacuela Agencla), edilario y todo lo demas, era ellaburo 
final. Y lo hago. Fue mas o menos en Noviembre. Lo conocla desde diciembre, me io habla 
presentado un amigo fntimo, y con el empezamos a contar historias. En el CECODAL era un 
editor, un capacitador, pero yo no realizaba, no tenia ni tiempo ni estructura para crecer. Hugo 
(Ray) me permite usar los equipamientos y empezar a contar historias, y junto con Diego Battle, 
que hoy esta en Clarin hacienda espectaculos, junto con Jorge Lozan que esta en Ia Maga, y yo 
lo lleve al TEA (hoy es director del taller de TV), y Jose Jaranieri, que hoy es el director de 
redaccion de La Maga, empezamos a contar historias. Historias urbanas. Empezamos con los 
cantitos de las hinchadas, seguimos con otras, nos juntabamos a Ia madrugada, a posproducir, y 
empece a liberarme de aquello de quedarme horas compaginando cualquier cosa. Entonces el 
me daba mucha pelota para que lo conociera a Emilio Cartoy Dlaz, que ten fa que buscar otras 

altemativas. Y cuando me lo encontre, me dlo trabaJo para hacer en Ia hora, que era el 
primer acuerdo que ea hlzo con ATECO ·Aaoclacl6n de Televlaoraa Comunlt&rlaa- TEA y 
Ia UBA, para hacar una TV en dlracto deede Ia facultad, con baJa potencla. Hlclmoa toda 
Ia coordlnacl6n general, y noe metlmoe cinco dlaa a laburar, y 1o metlmoe cinco dlaa al 
alre, deede el4to plao de Ia UBA ... 

AM: En M.T. de Alvear? 
DO: Sf. Organlzado no per Ia facultad, alno per noeotroe, eetuvleron todaa las 
telavlalonee comunltarlaa, eatuvleron lnvltadoe, cantendo, paraonalldadee, fueron cinco 
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horae al alra sin parar. Y fue Ia prlmera experlencla que sa hlzo en Capital, con un radio 

de 3 a 5 krn de alcance por el Cansl4, de meter Ia pantalla en el medlo de Ia cludad. 
AM: Y que materlalea paseron alii? 

DO: Pasemos todo material producldo por TV comunttarlas. Hicimos compactos de cada 
una, y despues lo pasamos; tambien fue gente amiga, McPhantom, monseiior Laguna, Lalo de 
los Santos, mucha gente invitada. Se reunieron muchos temas, politicos, cinco horas al aire 
programadas por Ia misma gente de las TV comunitiirias, Ia (mica colaboraci6n que tuvimos 
desde Ia UBA fue un pibe que vino aver si necesitiibamos algo. Fuera de eso, Ia gente de Ia 
UBA no existi6, y si estaba todo el mundo del TEA. Y ese fue el primer trabajo con el cual yo me 
vinculo con el TEA (Taller Escuela Agencia). Renuncio a1 CECODAL, esto fue en diciembre, y 
no tenia laburo, pero tenia que renunciar, a los dos meses me llama Emilio, diciendo que no 
queria dar mas clases 'Pensa un proyecto y hacelo'. Y lo hicimos, tres aiios. Despues, dos 
aiios, me confiesa que me habia visto laburar, y qued6 con ganas de llamarme. Y tuve 
oportunidad de hacer lo que uno siempre queria hacer. Entrar en una agencia y decir esto es 
mfo, y entonces me siento y edito. Y esto fue lo mas interesante del proyecto del TEA: tiempo 
de crecimiento, de poder hacer en el manor tiempo Ia mayor cantidad de trabajos. 
AM: Trabajaban con planificaciones? 
DO: Sf, que salian en charlas de cafe. Pero lo mas importante es el tiempo interior. 
AM: Y tambien tenlan proyectos intemos? 
DO: Sf, como parte del aprendizaje, para todo. Nosotros ... 
AM: Pero lo del taller de TV servia tambien para hacer trabajos para afuera? 
DO: Para todo. La ultima materia del ultimo aiio: son tres. redacci6n, radio y TV. El ultimo aiio, 
con un promedio de 35 alumnos por comisi6n, mas o menos con tres oomisiones por aiio. 
AM: Y con que equipos trabajaban? 
DO: Doe carnaraa 8-VHS, M-8000, doe vldeocaaeteraa FC 90, un mixed, y un centro editor, 

nada ma\a que eao. La idea era que el periodista, en general tenian un descreimiento o una 
mala impresi6n en general de lo que es el fen6meno de Ia TV, un menosprecio. Los periodistas 
creen que el unico periodismo cierto y real es el grlifico, como si fuera un tratamiento profunda 
el que dan los diarios. Y en el caso de TEA, se cultivaban durante dos aiios, trabajando casi en 
forma solitaria. Salvo que lo pudiera hacer con su compaiiero, es asf: uno investiga su tema, y 
el otro investiga el suyo, y se juntan. Cada uno hace su parte. No hay un traba)o grupal. Y el 
periodismo grlifico no !leva un trabajo grupal. Vienen con este vicio de dos aiios individualistas, 
vienen con el prejuicio del periodista grlifico. Entonces, el tema de Uegar a Ia TV, para nosotros, 
se trataba de darles el mfnimo conocimiento. Nunca diJimoa que dabamoa TV, nl nada por el 
eetllo. Noe declan 88to y lo otro, y reapondlamoa "Eato no 88 un taller de TV, eato 88 una 

aala de edlcl6n". Falta mucho para ear un taller de TV, al no tenemos nsde. 
AM: Pero sf me parece que esto es algo asl como un grupo de refiexi6n en tomo a Ia TV. 
DO: Lo que pas6 es que ni eso nos dio tiempo. Creo que nos dio tiempo para poder detectar y 
encontramos con aquellos que tambien ten fan ganas de producir en forma grupal. Para eso 
hacfa falta descubrimos. C6mo ? Con proyectos paralelos. C6mo hacfamos una vez por 
semana, tres horas. El primer dia siempre les digo que nos vamos a conocer en noviembre, 
porque por Ia estructura del trabajo ni te llegas a conocer con nadia. Y yo no querfa daries lo 
basico e irma. Eso que una vez me hicieron a mi. No queria decir "VVsta el agujerito de Ia 
camera? Bueno, ahora andate" porque te fnustra. Empezamos a generar grupos paralelos. Y, 
automaticamente, se empezaron a former ellos solos, o con una pequeiia iniciativa nuestra, 
pero siempre, fundamentalmente, un proyecto. Siempre con el objetivo de las Jornsdaa de 

Reflexl6n de Ia UTPBA (Unl6n de Trabajadorea de Pranaa de Buenos Aires). Todas las 
comisiones se proponian hacer un gran tralbajo sobre las Jomadas de Ia UTPBA. Empezabamos 
a las 8 de Ia manana, poniamos nuestro m6vil, etc. Se hacia una jomada de laburo: entrevistas, 
equipo de trabajo. Ese era el primer cuerpo. Ese material se hacia asf. 
AM: Que fue tambien Ia propuesta de TEA por el caso Bonino. 
DO: Claro. Desde el punto de vista de Ia imagen, siempre estuvimos nosotros. Todas las 
cameras eran de TV-TEA, este grupo. Se trataba de generar esto. Y despues, venian algunos 
que les habia "picado" mas. Me decian "No tango laburo, me puedo quedar aca?". Este primer 
grupo eramos cinco personas, para enseiiarles a editar, a usar Ia camera, hablar sobre Ia 
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estrategia, Ia teoria. Y sobre todo, esto: compartir cafe, cenas, chusmerios. Fomenta Ia amistad. 
Hicimos un grupo de amigos, y ese primer aiio cerr6 con un proyecto que se llamaba, "Locos de 
Buenos Aires•, que era una historia en tres partes: Ia historia de una tanguera, una de los 
mateos de San Telmo, y otra de un relojero artesano. Se present6 en lasJornadaa del 

PRONDEC (Programs Naclonal por Ia Democracla), en Recoleta, que era Ia excusa. 
AM: El tema de ese aiio era "Comunicaci6n y Democracia", no? 
DO: Exactamente. La excusa para juntamos a hacer esas histories. Y segulmos haciendo eso, 
ya con mas gente: histories de tangueros, los murgueros, una lnvestigacl6n preclosa que tango 
acil que me gustaria que vieras sobre los murgueros de Bs As. lnvestlgaci6n que llev6 tres 
mesas, gente que se estli muriendo ahora, de edad. Y todo eso fue en ese aiio 92, fue muy 
fuerte. El aiio siguiente, con un grupo que me podia dar una proteccl6n a ml, un apoyo, a Ia 
mayoria los lncorporo como docentes, ayudantes. No todos, porque Ia estructura de Ia escuela 
no daba. Pero a algunos los ubicl!bamos en los medios como para que aprendieran, se 
capacitaran, no se fueran del grupo, y volvieran a traer lo que habian aprendldo. Y asi fue. 
AM: Y c6mo montaron eso? 
DO: Emilio (Cartoy Diaz) estli muy vinculado a Ia TV, Ilene muchos conocidos. Y Ia necesldad 
estli, y elias daba un toque "Tango un pibe ..• •• Creo que Ia relaci6n esta, y lo hemos aprendido 
con Emilio y con todo el grupo, y creo que es lo que nos caracteriza en general: hacen casl tres 
aiios que estamos juntos, somos casi 15 personas. No somos egoistas, hay egoismos proplos, 
pero si uno tiene un TE, lo abre y lo tira. Lo unlco poslble, realmente, para crecer, es hacer todo 
lo contrario que hacen los demas. Te "comen• un TE, note dan un abrazo para decirte que 
bueno lo tuyo. Ese amblente de recelos. Y damos una mano mutuamente, mucha gente 
alrededor de eso. Y fue eso mlsmo con el primer grupo. 
AM: Me encant6 aquello que conversilbamos sobre las estrateglas. 
DO: Claro, fundamental. En el grupo eramos: Emilio con casi 18 aiios de TV ... 
AM: Nombrame los hitos de Emilio en Ia TV. Vos ya lo conocias? 
DO: No, conocia sus productos. El hizo "Hljitus", cuando yo era chico Emilio era Hijitus. Emilio 
hlzo "Familia y compeiifa•, "EI espejo". Despues hizo un ciclo muy piola con Canela, que gan6 
un par de premios. "La barra de Dollna•. Tlene una cabeza lmpresionante. Hoy es uno de los 
pocos estrategas que hay en Ia TV desde el punto de vista de Ia comunicaci6n. Emilio tiene una 
estrategia brillante. Yes un loco del medlo, un tipo muy reconocldo. Nosotros le decimos "Arge", 
porque abre todas las puertas. Sirvl6 para esto. Cuando me ful de TEA, los pibes decian que 
Emilio y yo eramos Dl6s y Jesus: que Emilio puso Ia estrategla, Ia cabeza, y yo puse todo el 
esfuerzo. Fue asi. Puso toda Ia estrategia en TEA -no fue a TEA durante tres aiios. ~llaburaba 
de afuera, y yo de adentro. La costumbre era no precisar decir a d6nde vamos. No nos 
sentabamos a escriblr, nada de eso. Nos juntabamos a declr para d6nde que iba nuestra 
realidad. El primer aiio de crecimiento del taller nos ofrecen laburar para Ia TV; "Fax". Y Emilio 
las dijo que no. Nos queriamos morir. El primer aiio de "Fax"y Emilio las dijo que no. 
AM: Que aiio que fuel 
DO: Fue el primer aiio de nosotros trabajando juntos, no de "Fax". Creo que TEA fue fundado en 
el87. 
AM: Yeltallerde TV·TEA? 
DO: 89. Y noaotroa antramoa a trabajar en al 91, el proyecto ya estaba, se ampli6 y con mas 
fuerza a partir de otras cosas mas. Nos llamaban de Fax, "Necesitamos un "cable-. Y nosotros 
le declamos a Ia direoci6n "No, porque no estan preparados". Nos "cocinan" en un mas. No 
entendian por que. 
AM: Trabajar bajo presi6n no da tiempo para otras cosas. 
DO: Ademas, todo el grupo que estabamos forrnando, se te iba a Ia m. , porque no teniamos 
experiencia en los medios. Y con los cuatro que trabajilbamos en Ia productora, en general 
trabajabamos ciegos, porque habia una coordenaci6n muy minima de las cosas. Generalmente 
era yo, porque soy el que estli mas arriba. Pero es minima. Yo decla "Acl! poneme una imagen 
mas". Casi sin tiempo para pensar. Trabajamos porque ya nos conocemos, el forrnato, lo que 
piensa el otro. A uno le gustara mas el rock, a otro mas Ia mU5ica nacional, el otro es Heidi para 
editar, pero Ia esencla, no. Y esto es el fruto de ese tiempo. Hay que darle un tiempo, forrnar un 
grupo. Y con Emilio nos dijimos que este era un proyecto de artesano. Y creo que tendrfa que 
haberrne ido de TEA un poquito despues. No antes. Nuestro proyecto intemo, de charles, eran 
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los tiempos. Y vera quien mandabamos a trabajar a Ia TV, y a quien ponfamos como docente. 
Se cre6 una estructura dentro de Ia estructura de TEA, lo que nos permiti6 crecer, pero tambien 
gener6 sus discusiones intemas con Ia direcci6n. Porque esto era otra cosa independiente. 
Siempre preferimos dar Ia chapa los pibes. y cuando nuestros videos se exhibfan en los cables, 
yo tengo hechas solamente dos notas en programas de TV. De diez, salamente figuramos con 
Emilio en 2. Despues, iban los alumnos. Cuando iba una autogrlifica, iban los alumnos. Cuando 
tendria que haber sido presentar los videos en un cable, tambien iban los alumnos. Y contaban 
sus experiencias. Y eso permiti6 difundir bastante los trabajos. "Noaotroa no aomoa 
vldeastaa, porque no vsmoa a competlr". 
AM: La palabra tenia ese tono en ese tiempo? 
DO: Sf, totalmente. Yo era el (mico videasta de ahf. Los demas, eran todos periodistas que se 
estaban acercando a Ia imagen. Pero yo nunca me cref que estlibamos hacienda videos. 
Siempre estlibamos hacienda proyectoa perlodfstlcoa audlovlauales. Era eso lo que 
busclibamos producir, no competir. Yo no estuve nunca en Ia estructura de Ia SA VI, participe de 
su fundaci6n por intermedio de CECODAL. Y mantenfa con algunos de ellos una relaci6n. Pero 
nunca tuve intenci6n de entrar en esa estructura, ni competir. Por esta raz6n "Noaotroa no 
somos vldeastaa, estamoa experlmsntsndo. Podemoa af exhlblr, pero no competlr". 
Tuvimos pedidos de Ia Secretaria de Cuitura ... 
AM: "No competimos" es no mandar a los festivales. 
DO: Sf, site piden que hagas un proyecto para tal cosa. Como fue con Ia Secretaria, que nos 
encomend6 un proyecto sabre "La TV y los j6venes". Hicimos un video sabre esa, pero fue a 
pedido, no concurs6, simplemente se exhibi6, y asi fue para muchos lados. Eaa coaa noaotroa 
mantuvlmoa muy fuertemnte a nlvel de eatrategla con Ia gente de Ia SA VI. La SA VI, 
practicamete no pasa videos gratis. Es importante esa posici6n: nosotros creemos que proyectar 
es un vinculo, y es una forma de manifestar en que momenta estlis. Entonces no vamos a 
cobrar. Esa otra estrategla es: nosotroa te llavamoa nueatroa videos, te cubrlmoa el 

eapaclo, en un cable, per ej, en el que nunca tlenen nada que hacar, y per otra punts, 
raclblr a Ia gents para que te cuenta una hlatorla. Tenea una propaganda, y Ia SA VI no 

qulara cedar eaaa coesa, perque qulara que lea com pre loa videos, para darle Ia plata al 
director. Nosotros siempre pensamos que si uno va y cuenta Ia experiencia, es diferente. Y los 
trabajos de Ia SA VI no se exhiben. No me importan los cinco videastas que andan por ahf, 
hacen un producto exclusivo con determinada estructura narrativa que tambien es diflcil, y 
tampoco es muy masiva. Es una estrategia nuestra. En primer Iugar se mostraba en el hall de Ia 
escuela, en el patio intemo, para todos los alumnos. 'Hoy en el recreo, segundo proyecto para 
TV, en el hall". Y despues, lo paslibamos por cable, por TeTe. Y si servia te lo pedian en algun 
Iugar. Y esto servia. Despues empezamos a mandarlos afuera. Mandamos nuestro proyecto a 
Guadalajara, lo mandamos a Colombia, a Peru. Cuando nos quisimos acordar, nuestro 'videito" 
se habia presentado en Chile, en Colombia, bien. Te mandan el catlilogo yes maravilloso. 
Como fue "Voiver", sabre Maradona. Un video practicamente subido de Ia TV, que naci6 en Ia 
mesa de unbar. Terminamos Ia clase, vamos a un bar, y viene un alumno a decirme 'Tuve un 
sueiio: et tango 'Volver" de Gardel, e imligenes de Maradona". "Hacelolll". Agarre cuatro o 
cinco, quieren hacer el proyecto, vamos. Ellunes salen a grabar Ia gente en Ia calle, asistiendo 
el regreso al fUtbol de Maradona. Tuvimos mucha suerte: Canal 2 puso una pantalla gigante en 
el medio de Ia calle Lavalle. Salimos a buscar gente mirando, entrevistas preguntando lo que Ia 
gente sentfa. Todo material de archivo. Se llam6 "Volver", dur6 Smin. Se hizo en dos dfas. Yo 
lloro cada vez que lo veo. Es tan fuerte. Todo el mundo llora cuando love. Lo pasamos en Ia 
fiesta de TEA, los periodistas se quedaron locos. Al punto de que circul6 hasta Ia gente de "EI 
agujerito sin fin" (programa de TV para chicos, de Canal13), donde lo pasaron dos veces. Los 
pibes decfan, "Che, lo vio mi mama". La experiencia de ver un titulo tuyo en Ia TV. Y "Volver" 
fue eso. Sigui6 Ia idea de grabar el regreso al pais de Maradona. Estuvimos 15 horas, lo vimos 
a Diego y le dijimos 'Esto es para vos, de coraz6n, te puedo hacer una entrevista?'. Fueron seis 
cates. Se lo dimos, despues le preguntamos a un periodista amigo lo que le habfa parecido, y le 
habla encantado. Y fue lo que multipic6 y sum6. Y eso de ser un trabajo de 8min que te lo pasen 
entero. En Canal 2, el aiio pasado lo usaban para cerrar el noticiero, las ultimas secuencias. 
Esto fue lo que multiplic6, y el aiio siguiente se sumaron tres proyectos mils. Quince personas 
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mas. E hicimos tres proyectos "Chicos trabajadores", uno de VideoRed, que no estaba nada 
definido porque no tenia presupuesto ... 
AM: Que idea era? 
DD: Para mi Ia VideoRed era nuclear contactos, para comunicamos. Estaba todo armado, pero 
no tenlamos presupuesto. Es lo que pasa en Chile, en Colombia, hay un contacto bastante 
abierto con Ia gente del interior, nos comunic8bamos directo con gente de Mendoza, Sta Fe, 
Chubut, algunos de Corrientes, que conocl yendo a los encuentros. Y laVIdeoRed era eso: 
encuentros, informaci6n, cursos. Un servicio. Y el otro proyecto era "Talavlalonea 

comunltarlaa", que todavia no esta terminado. Uev6 mas o menos quince personas que 
trabajaron un aiio investigando esto. Y TEA apoy6 hasta determinada medida estos proyectos, y 
despues no dio mas. Porque TEA no pagaba exactamente nada, solamente daba para cubrir los 
viajes, Ia compra del material. Esto fue en esencia lo que fue el taller de TV en estos aiios. Y 
hoy, viendolo desde un tono mas profesional, sin esa pasi6n por compaginar, que iba sabados y 
domingos. No dormiamos compaginando. Creo que fue haber abordado Ia tecnologfa minima, 
contar historias mas alia del papel, y esto sirvi6 para muchos que encontraron espacios de mas 
competencia dentro del medio. Pudieron presentarse a laburar, y tener proyectos mas Utiles que 
otros, que jamas se habian sentado en una isla de edici6n. Y fue esto lo que quisimos enseiiar 
con Emilio. No nos interesa que se queden haciendo TV, sino que vean c6mo se hace, que no 
es tan facil, que puedan diferenciar un programa grabado de uno en directo -cosas que muchos 
periodistas no saben. Fundamentalmente, gran parte de Ia pelea que nosotros tuvimos tiene 
relaci6n con que siguen existiendo muchos te6ricos de Ia comunicaci6n que jamas pisaron un 
piso de TV. 0 jarnas agarraron un video, o compaginaron nada. Eso es profundamente grave, 
porque ven el medio de una manera que noes asf. Querfamos presentarles lo audiovisual, para 
que cuando se vayan de alii puedan diferenciar, minimamente, algunos aspectos de Ia TV, y lo 
que van a sacar es el1% de lo que es Ia realidad. 
AM: Es lo que me comentabas como concepto de tormacl6n Integral. 
DD: Es fundamental. Porque agarraba el diario y me asustaba. No sa si es porIa edad, creo que 
estoy firme en muchas cosas de las que pienso en relaci6n a estos temas. Pero gran parte de 
los chicos, que tienen de 20-25 aiios, nunca hablan tenido experiencias. Y tenia alumnos de 
hasta 35 aiios, y creo que los medias hoy te exigen algo asl. Me parece que es fundamental por 
las herramientas. Creo que uno se siente mas seguro si sabe los elementos minimos de las 
cosas que estan a su alrededor. Si tiene nociones minimas de producci6n, compaginaci6n o 
puesta. No digo que lo vaya a hacer siempre, pero mlnimamente tiene que saber si una 
maquina permite o no hacer esto, si el editor es bueno. Uno en su casa, sueiia de manera 
integral. Y en el medio se sabe, de gente que es buen productor, pero no lo pongas a hacer una 
puesta porque es une porquerla, o no lo saques de hablar porTE, o de ofrecer una apueste en 
un juego por TV. Ojala yo pudlera hacer asi, pero el tema de lo integral slempre lo 
desarrollamos dentro de Ia escuela. Despues uno puede perfeccionarse en alguna cosa. Porque 
no son e61o camar6grafos o editores, son periodistas, que tienen los elementos para conter una 
historia. Creo que eso te permite generar otra condici6n dentro del medio. Y tambien a 
relacionarse con gente que no esta en Ia estructura del medio, pero sf dentro del taller. Como los 
que trabajan en otros medias, solos, porque los pudimos ubicar. Y vuelven diciendo lo diferente 
que es trabajar con nosotros, a trabajar en un canal, con estructura. Lo que note de lo integral, 
dentro del grupo, es que los chicos se ponlan a compaginar lo que hablan grabado. Ahl, romp! 
esa estructura, ponla a otro a compaginar el material del primero. Romper Ia estructura de 
dependencia con el producto. Y hoy, todos saben hacer de todo. Permite que tengamos casi Ia 
misma visi6n de las cosas, que tienen que ver con Ia linea y el estilo de cada uno, o con Ia lfnea 
de una redacci6n. Las cosas minimas de personalidad, pero el estilo esta marcado: es lo 
integral. Podes producir, investigar, y estos temas son fundamentales cuando en el medio te 
encontras con corporaciones, y todo eso. Roberto Maya, que es egresado del TEA y esta 
encargado del Noticiero de Canal13, tiene 27 aiios. Chicos que ponen mucho, que tienen todas 
las ganas de comerse Ia cancha. No sa, no conozco el tema de Ia posmodemidad, de lo 
individual, de llegar y llegar, no sa si pasa por eso. Pero son muy capaces, y veo los alumnos 
del TEA, y mas de uno, a los 20-22 aiios tienen una capacidad espectacular, unas ganas ... Y es 
todo lo que nosotros no tuvimos, en una epoca como Ia del Proceso de Organizaci6n Militar. 
Capaz que dentro de cinco aiios, quieren hacer el periodismo grllfico mas puro, pero hoy por 
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hoy lo que hacen es muy bueno con Ia manipulaci6n minima que reciben aca. En el grupo 
somos los dos mas "viejos•, el promedio es de 20-22 alios. Cuando yo entre con Ia direcci6n de 
Ia escuela estaba con 27 alios, que era uno mas, y me dio Ia posibilidad de establecer otra 
relaci6n con ellos, tomar cafe, ir a bailar juntos. Era otra forma de participar. Pero nuestra 
estructura es toda genie joven. Que crecen muchc. Y nos vienen a traer sus curriculums, y es 
un crecimiento general. Ahora, dentro de esta estructura, en Ia que Ia direcci6n se va, los dos 
creadores del taller se fueron, queda otra estructura y otra realidad de escuela, con otros 
intereses. A Ia escuela le interesa el trabajo de los chicos como periodistas, no les interesa el 
trabajo del audiovisual integral. Nuestro objetivo tiene que ser diferente. A Ia escuela no Ia 
lnteree6 el proyecto de loa chlcos trabajadoree, no Ia lnteree6 que vaya maa de aua 
horarloa da trabaJo. Nosotros no. No les interesa esa estructura, sino una estructura 
burocrirtica-institucional sumamente 16gica. 
AM: El objetivo es mas cerrado. 
DD: Ea otra coaa: una escuela, a Ia que no Ia lntereaan loa mlcrogrupoa, nllaa eatrateglaa 
de produccl6n. Y hoy lo veo, creo que el tema de haber creado eaa grupo ea lo que noa 
permlt16 crecer y llegar a Ia TV, porque no tenemoa poalbllldadea econ6mlcaa 
lndMduelea, no hay el apoyo de productoraa o grupoa que noa hagan crecer con un 
producto, no tenemoa tecnologia, no tenemoa capacldad humana. Pero de Juntarnoa, 
nueatra capecldad ea grupal. Porque hoy, Ia unica meta del taller es soiiar, es lo que vengo 
diciendo desde el primer aiio. "Soiiemos•, Ia unica mistica para poder estar juntos. Y soiiar era 
esto, imaginarse y elaborar proyectos: como cuando fue "Protecci6n al mayor", que tambien fue 
de un grupo de Rodriguez Arias, que naci6 asi, trabajando, como han tenido grupos que 
mandaron sus trabajos afuera, de haberse puesto en Ia cabeza a producir a veces con no mas 
de 100 d61ares. Y esto era un juego, pasarnos Ia pelota aver c6mo es el juego. El peso, el valor, 
aver para que lado juega cada uno: el espacio que cada uno queria generar, y no esperaba 
estar este aiio, ya en TV, con una estructura de taller. Esperaba si estar solo, que me llamaran, 
o que me ubicaran en un Iugar determinado para trabajar. Pero nunca nos imaginamos 
encontamos con que 8 de las personas del grupo madre estuvieran trabajando en un canal, con 
dos de los directores. Digamos que es mas Iento. Y eso es lo importante, pensar que de aca a 
cinco alios, no se si estaremos juntos, pero si cada uno sigue en forma individual, siempre hay 
una forma de volver allugar de origen. Un Iugar de referencia permanente. Y esto es lo que 
viene ahora, cuando Emilio regrese. D6nde encontramos, aca en casa, en Ia productora de 
Tato, en que Iugar juntamos para seguir experimentando. Por un lado, proyectos altemativos, y 
por el otro, ver si nos concentramos en buscar el apoyo para conseguir hacer un programa de 
cable, o uno de TV. Esto es lo que vienen de aca en mas: c6mo nos vinculamos nuevamente, 
ya que no esta mas Ia escuela, que era ellugar. Hoy quedaron siete ex-alumnos a cargo de todo 
el taller. Van a manejar toda Ia parte institucional de Ia escuela. Nosotros nos vamos con los 
proyectos a otra parte, pero estos siete siguen participando. Dos de ellos trabajan conmigo en Ia 
productora, y otros son parte del taller. Que pasa con los demas. Bueno, hay que sentarse a 
pensar d6nde nos encontramos para esto, y creo que dentro del ambiente, en general, tiene que 
habar un Iugar de raiz, de pertenencia, y creo que eso es lo experimental. Puede estar desde 
hacen tres alios en TEA, pero mi Iugar de pertenencia fue el grupo de genie amiga, fue terminar 
un trabajo con Emilio, damos un abrazo y decir "Que buenol". Tomando vino a Ia madrugada, 
soiiando, y seguir creciendo. El trabajo te da un espacio, te permite expresar y devolver muchas 
cosas, pero ellugar de pertenencia es ellugar donde uno sueiia en conjunto e imagina que el 
dia de manana puede hacer el producto que tenga ganas. Tal vez manana este haciendo otra 
cosa, pero, por otro lado, voy a continuar reuniendome con Ia genie con Ia que me siento bien. 
C6mo seguir pensando el video independiente. Mi iniciativa ahora es a quien formar. Formamos 
un sello. 
AM: Me llama Ia atenci6n de que todos los espacios de trabajo para los que los alumnos 
"saltaron", son todos ellos canales de aire, grandes. Que pasa con las TV por cable? 
DD: A nosotros noa lntereaa el producto por cable, porque aeria como una aecala antarlor 
a Ia TV, o tal vez una posibilidad mas abierta de trabajo. El problema del cable es que no 
invierte absolutamente en nada. Producen dos o tres programas, y ahora hasta los noticieros 
son comprados de los grandes canales, que estlin todos en cable. Generaimente el cable 
produce que? Siivina Chediek, una mina tomando cafe y entrevistando en camara. Cecilia 
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Zuberbuller hace exactamente igual, y Tete hace exactamente lo mismo. Una mina en un sill6n, 
dos camaras, entrevist6 y listo. Nada mas, eso a nosotros no nos interesa hacer. Como 
experiencia para un tipo de taller, puede ser, pero no va a aprender tanto. Lo demas, son 
espacios que se compran, deportivos que son horribles. Maiiana tango una reuni6n, un 
ofrecimiento para un proyecto nuestro, y eso si es en video. Crearnos proyectos grupales, que 
no vayan solos, y con un mecanismo de producci6n, y asi fue lo que pas6 con Tato, y todo 
basicamente con nada. Nosotros entramos con el proyecto, les decimos queremos hacer esto, 
dennos e1 espacio y despues vemos que pasa. Con Ia publicidad y tcdo lo demas. 
AM: Es decir, trabajar como productora independiente, con las ventajas que le son naturales. 
DO: Nueatra lin lea forma de vendemoa ee como equlpo de traba)o, con una matodologia 
determlnada. Es nada mas que eso, no hay otra posibilidad. Presentar proyectos. Como pas6 
con el case SuperCoop., Canal4, eran tres de nuestro equipo trabajando, y alii nacia mas un 
espacio. Ahora hay una gran posibilidad de quedamos a trabajar en un canal de deportes. Y de 
alii, hay una alta probabilidad de que entre mas gente del taller, y eso es lo que siempre 
soiiarnos con Emilio, que de aqui a algunos aiios se arme una red de amigos, que produce bien, 
y fundamentalmente esto, estamos creando como una cuesti6n de grupo. Gente que se conoce 
c6mo trabaja Mi trabajo integral en video es este que vos vista, "Chicos trabajadores". 
Anteriormente habia participado de Ia coordinaci6n, de todo ese tipo de cosas. Y los laburos de 
Ia escuela - por cuesti6n 16gica de estructura, yo jamas aparecl como direcci6n, simplemente 
cuando habia que mandar algun trabajo afuera, si no, era de todos los alumnos del taller. 
Nosotros flgurabamos atras como directores del taller de TV, etc, perc nunca Ia direcci6n, 
porque era un trabajo de alumnos, asl como en todas las otras experiencias, en las que cada 
uno puso su funci6n, pero nunca quise flrmar. De los laburos que nacieron en TEA, no quise 
flrmar ninguno, a no ser que me pongan Ia condici6n basica de saber quien es el director de 
esto. En muchos casos,lo compartimos siempre con Emilio (Cartoy Dlaz). En el case de este 
gui6n, por una cuesti6n 16gica de Gtica, fue Emilio. Y perrnanentemente asi, al final, no puedo 
poner los veinte nombres del equipo, s61o quiero poner "Determinado Equipo de TV". Siempre 
fue esa Ia estrategia del TEA. Todos los videos nuestros, que tenlan parte nuestra de direcci6n, 
yo me dedique mucho al trabajo de Ia dlfusi6n. Por mas que haya sido conductor, formador, era 
tomar un Iugar, yo no puedo robar un titulo, el de director, en este tiempo en el que estamos 
todos aprendiendo a contar historias. Me parecla totalmente "choto". Es decir, yo estoy en Ia 
escuela, me pongo como director, y voy a los canales a hbalar sobre esto, o flguro en los 
medios. No es eso. 
AM: Que te parece que Argentina sea un pals extraiiamente rico en ficciones? Comparando con 
otros paises. 
DO: Me parece que son etapas. El video, yo lo relaciono fundarnentalemnte con el punto de 
vista politico. El video aoclal, del 76 en adelante, practlcamente deeaparece por cueetlones 
16glcaa. Yo creo que sin Ia democracia se toma muy diflcil contar historias. 
AM: Sin embargo, en todo el mundo las experiencias de video alter-TV o pro-TV tuvieron 
desarrollo desde los 70, cuando en Ia Argentina no. 
DO: Ea que aquf ae hacen fundamentalmenta flcclonee. Habrfa que buacar cu&lee eon laa 
tendenclaa de laa flcclonee. Una de ellaa puede aer Ia necealded de contar hlatorlaa de 
otraa formaa, que no dejan de ear teetlmonlalee, como buequeda. Otra poalbllldad puede 
aer lea raicea de loa reellz:adoree, Ia educaclon, o que eaten mae cercanoa al cine. Y ee au 
unlco macanlamo para contar hlatorla. Y hacerlo en video le permlta produclr. Habrla que 
buscarlo por ahf. Yo he visto flcciones del83 para adelante, vinculadas al problema de los 
derechos humanos. Mas validas que un documental clilsico. Y Ia de Ia Argentina es esa, igual 
que Ia de hacer video-arte. Yo creo que son tendencias de Ia reflexi6n del pais, de las 
tendencias del pais, y ojo que estarnos hablando de Buenos Aires. Yo creo que Ia genta del 
Interior hace mucho documental, otro tlpo de flcclonee, flcclonee mae referldaa a lea 
culturaa del Iugar, y se nota mucho que nose le da bola a Ia gente del interior. El tema de 
Buenos Aires es muy particular. 
AM: En Buenos Aires no hay difusi6n de lo producido en ellnterior. 
DO: Yo creo que es un tipo de discusi6n general. El vinculo sigue siendo el mismo. Nosotros 
seguimos proyectando videos en los mismos lugares, porque sabemos que van a ir nuestros 
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amigos, familiares, etc. No son masivos. Y siempre dependemos del Melies, del ICI, del Banco 
Patricios, del Goethe, siempre estamos ahi, y ojala se haga una Bienal que !ermine bien 
organizada. No es masivo. Y por otro lado, del Interior creo que esta muy aislado dentro de toda 
Ia producci6n, desde el punto de vista de que Ia tecnologia llega a Buenos Aires. Esta aislado y 
se produce bastante. El tema es que ... 
AM: En que encuentros se ve el material del interior? 
DD: En los encuentros que se organiza en cada provincia. C6rdoba hace un encuentro por afto, 
Santa Fe. Pero como no estamos comunicados, no sebemos lo que esta pasando en cada 
provincia. 
AM: Y Ia Sociedad Argentina de Vldeastas convoc6 en algun momento toda esta producci6n? 
DO: Yo creo que si. Hubo un intento muy interesante, pero muy mal organizado , de SICUS. 
basicamente, consiguieron traer varios materiales del interior, con sus directores. Pero estuvo 
pesimamente organizado. Esto sirvi6 como excuse para que viniera gente del interior, se 
conocieran y mostrasen sus productos. La SA VI creo que tienen un proyecto para hacer cosas 
de viajar al interior, o lugares asi... Y creo que Ia SA VI atraviesa un conflicto grande, y creo que 
no es suficiente con su muestra del VIdeo Mlnuto, o con su muestra de los videos die afio, creo 
que no llega. Porque si de por sl es abundante el material que se presenta en Buenos Aires, es 
mucha Ia falta de comunicaci6n con Ia gente del interior, nosotros sebemos que no llega. 
Reciben muy poco. Lo mismo que nos pas6 a nosotros desdeRoaarlo (Festival 

Latlnoamerlcano de VIdeo de Rosario). Por ser de alia, el70% era de Rosario, y este es otro 
motivo para tener en cuenta; el Interior se recicla mutuamente. Hay mas informaci6n teniendo 
en cuenta que son s61o cincuenta. Creo que se comunican mas entre las provincias, que con 
nosotros directamente, o via capital. El tema es que como esta tan desconectado, que no se 
sabe lo que pasa. He visto laburos espectaculares de Mendoza, y de todo tipo: institucionales, 
creativos, educacionales, hacen un mont6n de cosas que uno no sabe. 
AM: Supiste de Ia experiencia de Ia UBA con TV comunitarias (proyecto de Ia Facultad de 
Filosofia y Letras, 1991-92)? 
DD:Si. 
AM: Que se sebe de las TV comunltarlae en laa provlnclaa? 
DO: Hay muchaa en Buenos Aires. Noaotroa, el ai\o paaado, calculamoa, promedlo, caal 

112 TV comunltarlaa en Ia Argentina. 
AM: TV comunitaria entendida c6mo? Como canales abiertos o repetidoras? 
DO: No. En general, Ia mayoria de las que tenemos testeadas son propiamente comunitarias, 
con un radio pequeiio. La tendencia es que el1 00% tiene como producci6n propia el noticiero. 
Despues pasan pellculas, X material. Pero Ia tendencia es que el noticiero es producci6n propia. 
Y hay tendencias ... nos encontramos con programas infantiles, de tango, cada uno con una 
carcaterfstica. De las 112 llegamos a hacer un relevamiento de 45 en Capital y Provincia. 
Diseiiamos una estructura de encuesta (alcance, horario de transmisi6n, etc), y Ia investigaci6n 
nos dio estos datos. La mayoria transmite desde el local -hasta transmiten desde sus propias 
casas. La diferencia es, hoy en dia, Ia cuesti6n de Ia persecusi6n del COMFER. No hay ley que 
los ampere todavia, y creo que con Ia expansi6n de los cables, mucho menos. 
AM: Estabas en Ia SA VI cuando Hermida gener6 Ia propuesta de trabajar en un nuevo proyecto 
de ley que involucrara video y cine independiente? 
DO: No. Y TV comunitaria es un tema que sigue creciendo en Ia comunidad, con diferentes 
matices: necesidades propias del Iugar (realmente comunitaria y solidaria), otros de necesidad 
econ6mica, que son bastantes (algunos empresarios chicos, como el dueiio de un bazaar que se 
instala y busca un redito econ6mico). Pero como tendencia es lo local. 
AM: Y las audiencias? Testearon eso? 
DD: Nunca va a ser masiva Ia TV comunitaria. Esta probado en USA, donde hacen aiios que 
existen casi 1500 TV. 
AM: Ellos tienen una red de canales abiertos, Ia TV publica. 
DO: Claro, pero tienen, a nivel de lo que entrevistamos, difusi6n. Tienen horarios determinados, 
por ejemplo, para ver el horario en el que se da una pellcula altemativa tambien para que vea. 
En Capital estan creciendo: el afio pasado, en diciembre, se hizo Ia de las Artes, que es Ia TV de 
La Tribu. Tenes Ia de Canal-me parece que se llama Plus- en Caballito. Una en Belgrano, cerca 
de Urquiza. Hay una cosa muy linda y loca que pasa en las provincias. En el Gran Buenos Aires 
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se empiezan a cruzar las ondas, y tienen que ponerse de acuerdo en para que lado orientan Ia 
antena para que nose superpongan las seiiales. y, medianamente, se ponen de acuerdo, hay 
dos asociaciones, A TECO y otra mas, y hacen eso. Esto es loco, porque si sigue creciendo asi, 
toda Ia onda va a estar cubierta por las TV comunitarias, y aomoa un caao atiplco an America 
Latina, ya que muy pocoa paisea tlenen al formato qua ea praclaamenta al de Ia TV 
comunltarla. Pe..U tlena muy poqulto, Colombia tamblen. El formeto nuestro ea qua, con 

un paquefio tranamlaor de raduclda potancle, ae transmits an un alcanca de 3 a 10 km, 
con una antana lnatalada a una altura detarmlnada. En Brasil, lo qua alios denomlnan TV 
comunltarla, ea TV de Ia Rua. La lnatalacl6n de una pantalla an Ia calla ... 
AM: Que noes el aparato de TV. 
DO: Puede ser el aparato, pero no es Ia denominaci6n de TV comunitaria, para ellos as hacer 
TV en Ia calle. En el caso de Ia Argentina, es muy atipico, porque esta creciendo 
enormemente ... 
AM: Me acuerdo de Ia declaraci6n de La Habana, donde se habla de Ia 'soberanla del espacio 
audiovisual latinoamericano". 
DO: Claro, es un tema por ejemplo, que asl como hablamos de Ia falta de estrategia, debla 
haber retomado Ia SA VI vinculandose a otros organismos. En el caso de Brasil, ellos estan 
peleando porIa ley, para tener un canal con acceso al satelite, fundarnentalmente para lo 
altemativo-popular (cosa que aprendl muchlsimo en Ia ABVP, cuando yo fui se estaba 
discutiendo en lo gubemamental). Bolivia logr6 su ley el aiio pasado. Al acuerdo y al trabajo de 
cada uno de los miembros que lograron Ia ley de cinematografla para su pais. En el caso de 
Chile estan por sacar el Canal Austral. Tienen el apoyo del extranjero, y los bancan para eso. En 
el caso de Uruguay, ellos tambien estan peleando porIa ley. Se unieron los grupos de 
producci6n, y una asociaci6n de productores uruguayos que estan discutiendo tambien a nivel 
gubemamental, porque tienen una organizaci6n, un secretario de cultura muy piola, que le 
interesa el tema, y esta dandoles todo el pie para Ia discusi6n. Estan con esta ley a punto de 
tener. Nosotros seguimos en bolas, y tiene que ver con que los grupos no hemos sabido generar 
un Iugar para este tipo de discusi6n. Nosotros hemos hecho, desde nuestro punto de vista 
estrategico, el primer aiio realizamos este trabajo con ATECO, Ia UBA y TEA. El otro aiio, 
participaron tres de los chicos en Ia producci6n con PRONDEC, y llevamos material. No 
quisimos participar porque sabiamos que estaba muy vinculado al gobiemo, y asi fue. Termin6 
yendo el presidente Menem a entregar premios por los laburos en TV. Nosotros no quisimos, por 
una cuesti6n estrategica y polltica. Seguimos apoyando el tema. TEA entrega todos los aiios el 
Prarnlo Estimulo, un reconocimiento a los que empiezan a hacer. Primero se lo dimos a 
Horacia Rios por su labor en Rosario, y a otro chico por TV comunitaria. El otro aiio, se lo dimos 
a otro chico mas de TV comunitaria, que fue Leguizam6n. Y este aiio se lo dimos a un chileno 
que estaba dando clases en Ia UBA, tenia Ia cll!:edra de TV Comunilllria, se lo dimos a el, que 
tiene el Canal4 de Tapiales, muy piola, donde empez6 mucha gente joven, y con el fue con 
quien hicimos el primer trabajo junto a Ia UBA. Federico Cavada, un tipo muy piola, y le 
entregamos el premio Estimulo por su trabajo en TV Comunitaria. Y el aiio paeado empezamos 
a hacer un proyecto con junto con Augusto G6ngora y Julio Wainer, sobre TV Comunitaria en 
America Latina, que es un proyecto que no sali6 aprobado. Nos presentamos en una fundaci6n 
(Antorchas-Vitae) solicitando subsidies, y e61o se apoyaron los proyectos de cientlficos. Ahora 
con Julio tenemos que juntarnos aver si lo mandamos a algun Iugar mas, a USA, no se. Porque 
estan mas vinculados con ese tama. 
AM: Hay alguien mas vinculado a estos proyectos en Ia Argentina? 
DO: Que yo sepa, no. lnvestigando todos estos datos a fondo, no. Nuestro apoyo academico 
desde Brasil fue Ariindo Machado. El proyecto pasado fue Machado, con Wainer despues, 
nosotros por Argentina, y G6ngora por Chile, un proyecto bllrbaro. Y aprobaron las hormonas en 
las vacas, todo ese tipo de proyectos que no tienen nada que ver con nosotros. Y Antorchas era 
para nosotros, Vrtae era para Brasil, vamos aver si intentamos de nuevo. Era un proyecto de 
15000 d61ares. Nosotros decidimos empezar igual, y comenzamos investigando y filmando, 
tenemos como 15 casseties grabados de TV comunitaria, de los chicos trabajando, fuimos al 
interior tambien. Y seguimos avanzando sobre el tema. Ahora estamos en etapa de pre
guionado, y el objetivo era presentarlo en Copenague, donde hay un encuentro mundial, yo 
queria viajar, pero vale tan e61o 1000 d61ares Ia insoripci6n del material, y 3000 el turf, un barco, 
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Ia participaci6n en el evento, y ~i" (no pude). Manda un fax aver que se puede hacer. Si no, 
estamos invitados para el atio que viene, ya que este atio se suspendi6, a un encuentro sobre 
TV comunitarias en Estocolrno, que ese fue el enganche nuestro. Se suspendi6 y se va a hacer 
este aiio, estamos invitados. Eso tambien sirve como excusa para seguir contando. Pero como 
estamos ... en diciembre del anteaiio se empez6, en agosto presentamos el proyecto, seguimos 
laburando y tenemos mas material. Hay una encuesta hecha a 45 TV comunitarias que reunen 
practicamente todos los datos. Direcciones, cuanta gente trabaja, cuanto cobran y los que no 
cobran, los que no tienen, todo un relevamiento, que esta muy bien guardado por el tema del 
COM FER, porque tenemos direcciones que nadia sabe, que nos han llevado hasta d6nde esta Ia 
antenita, cuando Ia arman y cuando no. Todo eso. Mas o menos eso es lo que tiran los del 
PRONTEC: 112 TV, 70 estan trabajando casi seguro, y nosotros encuestamos 45. No hemos 
podido encontrar otras. Tenemos muy buena relaci6n con Ia gente de ATECO y de Ia otra 
asociaci6n, que ya nos conociamos de lo que veniamos realizando, y hay una confianza. Un 
pacto segun el cual nadie difunde exactamente nada. Yen eso hemos parado hasta marzo, y 
presentamos al SAT (Sindlcato Argentino de Televl816n), a cuatro o cinco lugares, y les 
interes6 el proyecto. Fue en noviembre del ano pasado. Tambien a Ia UTPBA les interes6, 
cuando nosotros nos empezamos a ir de TEA, empezamos a buscar apoyo para darie sede a 
nuestra investigaci6n. Y ahi quedamos, se par6 todo. La UTPBA por Ia cuesti6n 16gica de los 
atentados, y por el verano. Ahora veremos en marzo. Continuar con lo que estaba. 
AM: Te parece que se piensa Ia imagen? Lo digo pensando que los cursos son simples, que Ia 
mayoria es un pseudo-autodidacta, o Ia formaci6n que es casi exclusivamente basada en lo 
tecnico. 
DO: Lo que siempre compruebo, es que Ia gran falls no eat& en el tema de penaar Ia Imagen, 

alno en el de penaar 18 hlatorla. Partlcularmente, yo creo que hay enorrnea deficiencies 
deade el punto de vlate del guion. En todo producto: artistico, video-arte, ficci6n o 
documental. El tema es Ia historia y c6rno contaria. He visto cosas hermosas desde el punto de 
vista de Ia imagen, que fallan en los dialogos, en Ia historia en si. Uno se anticipa en los cierres, 
siente que no termina mas, los dilllogos cuadrados. Creo que el gran bache esta en Ia narrativa, 
en el tema del gui6n, de contar Ia historia. La imagen creo que si, porque hay una busqueda en 
Ia que uno entra. Creo que gran parte de los realizadores tiene una raiz muy dependiente del 
cine. Entonces hay un gran esfuerzo en el tema del cuidado de Ia imagen, alii veo el color, el 
encuadre, Ia busqueda, las cosas raras. Siempre digo: los primeros videos te das cuenta 
enseguida, porque son 20 cortes en diez segundos, el tipo camina diez pasos y son ... y Ia 
camara, cuanto mas dificil este, mejor. Y con el tiempo, ves que lo mas dificil es mantener Ia 
camara quieta y contar una historia. Como lo hacen los grandes tradiciones del cine. Y esto es 
una busqueda, los realizadores que agarran una herramienta para canter una historia, buscan el 
encuadre, Ia busqueda del personaje, del color, que lo pongo mas Iento, que le doy mas 
movimiento. Y cuanto mas Wanders sea, mejor. Creo que nuestro video esta mas cerce de 
Jarmush, de Wanders, de esa forma de contar, a esa busqueda de ver las cosas de determinada 
manera. 
AM: Una blisqueda mas formal. 
DO: Si, pero con otra forma de mirar. No se si transgresora, pero creo que es mas busqueda eso 
que Akira Kurosawa, es mas Ia forma de contar, mas Tom Waits. Creo que el error viene 
fundamentalmente en el punto del gui6n. Hay imagenes que me impactan, del video-arte, que 
no lo puedo entender, pero hay cosas que me impactan (C6mo hizo esta mezcla!, esta luz! y las 
cosas que aparecen!). Y termino con los temas de Ia ficci6n: descubro Ia historia, no hay 
anticipos, no hay nada, no tiene estructura, sorpresa, es cuadrada, y eso lo veo hasta en el 
VideoMinuto. El tema fundamental pasa por lo narrative, fundamentalmente. Y creo que es 
dificil, porque te das cuenta s61o experimentando, y es dificil que un realizador experimente, 
porque toda Ia inversion es de el y no puede nunca recuperar sus costos. 
AM: El riesgo es muy grande. 
DO: Primero,se reduce a que aprender es en Ia esouela, con un grupo de trabajo. Si no se 
pelean y quedan enemistados para toda Ia vida. La primera experiencia es en Ia esouela. La 
segunda, con otro grupo de amigos, compras una camarita y comas una historia. Entonces, las 
altemativas no son muchas. 0 te haces un casamiento para mantener tu actividad econ6mica, 
para comprar casetes. Y no hay otras altemativas. Una isla de edici6n cuesta minimo 10 

90 



d61ares, Ia calidad as basica, del VHS, una calidad para contar. Y el realizador nunca recupera 
esos costas. lnvierte sus fines de semana, engancha un amigo que as actor, de grupos arnigos, 
un conocido que le hace Ia iluminaci6n. Significa muchas casas que, por suerte, Ia gente lo 
sigue hacienda. No se detienen ante eso. 
AM: En ese nivel c6mo ves el movlmlento del video lndependlente? 
DO: Hoy no lo puedo ver. Veo caeoa alaladoa. y lo que algo vlendo as produccl6n, con 

calldad en algunos caaoa, o aln, me lntereaa que alga hablendo produccl6n. Que de los 20 
que estan hoy, continuen 2 el dia de manana, pero as algo. Y me parece sumarnente piola, que 
hasta el vecino se compre una camara y me pregunte c6mo se usa, porque estll produciendo 
sus imagenes. Pero no puedo ver una cueatl6n global, una eatrategla, porque no ae por 

d6nde anda. Porque elente que tendria que organlzar no organlza, y lo unlco que puedo 
ver eon eventoa. Y los eventos no son tan fieles, habria que charlar estes cosas: c6mo 
financiamos. Y eso as lode siempre, lo mismo. Yo no estoy dentro de Ia estructura de los 
concursos, pero siempre tenes Ar Detroy, Hofman y Di Tella, Trilnick, Fargi, Fried, siempre son 
los mismos alii metidos. 
AM: Yo me referia mas a esa sensaci6n de movimiento independiente de video. Un poco bajo Ia 
serial de Hermida y el movimiento de cine independiente. 
DO: Creo que hay un movimiento, sin Iugar a dudes. Peor no puedo decirte cuill as Ia tendencia 
actual. Porque eata dlaperao. Crao que hay produccl6n. Y te lo demueatran laa eacuelaa 
que alguen craclendo, elncorporando gente. Y alguen hablendo buaquedea, alguen 
hablendo tlpoa lnteraaadoa en ver c6mo hacer una hlatorla. Tlene que ver con eato de 

penaar en vlvlr el dia de manana deede Ia produccl6n de lmagenea. Creo que, no se si as 
impresi6n mia ... a mi no me interesaba entrar en Ia TV, sino vivir de Ia imagen. El video hoy 
creo que estll como estanco, en un Iugar donde halbria que encontrarle alguna salida, as decir ... 
AM: Te llamaron de Calblevisi6n? 
DO: Si, un prograrna, "Rouge" con un debate con Diego Lascano. Creo que hacen muchos alios 
que se lo que as una camara, muchos grupos se unieron y se separaron, experimentando y 
hacienda, desde cumpleanos para poder subsistir, hasta institucionales y sus propios videos. 
Creo que el clrculo ae clerra en algun lado, y el cuello de botella as Ia dlatrlbucl6n. No hay 

centroa de dlfual6n, hay muy pocoa, el ICI, el Banco Patrlcloa, Ia Goethe ... bien. No digo 
que no haya que hacer video. La genie de hoy tiene que hacer otras actividades: estudiar mils, 
ir ubicilndose de a poco dentro de eso, respetando las tendencies, quieren llegar al gran 
movimiento del video, o llegar a Ia TV, o comprar sus productoras, o fundar una escuela, no se. 
Hay tendencies. Y si se que hay producci6n. La gente sigue yendo a las escuelas, son mas, hay 
b(lsqueda. Hay expresi6n. Habria que ver dentro de las escuelas para que lado se va, que as lo 
que se estll tratando de decir con todo esto. Me parece que a esta altura del movimiento en s!, 
hay mucha dispersi6n: creo que deberiamos estar mejor parados para generar otras pollticas, 
para discutir y generar otros temas, para poder divertimos en conjunto, realizar. Creo que hacen 
falta acuerdos, ampliar las videotecas. Juntemos dos o tres escuelas, hagamos una jomada 
completa de trabajo. Saquemos los pibes a Ia calle a contar histories todo el dia ... proyectos de 
comunicaci6n que consistan en salir todos los silbados a las plazas. Agarrar un centro como el 
de Ia UTPBA y contar todas las histories, pero para mi, que estuve trabajando en concreto con 
ese punto, Ia necesidad de arnpliar las videotecas as espectacular. 
AM: Es una necesidad de difusi6n. 
DO: Es el 'Te doy, me das", y hay mucha gente que estil dispuesta a hacerlo. Sobre todo genie 
del Interior, Universidad, escuelas, fundaciones, y s61o necesita a alguien que lo comience a 
realizar. 
AM: Cuales son las tendencies del video en Buenos Aires hoy? Falla una estructura que 
contenga mejor al movimiento? 
DO: Todo el embale del movimiento intent6 ser capturado en Ia fundaci6n de Ia SA VI. 
AM: Donde se junt6 gente de lugares y productos muy diferentes. 
DO: Pero fundamental mente, habia grandes valores. Eduardo Milewicz, Cristina Civale, La 
Feria, Hermida, Lascano, Cuervo. Habian grupos ... sus intereses personales. Que todo el 
mundo los tiene y asi todos estlln hubicados donde querian estar. Pero halbia esto: Ia necesidad 
de bUsqueda. Los distintos caminos personales llev6 a que Ia SA VIse dividiera, y se hiciera 
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Media Buenos Aires -que eran lodos aquellos con mas posibilidades de realizar, los que mejor 
realizaban (tal vez), pero con olra vision tambi{m. Algunos lenian un avision nose si mas 
individualistas, pero si mas personal. Y otros tienen una vision mas social. Y Ia SA VI se divide, 
yo no creo que hoy este bien dirigida. Creo que hay mucho esfuerzo, pero casas lambien muy 
primitives. El tema de que en determinada cantidad de atios no supieron encontrar un subsidio 
minima, no pudieron resolver problemas administrativos. Y hoy es logico que no puedan ni 
siquiera subsistir. No envian mailing porque no lienen dinero ni para las postales. Yes una faltra 
de inteligencia, a pesar de que videasta liene que poder ser cualquier persona, el videasta liene 
que ser un minima empresario, un comerciante, su propia propaganda, y es parte del asunto, 
porque nadie lo va a hacer por vos. El problema no es el acceso, sino que cada uno eligio sus 
lugares, los pelea como puede, y no hay liempo, ganas, o que, para encontrar un espacio para 
discutir. Nosotros, deapuea del ultimo encuentro de Penl (Festival Latlnoamerlcano de 
VIdeo), que notamoe eato, ae vela Ia dlferencla de loa otroa pal-, el alalamlanto de Ia 
Argentina, au lmpoalbllldad de llegar a un dlagn6atlco determlnado, tetrlco. Porque 
eramoa eao, Ia dMalon que eataba, y nosotros decidimos poner nuestro granito de arena, que 
era asto. Lograr un acuerdo con Julio (ReaO, comunicarme lelef6nicamente con Augusto 
(Gongora), en Chile, esto que vos recien acab8s de ver, consultar si esta lodo bien, o no. Esta 
relacion se mantienen con mucha mas agilidad con ellnterior. Desde el atio pasado, hay una 
relacion con mucha mayor flexibilidad con Carlos Trilnick, de ida y vuelta. Con Graciela Taquini, 
le hemos abierto el terreno a genie que no era amiga, como Ia de Rosario. Genie que no era 
amiga, pero era profesional. Bueno, con Graciela, hace dos o Ires atios que participa de algunos 
de los eventos de TEA; y ella nos llama para los eventos de Ia Sub-secretaria (Municipal de Ia 
Juventud), o nos invita a participar con material. Nos lleva a algun docenle del extranjero para 
que participe en Ia escuela. Y nosotros siempre lo devolvemos con material. Nosotros Ia 
invitamos para que viniera a Rosario. Y alia descubrimos lodo. Lo invitamos a Carlos y a ella a 
Rosario, las cubrimos exactamente lodo. A Carlos a participar una mesa, aceptamos mas lemas 
de discusion a partir de Peru. Mutuamente nos empezamos a hinchar las pelotas para ver si 
haciamos algo. Lo nuestro fue lo de Rosario. Aparte de su trabajo en el ICI, nos reconoci6 
muchos lemas a nosotros, como en el caso dellibro, de habemos invitado a participar como 
escuela. Presentamos dos materiales en Media Buenos Aires. Y nos sentamos a discutir. Yo 
charlo con el. A veces el viene y da chartas a los alumnos nuestros. Y hemos visto un camino 
por ahf. Esta as una forma de ir acercllndonos. Con algunos realizadores lo hemos venido 
hacienda, pero nos hemos acercado mas a Ia genie del interior. Uamadas telef6nicas, eso fue el 
minima acercamiento. Este proyecto, yo habia querido hacer una video-red, con Ia SA VI, que no 
pudo ser. Que en Abril se transformo en el VIdeo-Red de TEA, para Ia escuela, y despues para 
otros grupos, Ia ABVP, que es grande, y el centro de Lima, que tambien. Y como no puedo ser 
asi, empezamos con pequetios grupilos. Hoy hay una gran charia con Ia genie de La Plata, y 
hay un gran contacto con Ia genie de Rosario. En La Plata, con Alejandra Rossi, una mina que 
fue a Rosario y que estaba encargada de toda Ia parte de Ia videoteca y eventos sociales. Alii 
nos metimos en este grupo. Llevo mucha gente, hizo un par de seminarios muy piolas. Y Ia 
genie en Rosario, dlacutlendo el video, aobre eato de abrlr las puertaa de aquello que, 
miia alia de video, era comunlcac16n, era TV, tocar otroa temaa miia. Y empezar a penaar 
nuestro mlnlmo dlagnoatlco del video en Ia Argentina. Yo participe de encuentros el atio 
pasado y este atio, y eso te permite ver un pocc como estan las casas. Pero no hay un 
diagn6stico final, porque as muy disperso todo, y, ademas, muy amplio. Te recomiendo un tipo 
como Miguel Rodriguez Arias, que, viniendo de Ia sicologia y Ia publicidad, hizo todo un camino 
con el video, llegando hesta "Las Patas de Ia Mentira•, se pens6 una estrategia, nos juntamos 
junto con Emilio (Cartoy Dlaz) y el equipo, y fue el unico producto de TV-Video, que tuvo 
200000 ejemplares en Ia calle, de Ia mano de una revista como es Noticias. Fue Ia experiencia 
mas atipica dentro del video independiente. Y hoy somo independientes. Todo lo que se difundio 
por TV era: haber realizado un producto de TV independiente, que vuelve a su Iugar de origen, 
que es Ia TV, con un valor testimonial. 
AIM: Un circuito casi sui generis para el video en Buenos Aires en ese momenta. 
DO: Claro. Nuetroa videos ••• loa videos de "Protecclon al mayor", ae paaaron como 
nlngun otro video lndepandlente en Ia TV argentina. Se recuper6 el video lndependlente, 
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porque lo 1-antaron un mont6n de medloa. Y hubo Iugar para un mercado de 120000 
coplae, de aegunda tlrada, con un producto totalmente lndependlente. Y apoyo de nadie. 
Es una cosa atipica en Ia difusi6n. Nosotros tenemos dos o Ires puntas fundamentales: Ia 
creaci6n del equipo de trabajo dentro de Ia escuela, que es permitir crear un grupo de trabajo 
independiente, para no ir en forma solitaria a Ia TV, y ser uno mas, un equipo de trabajo. El 
lema de c6mo difundir los trabajos y permitir crecer. Y que dentro de diez alios, por un lado, 
tengamos otra estrategia, pero con un material profundarnente grosso. Ahora vos me vas a 
preguntar y dentro de laa tendenclaa ... bueno, habrfa un perftl aoclal, que alempre eat&. 
"Locos de Buenos Alrea", loa trabajoa de Ia UTPBA (Union de Trabajadorea de Prenaa de 
Buenos Alrea), "Diego Armando Maradona", "EI cllente mlraba afuera", que era un 
estudlo aobre Ia TV. Y "Mireya", Ia hletorle de una tanguera. Ellaburo de •superSport", 
algue alendo de una ralz muy aoclal, "Tato Bores" algue alendo una ralz aoclal. El caao 
de "Protecclon al mayor•, otra maa, anallala del dlacurao politico. Slempre eata aata 

tendencla "ldaol6glca" nueatra, de dar un minlmo testimonio. Y alii eat8 Ia parte de TEA, 
que era Ia de apoyar todoa loa eventoa que hacfa La Maga. Y otraa coaaa como Ia UTPBa, 
au ultima movlllzaclon eataba todo el equlpo de TEA. Y ae uaaba para eato, para loa 
proyectoa alndlcalea, producclonea comunltarlaa, trabajadorea. Loa eventoa de Ia UTPBA 
para Ia Juatlcla, para Ia democracla. Eata fue Ia tendencla del grupo todoa eatoa afioa. Y 
por aupueato, en nuestro caao, con Ia elaboraclon de matarlalea perlodiatlcoa 
audlovleuelea, que eran loa que maa eatabamoa dlapueatoa a contar. 

ANDRES Dl TELLA 

Realizador 

Buenos Aires, 10 de enero de 1994. 

AM: C6mo te relacionaste con el video? Que estudiaste? 
DT: Empece creo que a flnea del 88, me llamaron para hacar un documental para Amnlatfa 
lntemaclonal. Yo, originalmente, era perdiodista, critico de cine. Mas atras ... en Ia univerisidad 
estudie Letras, y despues trabaje de periodista, como crftico. 
AM: D6nde? 
DT: Primero, en el Buenos Aires Herald. Porque estudie en lnglaterra, entonces, escribfa en 
ingles, condici6n ... Despues en nempo Argentino, en La Raz6n. 
AM: Quien dirigia Tiempo Argentino? 
DT: El director era Burzaco, pero habia algo raro. La parte de cultura, supuestamente, era 
bastante importante. Era una escici6n muy grande entre lo que era Ia parte politica de Ia de Ia 
cultura. Con el tiempo fui a La raz6n, cuando vino Timermann, y de alii, mes estoy salteando 
alguno? Creo que no. Despues !argue y empece a dedicarme al cine, como ayudante de 
direcci6n, primero, 
AM: Con quienes? 

93 



DT: La primera vez que trabaje fue con Rafael Filipelli .. Con quien hice un meritorio de 
direccion, trabaje en Ia produccion. Lo habia conocido a Alberto Flacherman, y me llamo para 
empezar a trabajar en Ia produccion de un semi-documental, "Gombrowich o Ia Seducci6n". 
AM: Es bilrbaro. 
DT: Lo vista, te gusto? 
AM: Es muy interesante. Ahi trabaje como asistente de direccion, y como guionista. Y esa fue 
una experiencia bilrbara, real mente, una primera experiencia de cine, porque lo de antes ... el 
meritorio. 
AM: Fuiste de meritorio a co-guinista. 
DT: Si, fue un salto. Porque era una pellcula rara que el hizo con ex-alumnos dellnstituto 
(Nacional de Cinematografla), medio experimental. Y habia poqufsima plata. 
AM: Me acuerdo de haberla visto en el (Centro Cultural General) San Martin. 
DT: En este momento hace mucho que no Ia veo, pero en ese momento Ia pellcula podria haber 
sido mas difundida. Hay gents que le encanta, pero me parece que peca de algunas cosas, 
como que es medio plomo. Me parece medio ploma, un pecado mayor. 
AM: Algunas actuaciones. 
DT: No, que sea un plomo es un pecado mayor. Me parece que Ia pellcula pudo ser mas 
sintetica ... Hoy Ia habria hecho de otra forma. Fue una experiencia sensacional, me parece que 
es el tipo que mas ... yo no estudle cine, pero con 81 aprendf muchfalmo. Despues trabaje 
con el, como asistente en una pellcula que hicimos para TV, 'La cllnica del Dr. Cureta', alii 
trabajo como co-guinista pero en realidad no aparezco como tal, porque habfa un arreglo raro, 
pero tambien trabaje como asistente de producci6n. "Las puerlitas del Sr.L6pez". 
AM: Esto es de antes del 88. 
DT: Claro, en el 88 empece a hacer mis propias pellculas, o videos. No sa por que que me 
parecfa 'plomo' esa pellcula. Creo que en el fondo, por un poco de falta de rigor. Creo que a 
Fischerman le falta un poco ... me parece un tipo que tiene una inteligencia suprema, muy 
sensible, de un sentido del humor, saba de cine, tiene una sensibilidad de cine -que es especial, 
uno sa da cuenta de que habla porque lee libros, o porque saba cine, y el saba y, sin embargo, 
nunca hizo LA pellcula que ese talento merecfa. Y para mi eso es un enigma. Me torturaba un 
poco, es misterioso. Yo ahora llegue a Ia conclusion del rigor, del empujarse a uno mismo, 
haciendo lo que sea, como lo veo yo, tenes que estar dispuesto a estar 12 horas, todos los dlas. 
Una especie de empuje, inclusive para sacar los proyectos adelante, tener insistencia. Uno lo 
elije, lo que pasa es que nadia le esta poidiendo a uno que haga una pellcula. Creo que el tuvo 
exito, no muy joven, pero si enseguida, dentro delarnbio de Ia publicidad. Tenia cierto prestigio, 
por haber hecho una pelicula medio cult de Ia epoca, 'The players y los angeles caidos' -una de 
esas peliculas de culto de los aiios 60, asi como 'Invasion" de Hugo Santiago, otra que nadia 
vio, que sa llama "Puntos suspensivos', de Dardo Cosarinsky. Tres o cuatro de culto, y el era 
uno, pero despues sa dedic6 mas a Ia publicidad. Bueno, 1e toc6 el Proceso en Ia epoca que el 
hubiera podido hacer mas cosas. Para mi, aprendi muchisimo, y a Ia vez creo que tambien 
funciona un poco como fantasma del tipo capaz, inteligente, gentil, pero que a Ia vez no coaj6. 
Sus pellculas son ... no son todo lo que podrian ser. Estas pellculas las dan cada tanto, me dijo 
Sergio Wolf que sa va a organizar un ciclo de cine de vanguardia de los 60, junto con 'La hora 
de los homos'. 
AM: Me contabas que empezaste escribiendo sobre cine, y Ia perspectiva de hacerlo fue desde 
cuando? 
DT: Slempre qulae hacerclne. Cuandotenia 17-18, me querla ira USAaestudiar cine. AI 
final, despues me fui a estudiar Letras a lnglatenra. Peor yo iba muchlsimo al cine, era super
cinefilo, sabla mucho sobre cine, mucho mas que lo que sa alhora. La cosa estaba siempre, pero 
sa fue postergando. No sa si de forma personal, o familiar. Pero creo que hay algo generacional. 
De cierta incapacidad de largarse a realizar, que me parece que afecto mucho. Acabo de 
cumpllr 35 aiioa, y varlaa pereonaa da mledad tardaron beetante en empezar. En declr, yo 
soy artleta, y voy a hacer estaa coaaa, y que ae lo banquen. Yolo atribuyo un poco al 
Proceso. Pero creo que el Proceso, asl como otras cosas, son magnlficas coartadas. toda 
persona busca siempre cualquier coartada para no hacer arte. Dentro de Ia gents que tiene Ia 
idea de beleidades artlsticas, lo mas fuerte es eso: Ia b(isqueda de coartadas para no decir lo 
que queres hacer, para no hacer. Y Ia Argentina sa presta mucho, o sea, te da excelentas 



coartadas: Ia plata, nadie te aprecia, no hay publico, y bueno ... yo creo, a mi tambien me 
pasaba, yo vela gente ... por Ia edad, me perdi, por no haber estado en el medio un poquito 
antes ... me perdila ola de creditos de Antln, que hubieron bastantes, como 20 6peras prima ... 
algunas eran de tipos como Carlos Sorin, o Luis Puenzo, que ya eran gente grande. Peor Ia 
mayoria eran tipos un poco mas j6venes, y, comercialmente, al fracaso, creo que artlsticamente 
tambien -viste que no pas6 nada. Pero yo vela que habia gente que estaba dos, tres, cuatro 
aiios para hacer una pelicula, hasta dos aiios para hacer un corto, y de golpe, me sale esta 
posibilidad de hacer un documental. Obviamente, en video. Y descubrl como que video era lo 
que podia hacer, al bien no tenia Idea ... mlentraa que el cine era mas como del relno de lo 

diflcll, lrreellzable. Y el video ... por que hago video, porque ae que puado. Pude. Si podria 
hacer cine? No se, todavla no se. Cuando era mas chico, querla hacer cine, porque ni sabia que 
habla video. Despues, cuando pase a otra etapa, y vi gente que hacia video, me da bronca que 
cualquiera que hace una pelicula, se le daba prensa, pero a Ia producci6n en video ... no existia. 
Era imposible que un crltico de diario fuera aver una pelicula hecha en video, no existla. Y Ia 
gente, creia que video era video-club, una pellcula para ver en casa, o filmar cumpleaiios. 
Realmente, hacen cuatro aiioa, en el88-89, no exletfa eae otro hablto. Y cuando empece a 
conocer otraa personas que 88 ocupaban de lo mlamo, empece a entualaamarme con 

empu)ar al video, levanterlo, como una bandera. 
AM: Tenia que ver con un asunto mas pragmlltico, no? 
DT: Y realmente crao que en el momento real mente algnlflcaba Ia poalbllldad de algo 
dlatlnto. Hlce video por au poalbllldad. Y hay otras cosas que podrlamos hablar, como de lo 
especifico, ya que el video para ml no es lo mismo, pero en este caso, Ia bandera, Ia necesidad 
de imponer un cuerpo de trabajo, que necesitaba unirse. Creo que hubo un momento baatante 

IIndo dela SA VI, donde 88 dleron coaaa realmente muy lmportantea, como aquellaa 
Jornadaa deTeorfa y Eatetlca del VIdeo Argentino. Y a partir de eso, se acab6. Pero ademas, 
era un momenta de bolsa de gato, que me encanta. Porque de d6nde viene el video? Creo que 
tiene una tradici6n muy emparentada con el cine experimental, el Institute Goethe, Narcisa 
Hirsh, Caldini, Mariuisse Alemann, que de adolescente, he ido aver sus peliculas. Y Ia primera 
pelicula que hice, cuando tenia 18 aiios, fue un corto experimental, con grabaciones de Alfonsin 
en su momenta. 
AM: Es bBrbaro, porque tuviste tu primera experiencia con Super-S a los 18, despues con cine, y 
ahora con video. Y mas profesionalizado, parece increible. Nuestra generaci6n puede haber 
hecho ese recorrido, sin esfuerzo. 
DT: Y ahora empece a tomar una actitud mas ... inclusive porque el video comenz6 a convertirse 
casi en el kiosco de algunas personas. Entoncesyo hablo lndlatlntemente de pelfculaa o de 
videos, si uno produce en uno o en otro formato ... bueno. Porque hubo una cosa un poco 
fetlchista de decir, bueno, el video es esto. Y creo que todavla hay mucha gente que persiste en 
el error de decir lo que es video y lo que no. Creo que es una discusi6n necesaria y que ayuda a 
definir. Y ayuda tambien a los que realizan. Por eso, me encantaron las jomadas, porque se 
discuti6. 
AM: Pero es distinto cuando esas discusiones se toman elecciones de posiciones y nada mas, 
enfrentamientos puros. 
DT: Creo que los enfrentamientos son buenos, siempre los hay, y hay posiciones. Lo que estoy 
en contra es de generar capillas. 
AM: Y pequeiias estrategias. 
DT: Kioscos mas que capillas (se rie). Por eso creo que ea video lo que tlene uao 
eapeciftcamente loa elementos dellenguaje del video, que ea una definiciOn que se usa 
baatante. Creo que, primero, esta pasada de moda, pertenece a los aiios 70, los USA, que 
estaban descubriendo lo que era el video. Pero creo que era una cosa esencialista. Creo que es 
una bolsa de gatos, sobre todo en Ia Argentina, como se dio, y en America Latina en general. 
AM: Me hablas dicho que, por un lado, habla comenzado poria gente del cine experimental. 
DT: No son los que comenzaron, es queaon Ia tradlcl6n. La gente que antes habia hecho 
video ... como Glusberg, que dice que conoci6 a Nam June Paik, pero nose si creer ... Es cierto 
que ellos trajeron algunos videos, o hicieron en el CAyC, un poco continuaci6n de las 
experiencias artlsticas ... 
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AM: Pl6sticas. 
DT: Si, del Di Tella, que se debe haber hecho algo de eso alii tambien. 
AM: Que sos de los Di Tella? 
DT: Mi papa es Torcuato, que es hermano de Guido, el canciller (de relaciones exteriores del 
gobiemo de Menem). Pero el video tuvo esa existencia muy marginal-creo que ni ellos mismos 
le daban bolilla. Y empieza despues con tipos como Cenderelll, o como Hermida un poco 
despues, que lo emplezan a ver creo que con otro crlterlo: como lnatrumento para hacer 
algo que qulzaa no era clna -alios .. taban muy conclentH de eao-, paro que tampoco era 

TV -aunque ae lncllnaba. Ellos son dos personajes muy interesantes. Hermida es mas 
colaborador, creo que Cenderelli esta en otra cosa. El aiio pasado lo fui aver con un proyecto, 
para comentarle, porque me interesaba por Ia experiencia que tenia, como gerente de Canal 2, 
y le lleve Ia idea de 'Montoneros'. Tenia una actitud como 'La TV es Mirta Legrand ... ' como 
actitud de gente que ya esta desilusionada, pasada. Me parece que seria muy interesante 
preguntarie que es lo que el pensaba. 
AM: Fue muy particular Ia actitud que el tom6 en Ia mesa redonda en el Festival 
Latinoamericano de Rosario. Se enfrent6 al publico. 
DT: Creo que el es un provocador, y me parecia bllrbaro. 
AM: El publico reclamaba por escuchar hablar del video-arie, y dijo: 'T odos Uds. juntos no son 
ni el 0,00% de audiencia' 
DT: Creo que despues de esa gente, vienen los tipos como Trtlnlck, que emplezan a hacer 
video. Son loa prlmeroa que emplezan a hacer trabaJoa en video. Fllmando un recital, 
haclendo videos con artlataa, Inclusive documentalea, paro ya buacando algo dlferente. Y 

con Ia TV, matldoa, paro con otra TV. Daapuea me parece que Trllnlck evoluclona 
totalmente para ellado del muaeo, en parte porque sale del pais y ae avlva de que en 

EEUU yen Europa el video .. eao. Una cosa del museo, y a mi me parece que en Ia 
Argentina ae da una coaa, de que cuendo el video era vartaa coeaa: .. taba Ia coaa 
muaeiatlca de Trllnlck; lo que yo hago (algo repantlnamente muy clealflcable dentro del 

vldeo-erte, aaf como coaaa que son tan cleramente dlrlgldaa a Ia TV, ytan artiatlcaa y 
mas que el vldeo-erte mlo ••• 
AM: Creo que eso es lo interesante, no? 
DT: Bueno, yo creo que sf, como que libertad es eso. Y de interesar un p(Jblico mas amplio. Ni 
siquiera mas amplio, porque si yo paso un video mio en eiiCI, para el publico que estaba Ia ctra 
vez, Ia gente se divierte, pero es siempre el mismo publico, no es ese que puede decir 'Saquen 
eso, no se entiende nada'. Y con cierto afan de encerrar las cosas, como que lo mio parece muy 
documental. Jode que esto sea tan ... por ej, hice 'Reconstruyen crimen de Ia modelo', bueno, 
eso es re-arte, no lo pueden pasar porIa TV, salvo con alguien que lo presente, explicando de 
que se trata. Eso, para todos (el ambiente intelectual del video es bastante pobre) tienen re
claro que eso es arte. Ahora ... no se si viste las otras cosas que hice. 
AM: Vi 'Desaparici6n de personas ... • 
DT: Si, esa es mi primera pelicula. Me estoy refiriendo a esas otras producciones, mas tarde, 
que hice junto a Fabl&n Hofman. 
AM: 'Guia del lnmigrante' 
DT: Esa, es super-artistica, pero a Ia vez esta tratando de dirigirse a un publico mucho mas 
amplio, tratando diferentes contenidos. Para mf es fundamental. Es fundamental estar haciendo 
lo que estoy hacienda en este momento, pero me parece elemental aprender a distinguir que 
porque sea mas entretenido no tiene que ser menos artistico. Como todavfa gente con idea de 
que para ser artistico tiene que ser aburrido. Dicho groseramente. Cosas de tres minutos que 
son aburridas. Era lntereaante Ia bolaa de gatos: loa vldeca de muaeoa, documentalea, 

ftcclonaa, gente que queria hacer cine, me parece que tenia un dl&logo todoajuntoa, era 
lnteraaante, auaplcloao. Y qulzaa, natural, que no durara. Como una llual6n mia. Yo 
despues me fui a los EEUU, en el 90, durante dos aiios, hesta fines del92. Y todo aquello no 
existia mas ... Ia SA VI, bueno, exist( a, pero se habia convertido en algo diferente. La gente mas 
capaz creo que se habia ido, los mas profesionalizados. Eso era interesante tambi6n: estaban 
mezclados gente mas o menos profesionalizada, y gente amateur. Pero esas cosas, quizas no 
pueden durar, era un momento. Inclusive aquella jomada, gente de areas muy diferentes. Y Ia 
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gente del video venia aver a los intelectuales como al encuentro de dos mundos. Creo que 
muchos de los de Ia facultad hablaban como en chino, es un defecto de Ia Argentina, con Ia 
formaci6n estructuralista ... que recarga todo, yo tambien lo estudie, y estil bien leerlo y 
asimilarlo, pero cuando te propones comunicarte con un publico, hay que hacerlo. Ser 
comprensible, es mucho mas dificil escribir facil que dificil. Me acuerdo perfectamente que 
estaban Fabiana Barreda, y hablaban en hiper-chino, pero a Ia vez muy entusiasmados, hasta 
que salt6 Hermida, quien tambien hizo una provocaci6n. Cosa despareja, proque Hermida, 
como polemico, es un lipo grande. Me pareci6 que ellos aportaban algo, aunque sean ideas 
sueltas, te6ricas, y que en el medio 'video" hubo un gran rechazo de eso, y Ia mayoria de Ia 
gente del medio video, creo nadia ley6 un libro. No tiene nada de malo tal vez no haber leido un 
libro, pero me parece ... 
AM: No toda Ia gente que hace video viene de una formaci6n audiovisual. Hay quienes 
empezaron en video con el pensamiento del cine (que viene siendo cultivado desde hace mucho 
tiempo). gente que va desde el cine, es diferente. Pensar Ia imagen del video desde el cine. 
DT: Ojo, yo creo que para hacer no sa ... , por que eso es un problema? Yo no creo que el ira Ia 
universidad te garanta que hagas algo que sea major comunicacionalmente. 
AM: Pensar en lo que uno esta haciendo, mas alia de decir "Ahora tango un guion•. 
DT: Justamente, el vldeo-arte, o el video, en el fondo eat& heata el arte conceptual. Porque 
si vos est8s haciendo arte conceptual y no tenes conceptos, eso es realmente grave. Habia un 
articulo, que sali6 en alguna de las revistas que hicimos de Ia SA VI, Daniel Link ... 
AM: Daniel Link estuvo en las Jomadas de Teoria y Estelica del Video. 
DT: Creo que fue Ia ponencia de el alii. Dacia que para alios videos era una idea por video, y 
nada mas que una Idea por video, como limitaci6n de ... si es conceptual, traten de darla una 
vuelta de tuerca, pero en fin, no puedo ser tan condenatorio. 
AM: Creo que estamos hablando sobre lo que esta pasando. 
DT: Por que yo estoy en una epoca en Ia que no me estoy interesando tanto? Por ahi, en otra 
epoca, estoy mas haciendo mis cosas y no me afecta 1o que pasa, ni estoy tan al tanto, hasta es 
posible que ahora hayan un mont6n de cosas nuevas, buenas, y yo no las conozco. Pero hago 
documentales -insisto, videos nada artislicos. Creo que hey mucha gente que hece 
documentalea como con cera de "no hay mas ramedlo". Encaran un documental asi. Yo 
mismo fabrico mis propios encargos, y me lo tomo muy a pecho. Lo tomo como una obra 
absolutarnente personal. Otra gente, porque hay un prejuicio, aca, sobre el documental, que es 
un plomo ("Historia de Ia Argentina Secrata'). De compromiso. Si me pidieron un documental 
sobre San Juan de La Cruz, bueno ... me parece que el documental ea una forma maa del 
cine. Y por que me lntaraea el documental? Porqua ea una de las mae llbrea. Sl hacea un 
largometraje eataa maa o manoa obllgado a contar una hlatorla de 90 min, que tanga 
pereonajea, con determlnadaa ceractariatlcaa -eatoy exagerando. Yen el documental 
podea hecer cualqular coaa. Y a mf el documental me vlene deade hece muchoa aiioa, de 
haber vlato algo que, por llama rio de algun modo, dlria que eran como documentalea 
sub}etlvos. Me acuerdo mucho de un documental que se llamaba "Cartas de amor de Somalia', 
hecho por Fredrerick Mitterrand, que es un cineasta frances, sobrino de Mitterrand. 'Cartas de 
amor en Somalia'. Empieza con el tipo en Ia pieza de el, Ia mujer lo dej6. Entonces se va de 
viaje, para olvidar, a Somalia, porque es el pais mas pobre de Ia Tierra. Siente que eso va a 
rimar con su estado de alma. Entonces ellipo viaja alii y filma un documental sobre Somalia. 
Todo elliempo el off, su voz, le ascribe cartas de amor a Ia mujer que lo dej6, y le cuenta cosas 
que ve. Como una especie de diario de viaje. De pronto, en el medio, entrevista al presidente
dictador de Somalia, y habla de Somalia. Pero, de repente, note interesa Somalia, pero sf te 
interesa Ia pellcula, entendes? Un par mas que vi asi, de ese eslilo, que me abrieron Ia cabeza 
para decirme que el documental puede ser ... Otro es Chris Marker, realmente bilrbaro, Ia 
libertad total, en este senlido, y muy subjelivo. Los vi en lnglaterra hacen 15 aiios, un poo mas. 
El de Somalia lo dieron aca el aiio pasado. 
AM: En video? 
DT: No, en cine. 
AM: Atrayente ver Ia realidad tal como sale de Ia mirada de una persona. 



DT: Ojo, que tampoco ea lo que yo hago. Yo no hago documentalea ablertamente 

aubJetlvoa. No lo aon. 
AM: Pueden dejar de serlo? 
DT: No, bueno. Cuando digo "subjetivo", me refiero a los casos mas extremos del "Torno Ia 
palabra, soy el cineasta haciendo ... ". Yo no hago eso. Hasta ahora, estoy tentado de hacerlo, 
pero pienso que tambien se puede hacer subjetivo desde Ia forma de estructurar, del montaje. 
Pienso que tiene que ver con eso, si bien yo defiendo un intento de objetividad. Por ej., el 
trabajo de "Montoneros' ... Irate de ser objetivo, desde mi subjetividad, por supuesto. Me gusta Ia 
idea de trabajar con otras voces, casi todos mis documentales son sin una voz en off, tratando 
de armar el documental con el material, con lo que Ia gente diga. Los (micos dos los hice en los 
EEUU, pero son asl. Habia una voz, Ia de Raul Julia, era asi, pero fuera de eso. Ahora estoy 
revolucionado, luchando contra esto que ya se habia convertido en otro prejuicio 'No a Ia voz en 
off!!", habiendo tenido Ia experiencia de usar un narrador (aunque todavia no me animo mucho 
a usar), pero en 'Montoneros', en realidad, era una chica, entonces las entrevistas que hicimos 
con ella, los lugares donde habiamos estado, y, en algunos momentos, donde me faltaba una 
informaci6n, o sintetizar cosas que ella me habia contado muy extensamente. Le pedi a ella si 
yo le podia escribir unos textos, y que ella los dijera. Entonces escribl algunas cosas. Yo le 
pedia que me dijese si estaba de acuerdo con lo que le decla, y despues, que lo dijese. Cosas 
que despues en Ia pellcula tal vez no te das cuenta. Parece todo relato de ella, creo que es 
legltlmo, es casi como sino hubiera un narrador. Es una ayudita. Pero uno se va dando cuenta 
todo el tiempo ... ami siempre me interes6 trabajar, entre otras cosas, con prohibici6n. Por ej.: 
'No usar narrador ... •, no me acuerdo cuilles otras. Uno siempre esta pensando cosas que no 
deberias hacer. Despues Ia violas a esa norma, cuando te das cuenta de que estas yendo para 
otra direcci6n estetica. Empezils a filmar ... 
AM: Claro, lo que conversabamos antes, que el horizonte es tan amplio, que uno no sabe seguir 
bien el rastro de su propio trabajo por los temas, las formas, ... 
DT: 0 Ia facilidad. Y yo trabajo mucho pre-guiones de lo imaginario, eso es tambien para 
limitarse Ia imaginaci6n, porque te aparecen cosas ... pero me parece que ahora estoy haciendo 
un documental sobre Per6n, y voy a tener un chico ... me interesaba saber que es lo que 
pensaban los chicos del colegio de Per6n. Bueno, con Roberto Barandalla, que trabaja conmigo, 
el ya habia trabajado con chicos en talleres de periodismo, y tenia un par, habl6 con algunos, y 
no pesaba nada con Per6n, era muy dillcil. Y habla uno que por casualidad le hablan pedido 
una investigaci6n sobre Per6n, Nacional Buenos Aires. Y se convierte un poco en el hilo 
conductor de Ia pelicula. Yo le fui a hacer una antrevista a el. Y una vez que !ermine el primer 
pre-armado de Ia pelicula, le voy a pedir que ... e'l hizo una cronologia de Per6n, que diga eso, y 
yo le voy a agregar algunas cosas a esa cronologla. Necesito que digan, para complementar, 
que se entiendan los fragmentos de entrevistas que yo elegi. Acercandome un poco al narrador, 
pero siempre ... narrador-nartrador, no. Siempre se inventa prohibiciones, el proceso de buscarie 
Ia vueita hacen de Ia cosa algo mucho mas interesante. Creo que tiene toda Ia raz6n. 
AM: Me habias dicho que habias empezado con video, cual fue el primero? 
DT: 'Desaparici6n forzada de personas'. Despues, un documental con gente que habia estado 
desaparecida-secuestrada, que sobrevivi6. Y reitero, yo, desde el punto de partida, me propuse 
hacerlo de una forma abierta, artistica, y a Ia vez, que responda a las espectativas de Ia gente 
de Amnasti que me lo pidl6. AI final, habiamos combinado por 25 min, e hice 45min. ya esta. 
AM: C6mo sigue tu videograffa.? 
DT: Empece en ese momento con Fabian Hofman, Eduardo Yadlln, Roberto Barandalla, y 
despues hice algunas co-direcciones con Fabian. Ahora nos peleamos. "Miss Paraguay', que 
nos pidieron para el Museo de Imagen e Som de Sao Paulo, hicieron un proyecto con el ICI, el 
Proyacto Vlal6n. Ea lntaraaante. Grabaron 12 horae de emlal6n del canal de mae raltlng 

de loa cinco paleea del conoaur (Braall, Chile, Paraguay, Uruguay, Argentina). loa 
paraguayoa Ia manderon a un reallzador argentino, an eata caao eramoa doe. Para que 
hagamoa alguna coaa con eao. Entoncea loa argentlnoa ae lea mandaron a loa 
uruguayoa; loa braalleroa, a loa chllenoa ... cada uno hlzo un video con eae matarlal. Y a 
nosotros nos eligieom porque hablamos hecho 'Reconstruyen ... • tomando material de Ia tele. Y 
lo hicimos en un fin de semana, lo mismo que 'Reconstruyen ... •, que fue hecho editado en un 
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fin de semana, y el sonido un par de dlas mas, cuando en otros trabajos estoy de tres a cuatro 
mesas. 
AM: Te querfa preguntar sobre eso: c6mo fueron desarrolllmdose las maneras de producci6n. 
decfas palabras tipo 'profesionalizarse', c6mo fue carnbiando eso? 
DT: Nose ... 
AM: Por ej. en algun momento existieron productoras en Buenos Aires? 
DT: En que sentido? Claro que si. Productorea no. Pero productorae -gente con equlpoe 
que traba)a alqullando loa equlpoa, ea una productora, y gena plata con eao, que ea maa 
que nada aervlclo a terceroe, y elloa, alendo edltorea. La idea siempre era Ia de tratar de 
hacer oosas propias, y ahora nos pelearnos porque yo estaba todo el tiempo tratando de hacer 
cosas, y ellos mas bien eran de Ia idea de hacer negocios. Y despues nos pelearnos. 
Productoras hay varias, s61o que nose dedican a hacer video independiente. 
AM: Productoras importantes. 
DT: Es una cuesti6n comercial, nose si tiene que ver con el video-arte. Yo no conozco mucho, 
pero algunos nombres me acuerdo, X· VIdeo es una productora (no importante 
econ6micarnente) pero porIa que pesa mucha de Ia gente del video-arte, lnter-VIal6n, de 
Pampfn. Esas dos acumulan bastante. Y despues, yo por ej,. hoy estuve en una que no me 
acuerdo c6mo se llama ... creo que Mlxell. Carlos Oxenford, hay cantidad 
AM: Te parece que existen distribuidoras? 
DT: Pero estamos hablando de video-arte? 
AM: Estamos hablando de video independiente. 
DT: No lo se, alguien debe haber. 
AM: El tema es c6mo juega el video-arte en relaci6n al total de lo producido en el campo del 
video independiente. 
DT: Yo ahora, por ej., esloy trabajando para Sokolowicz, que es el dueiio de Pagina 12. El tiene 
una productora de cine, que estaba empezando en estos ultimos dos alios, yyo hago un 
proyecto orlentado, fundamentalmente, a doe o tree lugarea: a Ia TV, y un camino 
lntermedlo que ea un video, edltado para publlcar en ravietaa, como en Paglna 30, y 
probablemente aele haga una edlcl6n especial. El kloaco, que ahora •.. el aiio pesado todo 
el mundo qued6 sorprendido porque Noticias public6 'Las patas de Ia mentira', hizo dos 
ediciones de 120000 ejemplares, de lo que creo que Rodriguez Arias cobr6 U$812000, por eso. 
0 10000, el dice que no le importa, porque lo que le importa es decir yo soy el que hizo esto que 
vendi6 120000 revistas, porque realmente lo vendi6 el video. El viene haciendo una carnpaiia ... 
AM: Con lo del archivo de imagenes. 
DT: El ea un verdadero lndependlente, y lo hizo muy bien, un camino que viene estudiando lo 
de Ia distribuci6n. 
AM: Rodriguez Arias estuvo en Rosario. 
DT: Me parece que, con todo, Ell es un ejemplo quen ahora estlm los kioscos tapados de videos 
que no podlls ver las revistas. 
AM: Pero es una forma original que el video ha encontrado para distribuirse. 
DT: Creo que en Espana se ha hecho, pero acll es como un boom. Fue medio como venderle a 
Ia gente que tenia que tener una videoteca. Habfa como un publico medio, inquieto, que tenia 
que tener su biblioteca, fascfculos, y ahora se lo estll tratando de convencer de tener una 
videoteca. 
AM: Y que te parece? 
DT: Bueno, yo tengo mi videoteca. 
AM: Y el consumo? C6mo seve video? De que otras formas se puede ver video acll? 
DT: Si estamos hablando de pedazos de plllsticos con cinta magnetica, estamos hablando de 
una producci6n que es una cosa diflcil. Como 'Montoneroe•, que ea una produccl6n dlffcll, 
porque Ia hlclmoa X· VIdeo y yo. Estaba pensado, no fue el solamente, pero fue una 
producci6n independiente, tanto 0 mas artistica que otras cosas que pasan por artfsticas. Lo que 
esloy haciendo ahora, en el fondo es muy parecido, pero me lo financian, produce 81. Y a veces 
se hacen limitaciones que no son tales. Esto es una forma. Lo de Rodriguez Arias tambilln: es 
un proyecto independiente, que se asoci6 con Cartoy Dfaz y que se yo, pero es una cosa 
independiente. En general, las cosas que se venden son basura, nose ... en 'Noticias', despues 
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hicieron el making-off de 'Caballos salvajes', que es realmente lamentable, una estafa. Fuera 
de eso, estiln eiiCI, el San Martin, cada vez hay mas, el Recoleta. Porque en parte son los 
frutos de aquel trabajo de insistencia publicitaria desde Ia SA VI, creo que mucho el trabajo de 
genie como Trilnick y La Feria, que machacaron y hoy hay mucha genie de las escuelas, que 
hacen video. En general los alumnos rechazan Ia idea del video-arte y tratan de hacer cine en 
video, pero siempre se van dando cosas. Eso tambien es un publico. En Ia TV creo que pasan, 
creo que hay un programa de cable que pasa materiales, siempre en el contexto del programa, 
como el de M6nica Gutierrez, entonces vas vos, te hacen una entrevista y pasan el video, en 
Cablevisi6n, inclusive lo pasaron en ATC, M6nica Gutierrez lo pas6, un pedacito. Siete min, no 
es muy largo, pero es largo. 

RODOLFO HERMIDA 

Realizador de cine, video y TV. 

Buenos Aires, 25 de Enero de 1994. 

AM: Quisiera que reseiies c6mo entraste en el mundo del video, siendo de origen 
cinematogr{lfjco, 
RH: Mis orlgenes son mas complejos: soy tecnlco electr6nlco, eatudle tnta aiioa lngenlerfa, 
hlce llumlnacl6n de teatro, ere& revletaa lltererlaa, un mot6n da actMdadaa antea de 
lngntaar en Ia Imagen. No a61o el cine, hlce audlovlaualea, con multMal6n, proyectonta, 
progremacl6n, lncuralone en dlferentea mediae. mlentraa, eatudlaba clnematografla, me 
dedlcaba a ntall%ar cortoa. 
AM: D6nde estudiaste? 
RH: En varios lugares. Una beca en Ia Fundacl6n Lo-, que era una beca tradicional, todos 
los aiios, un grupo limitado, tuve suerte. Estudie alii un aiio, con tecnologia 16mm, con 35mm, 
el docente mas significativo era Merlo S6fflcl. Un poco estudiando asi, direcci6n, en el Centro 
de Eatudloa Clnematograflcoa, que ya no estil mas. Publicided, y alii hay una carrera de 
realizador cinematogr{lfjco, y despues, cursos y cursos por todos lados. Tuve Ia suerte de 
trabajar para Ia RAJ durante varios aiios, Ires y cuatro, en fllmico, y alii entre en contacto con el 
mundo de Ia TV y el video. Cuando aca recien empezaba, estoy hablando del73-74, cuando ya 
habian salldo los equipamientos port-pack, de Ia SONY, y bueno, vela cosas de TV, estaba en 
contacto. Y me dedicaba a Ia investigaci6n y Ia docencia, estaba con informaci6n de lo que 
estaba pasando en Ia TV, y vela Ia posibilidad de producir. Y no aran tan caroa. El problema 
aa qua aca eatilbamoa muy retraaadoa an cuanto al acceao tecnol6glco. Reclen hacla loa 
aiioa 77·78 emplezan a habar laa poalbllldadea, a trevea da Ia Sony. Tomo contacto con 
alloa, deada Ia Eecuela da Avellaneda (EDAC-Eecuala de Aria Clnematograflco da 
Avellaneda}, prlmaro como profeaor, daapuea como director. Y tomo contacto con alloa, 
hago una compra de equlpoa, conaeguf un pntaupueato ... 
AM: Que fue lo que Ia Sony ofrecia en ese momento? 
RH: La Sony se instal6 aca a partir de Ia importaci6n de equipos para el programa VldeoShow, 
el famoso 'La Maquina de Mirar', donde empiezan a importar una filmadora, una 
videograbadora, una Sony 3450, b/n, con una mochila, no es cierto? Primero venian en cinta 
abierta, y despues eran U-Matic, grababan directamente. Primero eran media pulgada, y luedo 
empezaron a traer los video-casetes. Y los canales, obviamente, empezaron a comprar U-Matic, 
Ia primera camada color que empez6 aca, para algunos noticieros. El video lngntaa aca come 
aoporta talavlalvo, tal cual come loa orfgenea dallnvanto. No hablan demasiados 
antecedentes en registros de video, de ninguna indole. Algunos registros, algunos back-stage de 
algunas realizaciones, pero no habia demasiados antecedentes. Perotuvlmoa accaao a Ia 
tecnologla daade el78, y ampezamoa a experlmantar. Taniamoa alalatama U·Matlc, 
prlmaro en Ia camera b/n, yen al 79 una camera color, y Ia Eecuela de Avellaneda ampez6 
a hacar axperlanclaa. Inclusive comenzamos a hacer las primeras experiencias en el 79, que 
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lamentablemente, no se conservaron, proque teniamos un problema econ6mico serio, y lo 
casetes se usaban todo el tiempo. 
AM: Pero los hacian Uds., toda gente de Ia escuela. 
RH: Y despues incorporilbamos a los alumnos. En realidad se lo usaba de dos maneras. Como 
aoporte de rMmplazo del filmlco, practicos que en teoria tenian que hacer en filmico. Yen 
ese momenta estaba en auge el Super-B, todo el movimiento independiente argentino era asi, 
del 16mm habia quedado poca gente. Por los costos, y el Super-B lleg6 a ser un movimiento 
que el video todavia no alcanz6 a ser. Casi todas las escuelas de cine filmaban en Super-B, 
habian festivales, concursos. Y Ia Escuela de Avellaneda era muy perticipante de todo este 
movimiento: organiz6 las jomadas de Gesell, junto con UNCIPAR, y bueno, en una de esas 
jomadas, presentamos un video, que se arm6 un lio barbara, por las anecdotas da para 
recordar, nos acusaban de traici6n al cine. En esa epoca, hablar de video era hablar como una 
mala palabra, una ofensa. Una cosa muy divertida. Inclusive, los grupos mas revolucionarios 
decian que el video era una cosa autoritaria. 
AM: Con que argumento? 
RH: Ninguno. Fue una discusi6n muy surrealisla, nos acusaron de ligamos a las multinacionales, 
para vendemos mas equipos. Estilbamos en Ia epoca de Ia dictadura, y justamente el video no 
tenia revelado, era una pelfcula, una manifesteci6n mucho mas directa y barata. Y Ia gente 
entr6 en crisis. 
AM: Y c6mo aparecian en los espacios pllblicos? 
RH: En las jomadas, en mesas redondas y de trabajo. Fue toda una discusi6n. Creo que 
discutimos Ia Nueva Ley de Clnematografia. Y ya proponiamos una ley del audiovisual, en el 
BO. Tambien, bajo el punto de vista de Ia producci6n en video, pensilbamos que era un sistema 
rapido, porque el problema del movimiento independiente de cine del momenta eran las copias, 
que eran de pesima calidad. Nosctros proponiarnos aunque sea copiar todo lo producido en 
Super-B a video, y dislribuirlo en video. Decian que no era lo mismo. Desastrosc. Inclusive 
presentamos una pantalla chica, en el 7B, y no, que se ve una porqueria ... todo caia mal. Pero a 
parlir de alii empezaron a sentarse las bases de tantos grupos que hoy en dia estan con video, y 
que iban a las jomadas un poco como a espiar el cine independiente, que nos moviamos mas 
que los propios profesionales, porque nos moviamos mas, discutiamos mas. Y entonces 
nosotros hicimos nuestras presentaciones, desde soporte, transferencias de cine a video, y de 
niveles de producci6n tipicas del video-arte, hasta documentates. Hice "Ablamo 1", con una 
estrutura de grabaci6n, regrabaci6n. Y empezaron a haber trabajos por distintos lugares. Y, 
paralelamente, habian gentes hacienda experiencias en el CAyC, pero mas exclusivamente del 
video-arle, y como dislribuci6n del material que venia de afuera, de Paik, de todo el malarial. 
AM: Se vela video aca? 
RH: En un nivel muy experimental, elemental. Y lo ccurrido en el Dl Tella -yo fui espectador de 
Ia ultima epoca- , empezaron a haber producciones propias, pero integradas a otras estructuras, 
como las performances, o las video-esculturas, de los aiios de moda, 65-68. 
AM: Obras de quienes? 
RH: L.amelaa, Marta MlnuJin. Estas inforrnaciones estan en el catl!logo deiiCI, o en ellibro de 
Glusberg, que te puede dar una inforrnaci6n mas completa en este sentido, pero en ese 
momenta, en el Di Tella, todo estaba vinculado a Ia ruptura con las artes plasticas, el happening, 
pero no hay demasidas producciones. Es cierto que el Di Tella es gente muy viajada, esto lo 
traian como de afuera. Pero el Di Tella es una experiencia mas elitista, de acceso a menos 
gente. Pero no tuvo continuaci6n. Se desarroll6, y qued6 alii. La secuela que dej6 Ia gente del 
Di Tella, incursion6 en el CAyC. Es cierto que Ia Argentina parlicipa en el Primer Encuentro 
lntemacional de Video, que fue en el 75, creo. Pero desconozco que haya una producci6n mas o 
menos grande. 
AM: El CAyC producia? 
RH: Tango dudas. Si producia el CAyC, o alguno de sus miembros, como experiencia aislada. 
Pero ellos, como estudiaban o veian ... algunas experiencias ten ian que ver con un equipo de 
switcher, y efectos, como que ellos lo producian, Ia gente de Glueberg. He vislo algunas cosas, 

generalmente, dentro del graflamo electr6nlco, de las cosas que estaban de moda. Los 
pintores veian en el video Ia pantalla electr6nica, Ia subtituci6n dellienzo. Una cosa bien del 
vldeo-arle. Y por el otro lado, Get! no y Solanaa, creo que hicleron alguna experiencia de 
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registro testimonial, tanto posterior a "La Hora de los Homos", o registrando el backstage con 
una Sony b/n. Son aisladas las experiencias de los pioneros. Recien podemos hablar de los 
aiios 83-84 que empieza Ia movida del video. Mas o menos lo que plantea Taquini en Buenos 
Aires Video es asi, pero falta informaci6n. Digamos que me refiero a esa primera parte, que es 
mas dificil de reconstruir, los videos se perdieron, no hubo testimonio de obras, es dlficil. Por 
alii, con algunos grupos aislados que todavia estan alii: La Cru)fa, creo era un grupo que estaba 
en ese momenta con conexi6n con las ONG, intemacionales, y entonces alii habian hecho 
experiencias de video aca, de experiencias de tipo mas social. Como con poco valor artistico, 
pero si con mas valor testimonial y social, por alii se lo usaba mas para eso. Como registrador 
de situaci6n. lgual, recien el 84-85, los grupos comienzan a moverse, o por lo menos a verse. 
Hay muchas experiencias que fueron borradores, o gente que experimentaba el video como 
borrador para hacer cine. Recien Ia autonomia del video podemos hablar de estas epoces. Este 
mismo evento de Gesell, que es muy sintomatico, hizo que, de a poco, Ia gente viera que el 
video era Ia herramienta fundamental, mas barata, mas importante como para empezar a 
experimenter. Hay gente que compr6 cllmaras ... s61o que en esa epoca no habian las VHS que 
hay hoy. En esa epoca las casas eran mascaras, y limitaba el acceso de Ia gente. Entonces los 
equipos los empiezan a tener las instituciones. Exactas, Medicina, para registros de tipo 
didactico, porque, insisto, los equipos eran muy costosos. La Unlveraldad del Cornahue tenia 
en ese entonces buenos equipos. Despues tuvo Ia experiencia frustrante del Canal 4, en el73, 
con el gobiemo peronista. En el cual se habian comprado videos, paro mas para una estructura 
televisiva. Con cllmaras de exteriores tambien, en b/n. Y Ia Universidad del Comahue, en el 73-
74-75, tuvo una experiencia institucional, del video como herramienta de educaci6n, ode Ia 
posibilidad de registrar los cambios sociaies. El cine, en ese momenta hay efervescencia, 
manlfestaciones, todo lo que en ese momenta era Super-S y 16mm, todo lo que proponian Ia 
"espectativa esperanzada", de los politicos que estaban en el poder, pero hay muchas 
experiencias. Pero pasa que con Ia irrupci6n de Ia dictadura se borraron, se perdieron, se 
juntaron, se borraron. Pas6 todo asi. Si no, hubiera sido mas facil el rastreo de estas 
experiencias. Entonces, casi todas las experiencias de movilizaci6n, que yo sepa ... 
AM: En el Interior? 
RH: Con Ia Comahue, que yo sepa. Porque Tucuman no tenia cine, Santa Fe tenia cine, no 
creo. Puede haber alguna experiencia aislada, pero institucionalmente, que yo recuerde, era 
s61o el Comahue, y acll en Ia provincia de Buenos Aires, el ICA, o el Canal4, recien se 
empezaba, porque todavla estaba muy mezclado el video con Ia TV, no tenia autonomia, se lo 
penseba como en sus origenes. El video se inventa para eso: tener un soporte adecuado para 
TV, transferir lo que estaba en filmico, y conseguir una distribuci6n a nivel mundial. Y despues, 
Ia idea del video era reemplazar los noticieros que se hacian en filmico. Pero, en realidad, no 
surge inventado, como que un movimiento, que empez6 a registrarse de manera independiente. 
A nivel intemacinal, el movimiento mas importante fue esta gente Paik, Cunningham, un 
movimiento del grupo Fluxua, que son los que sientan las bases de un video que ellos 
empezaron a gestar en Ia TV. Ellos reclamaban una TV diferente, artlstica, una "TV abstracta", 
reclamaban ellos. Porque las experiencias pioneras del 63-64 son asl. No habian soportes, ellos 
tocaban con aparatos o distorcionadores, un contacto con Ia seiial, entonces, todo este grupo 
us6 el video, con una respuesta contestataria de lo que era el cine o Ia TV de ese momenta. 
Curiosamente, los primeros video-arte son TV abstracta sin soporte. Con Ia infiuencia del cine 
experimental norteamericano. Despues, aparece el video en el 65 y se lo considera a Paik el 
pionero: aquel que hace esa experiencia famosa en el cafe Village, y trae su experiencia de 
haber registrado al Papa a Ia tarde, y luego distorciona Ia experiencia, con Ia proyecci6n 
inclulda. Similar a lo que fue el cine en el Cafe de los capuocience. En el Cafe A-Go-Go, Ia 
exhibici6n basamental de lo que fue el video. Por eso: gente que viene de Ia pintura, de Ia 
escultura. Bien dlferente del cine y de Ia TV. Por lo tanto, hacen algo bien especifico. No 
podemos decir que ... el video nace no como vldeo-arte, sino como soporte de Ia TV, paro en 
cuanto autonomia estetica, nace como video-arte, y se fue desparramando con distintos usos. 
Hoy en dia, Ia famosa discusi6n en tomo a lo que es un video de creaci6n -nombre que para mi 
no me conforma, pareceria que eso es creaci6n y todo lo demas no. Por una cuesti6n extraiia 
de diferenciarse, perc como habian una serie de experiencias interesantes, que no eran 
estrictamente video-arte, y para no englobarias dentro de esta producci6n modema, comenz6 a 
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llamarse de video de creaci6n. Como para separar aquel video que tenga un tratamiento del 
lenguaje propio del video (con sus efectos, su manipulaci6n), del video utilizado como traspaso 
mecanicista de lo que fue el cine. En realidad, coexiste. Para mi el video es todo: desde el 
video-home, hasta Ia gente que hace cine electr6nico, por as! decirlo, hace una pelicula con las 
mismas estructuras narrativas de un largo, del cine al video, pero es video. Asi como el video
arte es tambien video. Pasa que en Ia Argentina se han hipersensibilizado las lineas, no es 
cierto? estlm ... y eso es un problema, de cuando estuve en Ia SA VI, de lasasperezaentre 
atenienses y troyanos. Video-makers, Vs los video-lumpen, Vs los videos mas sociales, trataba 
de unir las lineas, durante el tiempo que estuve, cosa que mas o menos se logr6, pero hasta 
ahi ... Unos asumian que el video era solamente eso, que lo demas era una porqueria. Digamos, 
posiciones muy sectarias. Que son las que existen en el video. Y mucho vedetismo, donde cada 
uno se asume como estrella, que el video noes para TV. Cuando, en otros Iadas, ellugar casi 
natural de exhibici6n de los video-arte, inclusive, es Ia TV. En Chile, G6ngora lo coment6 en 
Rosario, que casi todos los movimientos independientes mantienen su espacio en Ia TV. Que 
casi toda Ia gente del video independiente terrnina hacienda TV, sin renegarla, sin perder el 
placer estetico. Habria como un miedo, fantasia, como que uno se contamina y perdes tu forma 
de narrar. Pero el problema, es que si en Ia Argentina no se hace eso, las obras no tienen 
mucho destino. Hoy en dia podemos decir que las obras van para el extranjero, o en Ia movida 
deiiCI, o en Ia del Goethe, o en Ia movida de Ia SA VI, una vez alalia, en las muestras. Y no 
hay otras altemativas, entonces Ia gente hace los videos pensando en los festivales 
intemacionales, y algunos, de hecho, lo hacen bien, los reciben bien, ganan premios, y tienen 
hasta carta de presentaci6n para proyectos mas ambiciosos. Algunos otros, comoMilewicz, le 
perrnite entrar en Ia TV, que es lo que a aile interesa. Hay pocos que se asumen como 
videastas con posibilidades de incursionar en Ia TV. Pienso que en Ia Argentina hay que pensar 
en una cuesti6n mas multimedia!, como sucede en todas partes del mundo. Hoy en dia, se esta 
hacienda cine, y se post-produce en video para hacer un telefilm. 0 quienes lilman para video
homey para TV con sistemas dileridos, o se esta hacienda cine mezclado con video 
(Greenaway). La tendencia intemacional es mas multimedia!, y, a su vez, en terrninos de 
negocios, mucho mas. Si uno no produce para varios medias, despues es dilicil soltar Ia 
producci6n, con el agregado de Ia computaci6n, Ia infograffa, es otro limite tambien. Si hoy en 
dia no usils Ia computadora en el video, no, eso es infograffa, que no tienen nada que ver con Ia 
computaci6n, porque nunca toea el soporte video. Es decir, es otra discusi6n mas. Pienso que 
hoy en dia, desde Ia incorporaci6n de Ia computaci6n, comienza a aparecer otra forma nueva. 
Usar un computador, el video, el cine, reciclar, resignilicar, y el producto final, quien va a saber. 
Es decir, lo buena de ahara es eso, los medias son muchos y uno los puede empezar a 
aprovechar en provecho personal. Lo importante seria que Ia gente entienda que seria buena 
que todo esto tuviera una convergencia mas masiva, que es asl cuando se producen los 
grandes cambios, de incursionar en Ia TV. 
AM: Porque vos recien hablabas de las distintas clases de actitudes dentro de Ia SA VI, que se 
dieron juntas, y todas tienen que ver con buscar definir los lugares de producci6n, como 
producci6n. Pero no se pensaba en Ia distribuci6n ... 
RH: No, no. 
AM: ... simpiemente, una especie de definici6n de identidad, nada mas. Como si hubiera habido 
un pensamiento orientado a deterrninados fines ... 
RH: En principia no. Se idearon las bases para lo personal. Hay una cosa muy fuerte, que es, 
fundamentalmente, Ia acelebraci6n de un acceso: gente que antes no podia hacer cine, o estaba 
por H o B en el video, y vela Ia posibilidad de hacerlo. Fundamentalmente, es eso. Esto se 
puede hacer, y ahara quiero progredir, y finalmente las reivindicaciones de los videastas eran 
muy elementales: hagamos una muestra, que nos vean, etc. Despues fueron ascendiendo, pero 
nunca se pens6 ... inclusive cuando en Ia ultima parte intents abrir una especie de Comisi6n de 
Investigaciones Comerciales en Cine y TV, lo que provoc6 grandes crisis. 
AM: Quienes estaban en esa comisi6n? 
RH: Milewicz, no me acuerdo. Yo proponia que tenia que haber espacio para todos, a nadie se 
lo iba a obllgar a comercializar en video-home, o ... entonces, hagamos una comisi6n de estudio. 
Pero qued6 ahi, las discusiones eran demasiado fuertes, pasionales.EI video tlene eeo: cada 
vldeaata ee unalnetltuclon en potencla. Entonces es muy dilicil de limar, de afilar intereses, 
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casi imposible. Fue una utopia Ia de Ia SA VI. Lo del movimiento video no hay. Aunque hay 
gente que .. por ahi hay encuentros parciales: eiiCI, alguna movida, Rosario, que fue muy Iindo. 
Pero no es que permanecen organizados. Tal vez, grupos mas chicos ... 
AM: Lo pensaba porque habl8bamos de los 70, y si pensamos Ia clase de planteos que rondaba 
el mundo del cine, tenian un pensamiento con proyeccion, mas alia de lo cinematogrillico, y 
parece que en el video, en Ia misma etape, pero despues tarnbien, nunca apareci6. Los grupos 
de documentalistas tenian un fundamento de intervencion. 
RH: Lo que pasa es que hay un quiebre de Ia participacion social-polltica de todos los grupos 
artisticos. Es as!. Viene gente joven, y hay una afirmacion individual de hacer una obra, lo cual 
no es ni bueno ni malo, es asi. Obviamente, yo que venia de otra generacion, a otros no, me 
resultaba extraiio, me costa entender cuando vienen con una experiencia fuera de tiempo. 
Interne. Cuando me di cuenta de que Ia (mica posibilidad era lograr un punto de encuentro , y 
que Ia SA VI haga eso. Pero en realidad, fueron peleas inter-personales, ni siquiera ideol6gica, lo 
cual hubiera sido, por lo menos, mas interesante. Pero fue mas a nivel de piel. Hay gente que 
no se "traga', entonces, no puede marchar juntos. Los caminos sen as!. Quizas, los que mas se 
desarrollaron fueron los video-makers: porque tenian mas dinero, porque tenian mas claras las 
casas, mas posibilidades. Lo mismo Di Tella y Hofman, que estaban en Ia pelea, alios 
incursionaron en Ia TV, en su camino. De alguna manera, sirvi6 todo eso. Tarde o temprano, Ia 
gente se dlo cuenta de que el camino era al extran)ero o a Ia TV. Entonces, mucha gente, 
tambien, se ha prolesionalizado con un rol tecnico, o editores, o cameraman, tal vez, dej6 de 
producir. Es otra de las posibilidades. 0 se ha hecho un boliche cuentapropista de edicion, o 
camaras. Y cuando puede, hace su obra. Piensc que esta bien, y pasa en todos los paises 
sudamericanos: mas tarde o temprano tiene que superar sus contradicciones. Mucha gente 
resolvi6 de manera mas adulta: cada cual hace lo que puede y, cada tanto, hara su pelicula. Yo 
pienso que Ia produccion, de calidad, baj6. Pero aument6 Ia cantidad: los nuevos. Quizas con 
baja calidad, con lo que sea ... En este momento hay mas produccion, pero menos calidad. Pero 
tal vez, si tomamos todo, encontramos calidad en lo que hacen Milewicz, Hofman, Di Tella, 
aplicado a Ia TV, que piensc que tambien son una frontera extraiia. Mia programaa da TV yo 
no ae al son vldaoa o TV. Aunque uso estrategias de lo que fue ellenguaje del video 
independiente, pero asumo que estoy hacienda TV, una TV diferente. Cosa que empez6 con 
esta experiencia primera de 'La justicla se confiesa', que era un unitario para lograr Ia reforma 
judicial del 86, y alii experimento clip, estructura, refilmaci6n, reportajes diferentes. Un unitario 
de 90min, que apareci6 como un programa de TV dilerente: porque use casas mezcladas del 
cine experimental, del video, de Ia historieta, de micr6fono en mano ... suprimimos el 
entrevistador, que no aparecia mas. Los encuadres, el entomo, ellugar, y una estrategia de 
montaje segun Ia cual un entrevistado le respondia al otro: habia una suerte de uso metaforico 
del montaje. Con una edicion muy elaborada. Eso era novedcsc en Ia Argentina, aunque yo lo 
habia visto en 'Cronica de un verano', de Rouge, en los 60, ya lo habiamos visto en las 
experiencias del cine canadiense, del free cinema Ingles, del directo, de Penembakar (?) de 
muchos realizadores. Pasa que muchas personas que veniamos de Ia investigacion y Ia 
docencia lo tenlamos claro, y al estar formados, estudiado, en Ia Escuela de Avellaneda hubo 
una epoca de oro del documental. Entonces, tenian variaciones. Muchas producciones, y como 
docente, en ese camino, cunado tuve Ia posibilidad de hacer casas en Ia TV abierta, yo ya venia 
hacienda cosas individuales, experimentales, que no se adonde habra puesto, pero bueno ... 
Empece con ese programa, y luego segui con "EI monitor argentino' ... 
AM: En que canal fue esto? 
RH: En el13. despues de 'EI Monitor Argentino' que fueron 21 episodios, donde ademas, se 
nota que, paralelamente, esta Roberto Cenderelli, que vino a hacer una experiencia, ya que no 
sabia usar el video, vino a ... algunos tal vez emparentan mi lenguaje al de Roberto, pero yo soy 
anterior, aunque el sali6 primero en Ia TV con •Los argentinas', y entonces algunos dicen que 
nos copiamos, cuando son experiencias convergentes. Y toda seguidilla de 'EI Monitor ... • me 
permiti6 investigar toda una estructura del clip, de Ia resemantizacion, de material de archivo, y, 
fundamentalmente, experiencias en tomo del montaje. 
AM: Vos trabajabas dentro del canal, o trabajabas afuera? 
RH: Eso fue una co-produccion: teniamos que filmar copetes, presentacion, algunos reportajes, 
en el estudlo. Y todas las notas de exterior, y Ia edicion, afuera. Teniamos 50hs de edicion por 
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programa. Lo cual es bastante atlpico para Ia epoca. Y"EI Monitor ... " Hntolaa baH& de lo 
que Hria vldeo-cln• TV. Pero, conflgurando un producto televlalvo. Eso me dio mucho 
mas training, posibilidades de investigar, y casi al otro aflo, "EI Galp6n de Ia memoria'. Alii 
utilizo mas tecnicas ... pero sabre todo en el programa 2, que no se vio, fue prohibido, de usar Ia 
imagen acelerada, re-filmaci6n, efectos (en Argentina) ya se hablan desarrollado algunos 
centros de edici6n con efectos digitales. Entonces es un producto mixto: entrevistas en estudio, 
multicamaras; callejeras, unicamara; elaboraci6n de efectos; fotos. Uno utiliza esta estructura 
collage, con diferentes vertientes, que eso es lo que ha hecho el cine, por un lado, pero, en este 
caso, el video te da otras posibilidades de lenguaje, por combinar las tecnologias. Es un 
lenguaje en cieme, no esta totalmente ... hace poco di un seminario en Bellas Artes (Escuela 
Nacional de Bellas Artes "P.Pueyrred6nj, para docentes y estudiantes. Y querian saber si el 
video era un lenguaje propio. Hicimos un analisis semiol6gico, complete, pero no logramos 
determiner nada, no se supone, esta en ciemes. Se estan modificando los c6digos, pero todavia 
es hibrido, con elementos muy del cine. 0 es su caracteristica. Con "EI Galp6n .. ." experimente 
muchas cosas, y produjo un impacto social diferente, con otro ritmo, comunicaci6n visual y, 
fundamentalmente, con el manipuleo de Ia imagen. Finalmente, con 'La C8paula del Tlempo', 
que fueron 12 episodios (en USA, Jap6n y Ia Argentina), fue quizas lomas complejo que haya 
filmado. Estuve casi un aiio trabajando. Tiene mas de 1 00 horas de edici6n por programa, 
donde hay otra cosa extraiia: me acusaban de que no es TV. 
AM: Quienes? 
RH: Cenderelli. Es mas cine, me decia. Y otros ... 
AM: Bueno, pero yo prendfa Ia tela a las 21 hs y estaba tu programa. 
RH: Y bueno, todavfa hay prejuicios, etiquetas: video es esto. No, esto es cine, pero lo hicieron 
con video, unas clasificaciones curiosas. 
AM: Sobre todo desde el punto de vista de las estructuras de producci6n, para las cuales todos 
pueden juntarse sin problema, como si se estuviera jugando un concepto nuevo. 
RH: Pero es d'lffcil, porque hay que ponerse de acuerdo inclusive hasta en los r6tulos. (Oscar) 
Landi, y (AnibaQ Ford, que estuvieron en Rosario, y con quienes seguimos Ia polemica en el 
hotel, despues del almuerzo, estan desinformados como comunic61ogos. Porque Landi en su 
libra 'Dev6rame otra vez', dice que ellenguaje del video es el del video-clip, asevera. Y nada 
mas lejos de ello. Porque que tenga algo de video bueno, pero su origen es cinematogrilfico. La 
mayorla estan hechos en cine. Y este montaje rfspido ... y asocia que el video es el video-clip. 
Fijate Ia desinforrnaci6n que hay, que comunic61ogos de prestigio, o especialistas como Landi y 
Ford, hablan de esto, y reconocen que no hay suficiente informacion, que no hablan visto 
suficlente video. Claro, tal vez todavla siga siendo un espectaculo de tribu: son pocos, y los 
pocos se influencian con lo que vieron. Cuando se abra un poco, es posible que pasen otras 
experiencias, o que Ia gente entienda mas que es esto de Ia movida del video. Todavla es muy 
embrionario. No le veo destino si no hace Ia experiencia de circular por otros medias, 
fundamentalmente Ia TV. Alguna gente se ha metido en los cables, perc acontece que despues 
Ia maquinaria es tan dura, tan pesada, tremenda, que terrnina fagocltando a Ia gente que fue 
como cameraman, y terminas hacienda casas que no pensabas. Es asl, o no tenes las 
posibilidades o los costas. Terrninas hacienda un programa de TV ortodoxo, con algunas 
oositas. Por lo menos tuve Ia suerte de poder elegir un poco, y ver lo que me permit! a Ia 
experimentaci6n, por mas que sea para TV. Pero, finalmente, admlto que debe Hr por Hr un 
producto que eatS hecho fuera de Ia TV. Cuando estan dentro de Ia estructura televisiva ... 
AM: Pero cual es Ia estructura televisiva? 
RH: El piso, Ia multicamara, y editar con tan pocas horas. Eso te condiciona el producto y va a 
salir con un lenguaje entre comillas 'televisivo', eso te condiciona. Por mas que 'De Ia cabeza' 
o "Cha-cha-cha', o 'Del tomate', todas estas experiencias son televlsivas, desde el punto de 
vista dellenguaje son televisivas. Por ahi mejoraron desde el punto de vista de Ia escenograffa, 
del humor de los personjes, del desenfado o estilo de lo que dicen. Pero bajo el punto de vista 
del registro, tal vez continuen modemizados, con alguna estructura mas clip, porque Ia mlsma 
estructura te condiciona como lenguaje, ese es el principal problema. En Ia mayorla de los 
paises del mundo siempre hay una oficina de proyectos especiales, donde uno puede, 
simultaneamente, mientras Ia estructura continua hacienda programas ortodoxos, que uno safe 
y cada tanto aparezca un programa diferente. 0 hay muchas poductoras que trabajando desde 
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fuera de Ia estructura, luego entregan el producto vendido. Aca no hay Ia suficiente producci6n 
como para decir • Juntemos todo, y vamos a un canal'. Aca esta Ia producci6n independiente de 
video, pero cuando se lo intent6 hacer hubieron grandes crisis. Inclusive se ha hecho una 
antologia del movimento independiente para video-home, es otro de los problemas, las 
duraciones ... que son erraticas; 2min, 27min ... 
AM: Pero es parte de su independencia. 
RH: Como estan fuera de formato, y parece dificil. La soluci6n seria hacer un programa de 
videastas, como tiene Ia TV chilena. Aca hay un programa de videestas, que es 'VideoMania", 
que no es muy bueno, al principia yo habia colaborado con el, pero tiene su publico, Ia gente 
mira y aparecen reportajes, novedades, tecnologia, y pasan videos, o fragmentos muy 
pequeiios, y no estam_programa de video, o un programa magazine donde, aparte del video, se 
vean otras cosas, no hay un programa de artes. Quizas, aunando varias artes, de por resultado 
un programa hasta comercializable. Tenia un proyecto que se llamaba 'Por el amoral arte', que 
nunca pude hacer porque no consegui productor, donde se proponia eso: juntar arte, cine, 
plastica, video, danza, y hacer un programa de las artes, donde, inclusive, cada parte era 
filmada diferente. Pero es muy dificil conseguir sponsor para ese tipo de producto. Inclusive 
habiamos llegado a pensar en Ia posibilidad de un programa de entretenimientos, con premios, 
para ver si tenia gancho, pero tampoco. El problema de aca ea que Ia TV aqui trabaJa como 
un clrculto cerrado: loa que pueden produclr eatan en Ia TV, y loa que eatan afuera, al 
quleran praeantar un proyecto de TV ea compllcado. no hay un camino claro. Para el cine 
ai, aunque te cueate, el camino es claro. Aca no. Depends de que vos tengas acceso a un 
gerente de programaci6n, a un sponsor, es muy dificil hasta que llegues a conseguir hacer un 
programa y que se vea. Despues del Martin Fierro, me llegaron un mont6n de proyectos, pero 
faltaba Ia plata, esto, o todos quieren eso, pero no hay actitud de riesgo, van como a lo seguro, 
entonces es dificil hace programas de calidad, o de mucho desarrollo estetico, porque tiene su 
costo. 
AM: Y 'La capsula .. '? 
RH: Eso fue posible por Ia Phllco, que como tenia una campaiia nueva, se vendi6 una campaiia. 
En realidad era una producci6n novedosa, porque fue uno de los primeros prograrnas de Ia TV 
argentina con sponsor propio. Cuando al sponsor le interesaba Ia campaiia en el sentido 
periferico de 'La Capsula ... ', era vender su producto. Lo cual es fantastico y se hace en todas 
partes del mundo: IBM grab6 Barishnicov. A las grandes empresas les interesa producir en alta 
calidad. Ojala aca les interesase a los bancos, las compaiiias de seguro, etc. 
AM: Y c6mo se las arreglaron con ATC? 
RH: Ellos, a su manera. Y yo trabaje totalmente libre, con los Iibras del autor, que era Julian 
Gallo, hice los guiones tecnicos, grabamos. Tuvimos una autonomia muy grande. Hasta ahora, 
yo sigo eligiendo ese camino, por mas que me muera de problemas econ6micos, opto por elegir. 
Me hicieron propuestas para hacer cosas muy parecidas a las que normalmente se hacen en 
TV, y no me interesa. Para vivir de eso, prefiero hacer publicidad. 0 asesorias tecnicas, o 
documentales para empresas, o enseiio. Prefiero, y cada tanto, hare TV cuando se pueda. La 
Ides de hacer TV era Ia de hacer una TV dlterante. Eramoa cuatro o cinco en una reuniOn: 
Mlgnona, por un lado, Cenderalll, algunaa de laa coeaa de Sebaatl&n Borea. Somoa 
cuetro o cinco loa que eatamoa modlflcando eato, que es muy dlficll. Entoncea deapuea 
te aaoclan a que aoa un productor "dlterente•. Lo cuales nuevo, porque cada vez que 
aperace una coea novedoaa, uno est& en Ia llata de loa extraiioe raallzadorea culturales 
que pueden garantlzar algo de mae o manoa calldad. El camino ea muy dlficll. No hay ley 
de video ... 
AM: Apoyo estatal? 
RH: Ninguno. Parad6gicamente, el apoyo es el de los paises extranjeros, digamos, de Espaiia y 
Alemania, es casi vergonzoso. Es dificil saber como se va a desarrollar. Nosotros, cuando 
estabamos en Ia SA VI, habiamos presentado allnstltuto Nacional de Cine un anteproyecto de 
ley del video. Nos escucharon, pero finalmente sali6 un impuesto al video, mas pensado para 
financier al cine. 
AM: Esa ley tuvo que ver con el anteproyecto que presentaron Uds.? 
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RH: No. Nosotros hablabamos de un impuesto al video dentro de una ley del video. Es mas 
hablamos propuesto Ia modificaci6n de Ia ley cinematogrilfica actual, Ia modificaci6n de Ia ley 
de radio y difusi6n, Ia creaci6n de Ia ley del video, y marcher hacia una estructura que se 
llamarla Ley del Audiovisual, o de los medios de comunicaci6n social. Que es lo que tienen Ia 
mayor! a de los palses: hoy Ia TV europea esta regulada por una ley en Ia que esta contemplada 
Ia reglamentaci6n, subsidio y fomento tanto para el cine, el video y Ia TV. Porque el negocio, 
hoy en dla, es multimedia!. No hacer eso significa no hacer nada. Que el estado siga dando 
subsidios esporadicos, y que por motivos politicos, desaparecen. Nosotros proponlamos algo 
distlnto ... 
AM: Modlflcar Ia eatructura. 
RH: Claro, modlflcarla para crear las poalbllldadea ... Que prlmero haya una ayuda del 
eatado, pero que termlne autoflnanclandoae. Porque para el video, aer comerclallzado en 
aelas, video-homey TV, nos permltlria, dlgamoa, una ratrlbucl6n. 
AM: Y quienes lo hicieron? 
RH: Lo hicimos varios de Ia SA VI, pero fundamentalmente yo que lo venia investigando. Lo 
llevamos a Ia camara de diputados, a Ia Comisi6n de Medias Audiovisuales, pero como Ia ley de 
teledifusi6n tuvo muchas implicancias pollticas, qued6 ... hoy,en dla, una ley vieja a media 
sanci6n, y ver si hay una nueva ley. Tal vez sl, dentro de poco, por decreto del poder ejecutivo, 
salga el impuesto al video, que no sale de otra forma por varios juicios. Y hubo acuerdo 
pariamentario. Es posible que esto se aplique desde el 94: entonces es posible que haya 
reinversi6n en el cine, en algunos telefilms, y aLin, el video va a ser el hermano pobre de Ia 
historia, porque va a haber un fuerte apoyo para el lado cinematogrilfico. Pero bueno, pienso 
tambien que si el cine no se desarrolla, el video tampoco tiene destino. Creo mas en el 
desarrollo estructural. Sf va a tener destino a este nivel: marginal, y segun Ia economla de Ia 
gente, va a filmar por aca, o por alia, pero como desarrollo de industria estoy hablando ... 
AM: Como para que tome cuerpo social ... 
RH: Entonces, si no hay ley, si no hay polltica, si no hay una clara, digamos, realidad de 
distribuci6n exhibici6n comercial, seria imposible, porque Ia gente nova a poder grabar mas. 
S61o los que tengan mas dinero, o tienen situaciones mixtas de cuentapropistas que se han 
desarrollado como mini productoras y cada tanto hacen un video de calidad. Eso va a seguir 
existiendo, y quizils mas, pero no va a constituir un movimiento. Lo preocupante es que cada 
vez hay mas escuelas de cine y video, un auge impresionante en las carreras universitilrias de 
comunicacion. Todo el mundo quiere video, y no hay una salida para todo eso. Quizas, nos sirva 
para protestar ... porque hay mucha gente de video que dice "Uh, que barbaridadl'. Es cierto, 
este momento, inclusive en el mercado pequeiio, todo el mundo hace cumpleaiios, fiestas, 
empresas, casting, desfiles de modelos, documentales de empresas. Y eso lleva los costas para 
abajo, porque con tal de empezar cobran menos plata. Y los que ya estabamos instalados 
hemos mermado nuestras fuentes de trabajo. Pienso que hay un auge, pero sin mucho proyecto. 
Hay un magnetismo muy grande, al abaratarse las cameras, cualquiera que tenga 
U$S1 000/1300 puede comprar su propia camarita y empezar a hacer Ia suya. Si ya tiene 2000 ... 
eso es un boom. Se han vendido toneladas de camaras de video. Y Ia gente tlene su camara, se 
larga. En este momento hay una gran producci6n home a nivel primario: un estado Lumiere del 
video. Despues, hay un home mas desarrollado, que es Ia gente que pas6 sus primeras etapas, 
y quiere hacer su corto. Pero todavla con mucha imperfecci6n. Y, finalmente, estan los video
makers, que son mils desarrollados, y los que estan dentro de las instituciones que son los mas 
elaborados. 0 Ia gente de Misiones, los de Ia Escuela de Sta Fe, los de C6rdoba. Y finalmente, 
los profesionales, los que vlven de esto. Hacen cine, video, publicidad, documental ... 
AM: Hacen TV. 
RH: Si hay en este momento Ia posibilidad de hacer algo, de un subsidio importante de hacer 1 0 
telefilmes, los dos lados (cine y TV), o los canales co-produciendo lo fllmico, va a haber una 
movida, pero, generalmente, Ia va a hacer Ia gente de cine, que s61o van a post-producir en 
video. 0 gente como Jusid, que se trasiad6 simplemente para realizar 'D6nde estas amor de mi 
vida?', que lo produce todo en video, pero bajo el punto de vista del cine: ellenguaje, no tiene 
novedades, pero si aparece como una posibilidad industrial. Para alguien que venga del video, 
no hay que tener prejuicios. Si ei video logra un desarrollo industrial, de producci6n aunque sea 
desde una telenovela, un programa periodistico, fantilstico, porque van a necesitar mas gente, 
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y, fundamentalmente va a ser mas produccion nacional, y no tanta extranjera. Aunque sea mala. 
Hay que entenderla, Ia (mica manera de mejorar una produccion es con aiios y experiencia, pero 
en eete mornento hay una welta de Ia producclon naclonal en los canalee. Antee no 
habia ... 
AM: Es cierto. 
RH: Y el nivel general, aunque parezca mentira, subio Ia calidad. Hoy en dia una tira esta mejor 
filmada que diez aiios atras. Y esto es un sintoma positivo, que tal vez no satisfaga a los 
cineestas, a los videastes, a los ..• pero bajo el punto de vista social, podemos decir que Ia gente 
se esta perfeccionando en el uso de Ia herramienta, aunque siga siendo ortodoxo, pero 
aparecen, cada tanto, mismo dentro de 'La TV ataca', o de Tinelli, un pack que es diferente. 0 
perrnite el acceso a gente que puede filmar de manera independiente. Pienso que cuantos mas 
programas de estos haya, mejor aun. Lo que mas habria que penser es en esto, en las 
legislaciones. Si no. 
AM: Nose puede penser muy a las claras un desarrollo. 
RH: Estuve viendo, como jurado de Antorchas, el festival se presentaron 60 videos, menos de 
los que yo esperaba. Para proyectos que eran importantes: U$815000. Y los proyectos no eran 
tan interesentes. Plenao, como eintoma, tornendo como base eato, que hay aueencla de 
proyectos. 
AM: Veias algun proyecto que trascienda Ia realizacion de autor? 
RH: No, Ia mayoria era mas bien pobres. Se despegan mucho los cuatro o cinco que 
generalmente ganaron ... mucha diferencia en relacion al resto. Muchos yo pienso que por fiaca, 
falta de rigor, o de elaboracion, de guion. En muchos, los antecedentes eran majores que el 
proyecto presentado. Pienso que es por entregar a ultimo momento, o fiacas que largaron un 
proyecto aver si lo agarraban. Y un proyecto son cuatro instancias: difusi6n al exterior, que te 
garantizan Ia entrada a anotarse en festivales, catlilogos, esponsorearte el producto ... 
AM: Lo que tambitfm es una inversion. Muchos videastas me comentaban eso, que mandar para 
afuera les resultaba todo un segmento de Ia inversion. 
RH: 0 lo desconocen, muchos no estan preparados ... 
AM: 0 no hay mucha informacion. 
RH: Pero lo de Antorchas salio en los diaries, es raro. Para taller, habian dos talleres: para gente 
del Interior anduvo bastante bien, era presentar proyectos, y tener talleres de sosten de 
aprendizaje para su popio proyecto. Y despues, un taller para el que va a venir alguien de 
afuera, estamos pensando en Bill Viola o en Godard. Una persona muy importante. Hemos 
conseguido el financlamiento para que en Bariloche, durante 15 dias, en el medio de Ia nieve, y 
bueno ... se presento muy poca gente. Tuvimos que hacer algunas invitaciones extensivas 
dentro de otros rubros ... muy poca gente. 15 personas tambien. 
AM: Te parece que eso tambien tiene que ver con el nivel de forrnacion de Ia gente? 
RH: Si, Ia gente noes de estudiar mucho. Entonces, esto de hacer workshop, que empezo con 
estos brasileros que vinieron, y en Ia Argentina no se haclan. Pienso que si lo anunciase se 
llenaria. Esto se va a hacer desde marzo-abril de este aiio. 
AM Y cuantas personas? 
RH: Esto es latinoamericano. Son cinco personas por pals, y hubo muy poca gente que se 
postulo. Gente que se postulo, acostumbrados a los que trabajaron con los brasileros, gente que 
tiene experiencias en video-arte, y Ia propuesta es experimentar cine y video, propiamente 
experimental. 
RH: Y cuanto va a durar? 
RH: 15 dias, intensive. En Antorchas lo comunican a fin de mes. Esto porque es conjuntamente 
con Ia Rockefeller y Ia McArthur que se consiguio tanto dinero. Generalmente, para los cortos en 
cine se concedieron U$S 35000. Pero ultimamente no hay mucha movida. Y aun habiendo 
guita ... habrlan que hacer muchas cosas para que Ia gente se motive, salga y filme. Por Ia 
informacion que tengo, el Videominuto argentino tambien recibio muchos menos en Ia SA VI. 
Manos gente anotada en los eventos, es decir, hay problemas. Tambien es cierto que estamos 
en mas una etapa de recesion. Pero Ia gente que tiene equipos de video, le sale barata Ia 
produccion. Pienso que tambien hay un desllnimo en relacion al destine de las obras ... 
AM: Si, es un cuello. 
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RH: Si no se transforma. .. lo clerto ea qua, tal vez, aumando loa videos qua aatitn 
clrculendo, an lugaraa no tan dlfundldoa ••• aa han multlpllcado laa bocaa de axpendlo. En 
cada unlvaraldad, an un bar, an un club, de repents, hay y aa mueatra video. En 
asociaciones y alndlcatoa aa aatitn paaando. Ganaralmanta, an tomo a las aacualaa. 
AM: Por que crees que hay sistemas de red como los que ast{m funcionando en Chile, Brasil o 
Peru, formas alternatives de producci6n que aqui no prenden. 
RH: Dos cosas: las Organlzaclonea No-Gubamamantalea ftnanclaron eaoa proyacoa, 
pualaron le tacnologia. y ganaralmanta, grupoa politicos eon loa qua daaarrollan mas 
aao. La dlfarancla fundamental, tal vaz fua Ia dlctadura, una axperlancla muy cortanta qua 
hlzo qua loa mllltantea politicos no tuvlaran al video an au momanto. A dlfarancla de lo 
qua paa6 an al raato de Latlnoamartca, donda al video habla llegado mucho mas 
temprano. Muchoa grupoa de raalatancla polftlca uaaron al video an - mornanto, como 
realatancla. Ac8 no. Lo salteamos, no qued6 una transferencia. Fundamentalmente, en Brasil, 
Ia TVN111a, que esta sostenida por el Partido de los Trabajadores, un partido fuerte, que los 
grupos politicos vieron en el video una herramienta de cambio politico social, de propaganda, de 
difusi6n. En torno a eso, muchas organizaciones no-gubemamentales pusieron dinero para eso. 
Pero an Ia Argentina, no pualeron aaa dinero, o sf, paro no aa saba a d6nde aatit. Algunos 
grupoa de videos aca aa ftnanclaron, noaa soclablllz61a axpertancla. Yo hable con tipos 
de las ONG, del Canada Thiers Monde, y dicen que somos un pais a-tipico: 'Uds. son el Jap6n 
de Latinoamerica, no tenemos nada que hacer alii'. Un mundo aparte. El lntarea de las ONG 
era ftnanclar al video social. Y an Ia Argentina, vaian qua no. 
AM: Pero tambien ... en video social, cuando se hizo aqui una escuela? 
RH: Claro. Por eso no nos veian. Y ahora se fueron a Mauritania, Tanzania, esos lugares 
remotos y extraiios para financiar videos altemativos. La gran ventaja es que les han quedado 
los equipos .. eran equipos costosos. 
AM: La experiencia, Ia organizaci6n. 
RH: Claro. Por eso las redes de distribuci6n se conservaron. Pero en los ultimos encuentros ya 
tambien seve que hay problemas con eso. Una gran transferencia, en Ia medida que se 
damocratizaron los paises, en aparecer en Ia TV, y Ia gente, esperando tantos aiios por Ia 
damocratizaci6n, cuando tienen Ia oportuniad dicen 'Y bueno, hago Ia mia". En Chile se redujo 
todo esto de las redes alternatives, de un movimiento importanta, pero mucha gente ya esta 
trabajando profesionalmente, en Brasil mismo. Uruguay tiene una gran tradici6n de video 
alternativo, pero los grupos que hay han trabajado con estos equipos, y entonces, como si fuera 
poco lo ya poco tipicos que somos en relaci6n at resto de America, en video es lo mismo o peor. 
La gente no tiene esta tradici6n de distribuci6n, del video-social, y los partidos politicos siguen 
institucionalizados, no ven mas que Ia TV pop. Y no le ven at video ningun atractivo, o uso. Yo 
lo habia propuesto a algunos partidos politicos, por que no hacen campaiias alternatives, no 
s61o pensar en Ia TV, y les comentaba lo de Brasil y me miraban extraiiados. Es decir, hay toda 
una tradlcl6n, qua de Ia nocha a Ia manana, no aa haca. El daaarrollo del video an 
Argentina ea compllcado. Yo planeo qua lo altarnatlvo aca ea lo experimental, no lo 
social. 
AM: Con intereses mucho mas intralinguisticos, no? 
RH: Claro, y con lntaraaea mucho mas paraonalea. Si avos te interesa, ves las 
reivindicaciones en un premio que le dieron a atguien, o algo asl. Las reivindicaciones son esas. 
Que te seleccionen en eiiCI, Goethe o SA VI, es una reivindicaci6n digna. La mllxima, que 
vayas al extranjero, at VideoFest, y ganes un premio, esas son las expectativas. Hacer un 
catalogo de tu obra, que Ia puedas vender, como se vendieron para el ICI de Espaiia, o museos, 
universidades. 
AM: En ese sentido entra como obra plastica, casi. Entra en un circuito ya creado, que no le es 
propio. 
RH: Para nada, y dentro de ese circuito, hay todavla un grupo mas chico, que busca 
reivindicarse con Ia TV, pero no como grupo, sino como individuo. Nosotros estamos trabajando 
con Milewicz una miniserie hecha por diez realizadores nuevos, y nos cuesta conseguirlos. Para 
hacer una propuesta de tematica, y diez realizadores de Ia nueva TV, de Ia nueva movida. Y 
nos cuesta encontrar gente. No lo ven, y a su vez, tampoco hay demasiada gente con Ia 
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formacion como para hacer un producto de calidad. Tenemos dificultad en encontrar diez 
realizadores. Hasta ahora, cinco. Milewicz, yo, Mignona, Cenderelli, es posible que Sebastian 
Bores, Spiner. 
AM: Es decir, toda gente que ya tiene experiencia en TV. 
RH: Claro. 
AM: Y de los que vengan del video? 
RH: De los nuevos nos cuesta una barbaridad conseguir, y aparte, garantizar. Puede ser 
Hofman o Di Tella (quien esta trabajando afuera, para Ia TV norteamericana, ahora creo que se 
gano una beca para hacer en Londres un posgrado). El ya esta formado, y tiene claro que Ia TV 
es para el. Y siguen produciendo. Esta ultima version de "Montoneros•, esta pensada para TV. 
AM: Y ahora esta trabajando Ia vida de Peron. 
RH: Si, es bllrbaro. Los que han pasado esta experiencia, tienen claro que su norte es Ia TV, 
pero el resto. 
AM: Hace un rato me contabas que tus experiencias de video,"Ablamo", c6mo era? Me 
hablabas de pensar Ia TV desde un punto de vista plastico. 
RH: No me acuerdo muy bien, voy a tratar. Marcamoa una lnftuencla muy fuerte con 
"Cr6nlca de un verano", de Jean Rouge. Una lnftuencla muy fuerte que yo queria lmprlmlr 
en Ia eecuela aobre el cine dlrecto, hablar con Ia gente del comun. En eea momento, Ia 
reportara de "Cr6nlca de un varano" preguntaba a Ia gente "Ud ea feliz?". Y me parecl6 
una pregunta brlllante para poner an Ia Argentina del78-79. Sallamoa a Ia calla con Oscar 
L6pez, que lamentablamenta felleclo, un nombre muy Important&. Y Ia preguntabamoa a 
Ia genta al era feliz. Nos contaban en las obrea de construccl6n, en Ia calla. Y obtenfamoa 
reapueataa de las mas curloaaa. Habfamoa hacho una pre-edlc16n de 880, Ia largabamoa 
an una caaetera, y yo a Ia vaz Ia mlraba en un monitor, con una camera ma ftlmaba a mf y 
al monitor, y yo dlacutfa con Ia genta, decfa "Parame eaa Imagen", y agregaba "Yo creo 
qua ea mentlra, mini el ojo c6mo Ia parpadea", una eapecla de antropologfa visual, ea 
declr, no podia ear qua estuvleran todca tan fellcaa. A au vaz, 880 qua ftlmabamoa , lo 
volvfamoa a colocar en Ia caaatera y lo voMamoa a ftlmar. Un montaja muy extra no, an 
donde yo dlacutla conmlgo mlamo, con Ia gente y con otroa, muchaa vecea. Ocho o 
nueva vecea, y entoncea quadaba una coea Infernal, una eatructura donda sa 
multlpllcaba mllmagen, Ia Imagen de Ia gente, una estructura caal rota de Ia Imagen, una 
multlpllcldad del audio, un valor, una coaa calaldoac6plca para lo que ae acoatumbraba 
en eaa epoca en Ia Argentina. Eaa era Ia estructura. Por 880 sa llamaba "En ablamo", qua 
tlene quaver con Ia eatructure lltararla en tomo del vaclo, "en ablamo". Y lo preaantamoa 
, al bien no quado el video, por lo manoa hubo al testimonio de eapectadorea, porqua lo 
paaamoa en VIlla Gesell, y quedo una coaa muy rara, Ia genta no aabla blan al Ia guataba 
o no, pero trajo mucha polllmlca, qua 880 no era cine, paro tampoco TV, no sa aabfa lo 
qua era video. Era algo. Y despues, quedaron un monton de experiencias que hicimos alii en 
Avellaneda, que lamentablemente quedaron borradas. Como el Vldeo-Proteata, era una epoca 
en que se agitaba batante Ia opinion, habfa puesto yo una Betamax y una camara. Entonces, 
auto-service: filme su protesta en el pasillo de Ia escuela. Entonces alii filmaba y salfan cosas 
formidables ... Tambien hicimos un video colectivo, en esa epoca experimentabamos al plano 
eecuancla, que a mi juicio es de las mas importantes posibilidades del video. 
AM: Extrano. 
RH: Si, no es s61o importante el montaje. En ese momento empezamos a experimentar tomas 
de dos horas, pero hechas en continuidad. Un grupo de 20 personas, le pasllbamos Ia camara, 
un encuadre. Y entonces toda Ia casa de Ia Cultura, que tenia esculturas, pinturas, hacfamos un 
extraiio plano-secuencia filmado por 20 personas. Nos pasllbamos Ia camara uno al otro, el 
ejercicio era ese, usar Ia camara, dejarla en un pie, con un encuadre determinado, y pasllrsela a 
otro, asi durante dos horas. 
AM: Me interesa que me cuentes si esto tenia que ver con algunos de los adelantos de Ia 
semiologia del cine de los 60, con Ia labor te6rica de Passolini, en particular. 
RH: En los aiios 60, Ia semiotica trajo un shock muy importante, porque no habia antecedentes, 
ni critica de Ia imagen, ni de literatura hablando sobre Ia imagen. Es a partir del desarrollo de Ia 
semiologia, de poner en clave el tratado ... pero en esta historia de vida y muerte, porque se 
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llega a un punto de no-conclusi6n final. Lo que dec[ a Ia otra vez en Bellas Artes, que los libros 
son mucho mas peligrosos que los yogures, porque no viene indicada Ia fecha de vencimiento. 
Loa argentlnoa aatamoa lntoxlcadoa de llbroa qua "ya fuaron". Y lo que sucede en este 
momento en todas las facultades, en el analisis semi6tico, que es demode, perimido y 
desactualizado, inclusive, que somos mas papistas que el papa. Porque es bien conocida Ia 
postura de Metz antes de morir, y hasta estuvo en Ia Argentina (aunque nadia lo supo), y tuve 
oportunidad de conversar con el un poco. Y Ia postura era clara: abdicar de muchas de las cases 
que habfa publicado. No habfa logrado, en el caso del cine, que existiera un lenguaje como se 
entiende aJ "lenguaje tradicional", y esa exlrapolaci6n de Ia lingulstia semiol6gica qued6 trunca, 
y es cierto. Hoy en dfa, en los niveles academicos, esto nose discute. Se lo da por cierto. Y hay 
una especie de importaci6n de Ia palabrerla, de los sintagmas y los paradigmas. Y todo, sin 
tener conciencia en Ia verificaci6n practica de ese analisis. Y es un problema, habrla que 
empezar a revisar hasta que punto todo lo que se dijo es claro. Hasta Umberto Eco, en el 60, 
cuando dijo (porque semi61ogo, es un muy buen novelista), que hay una triple conjugaci6n en el 
caso cinernatografia, no una dupla, como el mismo antes habla dicho, lo cual es una barbaridad, 
no existe. Es Ia famosa discusi6n de si es un lenguaje o no. Y declan que para serlo debla tener 
una doble articulaci6n. La organizaci6n de las palabras, o en fonemas y monemas, por ej. El 
equivalente, Pasolini dijo que habfa una especie de partfculas ... 
AM: Los estilemas ... 
RH: Exacto, y Eco habla de una tercera articulaci6n, de las figuras, pero no tiene rigor, ni 
primera, ni segunda, ni tercera figura. Hubo como una obsesi6n de los semi61ogos por el cine, y 
querer compararlo allenguaje anterior, al hablado. Y estamos hablando de algo que no tiene 
nada que ver, y el conocimiento te6rico no alcanza, por lo menos al nivel de las experiencias 
que se hicieron, como para decir que realmente existe una posibilidad, las unidades 
significativas, el poder conciliatorio, o entender un orden sintactico y una lexicograffa como para 
decir : "Esto es un lenguaje". Y para colmo, el video traa nuavae coaae, por ahl no aon lae 
mlamae unldadaa. Del plctograma al pixel. Aparecen novedades al nivel de las unidades 
significativas, que tal vez si se pueda extrapolar las posibilidades de Ia existencia de un c6digo. 
Pero no hay apuestas nuevas. Aparece Ia ultima cinta de Baudrillard y todo el mundo babando, 
porque lo dijo Baudrillard, entonces estamos sintonizados, y no se lleva nada a serio, todo lo que 
se dice en Europa al respecto se trasplanta mecanicamente aqul, y hablan con una especie de 
autorizaci6n te6rica que no es cierta. Lo que ouesta bastante. Analice, estudie semiologia, y 
cuando vamos al plano practico, Ia unidad significativa del cine sigue siendo Ia toma. Y no hay 
vuelta que darla. Y Ia toma es tan ambigua para clasificarla ... Todavfa existe una especie de 
pseudo-lenguaje cinematografico, pero pensado mas en los terminos, mas que en un 
vocabularlo semiol6gico, como tonos, escenas, secuencias. Sl, tal vaz, loa concaptoe de 
elntagmaa •.• paro tampoco as preclao. Me dacla "Una toma aa un alntagma", y bueno, is 
camblamoa de nombre. Sl aa lmportanta lo aaoolatlvo, lo paradlgmatlco, an eete aentldo, 
creo qua fue allado mae fuarte de Ia aemlologia. El aapaclo-otf, todo - tlpo de coaae. 
Pero por ahl creo que habrla qua lncuralonar mae en Ia elcologla parcaptlva, donda por 
a hi vamoa a ancontrar mae raapuastae que an Ia propla aemlologla, en el aentldo de var 
c6mo Ia ganta reel be Ia comunlcacl6n, estudia los lenguaje sensoriales, c6mo uno sueiia, 
c6mo uno percibe Ia peifcula, que es un estado de ensoiiaci6n, de proyecci6n en Ia oscuridad, y 
que exlrapolaciones hacemos entre eso y el video -el recorte de Ia pantalla, el manor tamaiio, el 
hecho de verlo en un Iugar iluminado, el tamaiio del plano, Ia granulosidad que tiene el cine 
respecto de Ia linearidad que tiene el videc, Ia crornaticidad, aparecen fen6menos psico-sociales 
de Ia comunicaci6n, es decir, el color de Ia TV no es el mismo que el del cine, aparece como un 
medio mas frio que el cine, a funcionar sus mecanismos perceptivos propios. El primer plano 
deja de funcionar como impacto emotivo -como es en el cine, donde el primer plano provoca 
emoci6n remitiendonos a cuando eramos pequeiios, Ia distancia babe-madre, es el primer 
plano, por eso nos remite a lo desmesurado, por eso el impacto emotivo, y en el video nunca 
podrfamos lograr eso. La continuidad ortodoxa no nos sirve en videc, hay que ir por las 
iaterales, el espacio unico no tiene mucha pregnancia, pero sf el espacio multiplicado, que del 
mismo espacio se abran otros hacia atras o adelante. Eatamoa en praaencla de otra 
parcepcl6n: Ia TV ae perece mae al mecanlemo de Ia retina, como que proyacta. Ee mae 
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parecldo el sistema alectronlco al nervloso. Crao que hay que anfocarlo maa como una 
cueatlon lnterdlaclpllnarla. Pienso que es demode el estricto analisis semiol6gico, porque ha 
quedado como una respuesta trunca: los grandes semi61ogos llegaron hasta ahi y punto. No 
hubo continuidad. Todo se dijo en ese momenta. Pienso que hay que retomar Ia linea, 
desintoxicarse de esto, Ia Argentina estit intoxicada de sicologismo y de semiologla. Pero hay 
que revisar todo lo que se dijo, y terminar con esa onda de lo que se dijo afuera estit aceptado 
aca. La semiologla lleg6 hasta un punta, pero pienso que no ... ya estit ... Zunzunegui, o el Video
Culturas de Fin de Siglo, pero llegan a un punta en el que tarnpoco hablan de tal es ellenguaje, 
Ia articulaci6n es tal cosa, el montaje es esta otra. Hay que tomario como esto, una apreciaci6n 
subjetiva, tan valida como Ia nuestra. 
AM: Y no hay aatudloa reglonallzadoa. 
RH: No hay, y manoa an video. Tambien lode Arlinda Machado es muy interesante, pero 
como una cuesti6n personal. Decir que ellenguaje del video es el volver al montaje expresivo 
de Eisenstein y del ideograma, es relativo, es una postura personal. Algunas cosas de las que 
dice te llevan a Ia reflexi6n, pero no quiere decir que sea exactamente eso. Que el video 
funcione mejor con Ia metatora y Ia metonimia, puede ser. Lo bueno de Ia aamlologla 88 que 

nos ha dado un vocabularlo, 88 ei memento de uaarlo bien. 
AM: Y una percepci6n bastante aguda de lo que es Ia estructura. 
RH: Claro, como si los bi61ogos hubieran descubierto un nuevo cosmos, sin saber c6mo 
funciona el espacio. Entonces, algunos apresurados establecieron leyes, que no todas son 
ciertas. Se anticiparon y largaron todo. Han hermetizado el discurso. 
AM: Me acuerdo de los debates de lasJomadas de Estetica y Teoria del Video Argentino. Con 
Di Tella conversamos de lo que pes6 en esas jomadas y por lo menos el me confes6 que habla 
ido con espectativas bestantes grandes. 
RH: Se enoj6 mucho conmigo, y debo reconocer, mas a esta altura de mi vida, que estuve un 
poco "salvaje", fue una experiencia de eso. 
AM: Y c6mo fue Ia idea de organizar ese evento? 
RH: Fue de varios. Organizar junto a Taquini, yo, etc. Y yo estaba furioso contra toda esa 
parafemalia, y no pude reprimirme mas. Me sall6 eso, y justa ahl sali6 una piba y Ia lig6 ella. 
Pero uno cuando estit en esas situaciones, en realidad les esta hablando a los demas. Sabia 
que se iban a enojar, pero contaba con eso, estaban enojados, y fueron a hablarme de 
Baudrillard, Deleuze, y esto y lo otro, y habla una intoxicaci6n de Filosofla y Letras que era fatal, 
y las monograffas eran un terror. 
AM: En Ia Facultad de Filosofia y Letras eso no abri6 nada de nuevo. Nose dio un seminario, 
una conferencia, nada en relaci6n con ese tema. El interes te6rico, nada. Los discursos se 
cerraron sabre el aparato conceptual del cine. 
RH: El problema es que los videastas estaban con Ia espectativa de que les soluclonaran el 
problema dellenguaje, que iban a venir e iban a decir "EIIenguaje del video es esto". 
AM: Pero es un problema? 
RH: Slempra, an todoa loa avantoa, el problema dellengua)e 88 el que mas sobraaale, al 
aera aato o lo otro, aa tramendo. En vez de tener una actitud mas humilde de investigar. La 
gente se ocupa de decir lo que es y lo que no es, es tremendo, siempre con una polemica 
empastada, no clara, como fue Ia de Rosario (Festival Latinoamericano de Video de Rosario 
93), que fue empastadlsima. Con el chico ese que estaba agresivo, el intelectual rosarino ... 
AM: Y que fue un malentendido total. 
RH: Y Ia gente lo aplaudla porque eran sentimientos de afecto, en vez de ... 
AM: Me acuerdo que vos hablaste de innovaci6n narrativa, y este hombre entendi6 que 
hablabas de revoluci6n estetica. 
RH: Despues no quise hablar mas, porque parecfa un teletono desenchufado. 
AM: Y el resto de las mesas de Rosario, te parecieron buenas, te pareci6 que habla algun punto 
menos tratado? 
RH: Yo querla mas cosas, pero fue muy bueno. De todos modos, es muy dificil: habla mucha 
ansiedad, recien empezaba, gente de Ia escuela de comunicaci6n de alia. 
AM: Eso tambien llam6 Ia atenci6n: que estuviese lleno de Ia gente de comunicaci6n. 
RH: Hay un auge con eso de querer conocer los medios, en todos lados. Fijate el crecimiento de 
Ia FUC, Ia UBA. 
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AM: Todavia estas en Ia UBA, con el taller en Ia carrara de Comunicaci6n Social? 
RH: No, no tenia tiempo, ni tecnologia. Y con esto, si no tenes el minima de posibilidades de 
verificar, no existe todo esto dellenguaje, del poder experimentar. Si bien es diflcil decir lo que 
es, en el nivel de Ia acci6n uno lo tiene claro. Y podemos enseiiar las particulas, y c6mo se 
organiza un relato. En terminos semiol6gicos estrictos, no da para decir esto es asi, pero en el 
hacer, yen el explicar, lo podes transmitir, pero lo unico que vale es el hacer. Como una 
formulaci6n de anaJisis, pero es muy dlflcil si no hay una instancia practice. Se compraron 
equipos recien ahora, que ni los estan usando -centro de edici6n y esas casas-, asl que veo que 
es muy diflcil poder hacer un marco de investigaci6n. No hay un Iugar, cosa que enfrentamos,en 
nuestro curso -que Ia gente busque, vea, y tal vez hagamos un seminario de video 
experimental, o algo asl, como investigaci6n de Ia imagen, y a partir de eso, producir obra. 
AM: AI video lo pensas cerca de que obra, de que palabra? 
RH: Por ahl adhiero mas a los que dicen confiar en Ia etimologla de las palabras, es decir, "yo 
veo". De alii surge: Ia vlel6n peraonallzada. Una visi6n tal vez mucho mas personalizada que 
Ia del cine. El hecho del acceso. Mas que "Yo veo•, "Yo puedo ver". Agarro una camara y, 
aunque este inconcientemente intoxicado con una mentalidad de espectador, o aquel que viene 
de Ia fotografia. Por vez prlmera, hay una lrrupcl6n, una democratlzacl6n de loli medloa, 
pero fundamentalmente, qulen Ia provoca ea el video. Deade loa gluppera, haata al home, 
haata Ia poalbllldad de hacar una notlcla que te Ia compra Ia TV. La poalbllldad da 
multlpllcacl6n de puntoa da vleta, y eao, para mi, as como una ravolucl6n pelco-aoclal an 
termlnoa de Ia raproduccl6n da lmagenea, eatoy convencldo da que cuanto mas gants 
hays en eato del "Yo veo", me paraca genial. Pero mas alia del estudio. Una cuesti6n 
estadlstica. La condici6n de ver a veces es innata, genetica, pero ahora ves que hay gente que 
ve y te davuelve esa mirada, el hecho de que tenga acceso a una camara de video, y si de cada 
1 0000 personas aparace una que hace esto de otra manera. Me parece lo fantastico, lo 
revolucionario. El video como aparato hogareiio, comun. Cada tanto, se va a revolucionar todo, 
porque una persona 'normal", al dia siguiente pueda ser un fabricante de imagenes. 
AM: Gene Youngblood dice que esta nueva era tecnoi6gica revisa el contacto del hombre con 
las maquinas, y gracias a eso, se desencadenan niveles altos de interacci6n ... 
RH:Seguro. 
AM: ... y formas de ver, Ia imagen es vista de maneras mucho mas -Ia palabra es dlflcil
sensible, o mucho mas relativizada. 
RH: Tanto como eso no se. El video, y su registro naturalista, rupestre comun, es que Ia gants 
que as dedlca a eatc amplaza aver que al manlpuleo da Ia Imagen as al vardadaro "Yo 
vao". La pone grano, texture, rafllma, "Yo veo de eats manara". Eats movlda asia mas 
lnteraaanta. A partir del video, con madloa mas caaaroa, uno tlanan Ia oportunldad da 
ajercar una mirada mas aubjetlva, personal, en procesos ... 
AM: El video es mucho mas metalinguistico que el cine? 
RH: Por lo menos tiene esa posibilidad potencial. En el cine hay una intermediaci6n tecnol6gica 
distante, donde Ia persona no participa. Aca hay una participaci6n mas grande, y Ia misma 
tecnologla ofrece soluciones inmediatas (grabaci6n-regrabaci6n, imagenes de archivo). El 80% 
de las oosas que el video hace, el cine las puede hacer, pero es muy costoso. Y entonces se 
abre mano de las posibilidades de experimentaci6n.Hay poca experimentaci6n. Es decir, uno se 
deja llevar por lo que le propane el fabricante. Yo creo que aaria bueno dajaraa llevar por loa 
pracaptoa da Palk, da peraonallzar, "meter mano", tener una auarte de formacl6n 
alectr6nlca, de crear lmaganea. Planeo que hay qua lnvaatlgar mas allenguaje, y no 
de)araa llavar tanto por el "aparataJe". Esto es muy eflmero: un dla aparece un aparato, otro 
dla, otro. Y uno no se queda satisfecho oon los paratos. Aparte, el video-arte no es el efecto, 
hay gente que lo confunde. No es el tratamiento de Ia imagen, su montaje, su continuidad. 
Tampoco hay demaaledo alteracl6n de las poetlcaa y da las rat6rlcaa. En el aentldo de 
que las aatructuraa del video mantlenen mucho de laa aatructuraa tradlclonalea del cine, 
o del corto. Ea declr, hay mayor lnnovacl6n en el tratamlento da laalmagenea y daloa 
efectoa que en Ia narracl6n. Hay que poneraa lea pllaa an un nuevo ralato, en nuavaa 
formaa del ralato. 
AM: 0 se vueive a las formas de las vanguardias, al surrealismo. 
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RH: Si. Pero sigo insistiendo que hay una onda muy fuerte en relacl6n a Ia poamodemldad: 

el mlnlmallamo, en datermlnadoe vldeo-arte, todo deapoJado, y temblen eat8 en Ia 

plnture. El conceptuallamo, ellenguaje abetrecto eata rondando alii, Ia gente se deja llevar 
a eso y lo mete en una linea, tipo "mi video pertenece aca•. Y creo que Ia gente mira demasiado 
para afuera, creo que con lo que tenemos aca ... estamos en condiciones de innovar s61o 
mirandonos mas a nosotros mismos, sin pensar en cuallenguaje esta de moda en Europa, si el 
minimalismo, o Ia desdramatizaci6n que tienen algunos europeos o arnericanos, responden a un 
problema social, a Ia saturaci6n de las ciudades tecnol6gicas, el volver a las fuentes, a Ia cose 
elemental, de agarrar un s61o objeto y descontextuarlo y desarrollarlo, casi una concepci6n 
rupestre del arte. Aca es al reves, para que ande bien necesitarfamos una saturaci6n de Ia 
imagen. 
AM: Se piensa poco Ia imagen en video? 
RH: Si, se piensa poco. 
AM: Los realizadores, Ia gente joven que empieza, tiene este pensamiento en tomo de Ia 
imagen. 
RH: No, no. Es un problema complejo. Tiene que ver con Ia educaci6n que recibieron. El 
problema va mas alia del decir. El ver como para idear necesita mas o menos dos o tres alios. 
Porque si no Ia gente, cuando filma, es como cuado mira, y eso esta mal hecho. Ver a traves de 
Ia camara, y aprender a encuadrar, etc, son dos o tres alios de tu vida. Hay gente que menos, 
porque ya viene con una intuici6n muy grande, pero si no, cuesta mucho. Y hay gente que lo 
hace siendo ingenuo, va y dice "esto lo entiendo", pero aplica una mirada ingenua. Elaborar en 
video, dos o tres alios, con ejercicios, es una educaci6n,y eso no se enseiia en cualquier Iugar. 
Nosotros por ahl damos una impronta, y despues Ia gente se larga. 
AM: Que te pareci61o de Ia educaci6n audiovisual en Ia escuela primaria, tal como lo conto 
G6ngora en su conferencia en el Festival Latinoamericano de Video de Rosario. 
RH: Muy buena. Estamos lejos. Seria bueno. En las secundarias ya seven pellculas, o se hace 
talleres, o son secundarios con especializaci6n en audiovisual. Tarde o temprano se va a 
trabajar sobre Ia forrnaci6n y Ia educaci6n, y Ia primaria ... creo que es Ia (mica manera que, 
desde chicos, aprendan a mirar imagenes, Ia Argentina as un pals ignorante en terrnino de 
imagenes. Un analfabeto audiovisual, serfa Ia palabra. Porque Ia gente ve poco, y escucha 
muchlsimo menos. La gente eat8 acoetumbrada a una abatraccl6n, que reemplaza al 

concepto, y eeto eat8 muy arralgado, habria que hacer toda una re-educacl6n del 

peneamlento audJo..vlaual. y 880 .. lo principal, maa que loa efectoa de laa carnaraa y 

todo 880. SJ uno empleza con Ia educacl6n dal penaamlanto audiovisual, deapuea buacaa 

Ia tecnologla que te alrva para 880. Eeto de Ia tecnologla eat8 muy tetlchlzado. 

AM: Claro, como cuando Ia crltica dice "Es un buen video porque explora los recursos del medio 
a fondo". Se puede decir el medio tlene tales recursos, y no mas ni menos? 
RH: Es dilfcil. Es una frase hecha. No sabe decir nada. 
AM: Creea que Ia crltlca tlane algun rol aca? 

RH: No. No extate. 
AM: Leiste algunas de las crlticas que se publicaron sobre video aca en Buenos Aires? 
RH: Son un desastre. Una crltica pedante, presuntuosa. Axio16gica, valorativa, no sirve para 
nada. No hay una critica ensayistica, ojala hubiese una critica erudita, serla fantastico, onda 
Cahiers du Cinema, no existe todo esto. Se hace crltica ... no sa. Agustin Mahieu era el ultimo 
crffico de raza. Despues ... no qued6 una escuela. Y va a depender de Ia habilidad del escritor. 
Hasta enojB.ndose con Ia obra, hesta por encima de Ia obra, un desastre. Serla mas humilde si 
se estudiara el objeto de Ia critica. Si hay historia, o no, si les gusta o no. 
AM: Cuales son las ultimas muestras de video que presenciaste? 
RH: La SA VI del alio pasado. Buenos Aires Video V. Rosario. Despues, al estar de jurado, como 
que me entere de lo ultimo. Hay algunas novedades, como por ejemplo, lo que esta trabajando 
Farji, y como .. ."Aigunas mujeres•, en el tratamiento, Ia imagen. 0 "lmagenes alteradas", de 
Fried, las incrustaciones, el chroma-key o ellong-key (las incrustaciones de fondo), son cosas 
que aparecen como novedosas en el video argentino. Se nota que hay una gran influencia, pero 
como es que estan mas legitimados los efectos, no tan colocados indiscriminadamente. Eso 
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que, en algunos reallzadorea ·fundamentalmente en las mu)erea·, un mayor culdado en el 

efecto. Eeta legallzado ellenguaje y Ia narracl6n. 
AM: No como al ee explorara un sistema, alno un uao particular. 

RH: Claro, como qulen dice voy a uaar eata gama, mas aobrlo, mas regulado, major 
hecho, maJor facturado (en cuanto luz, etc). Tal vez hay trabajoa manoa elaboradoa, paro 
sf mila culdadoa, eso noto. Lo que me llam6 Ia atenci6n. Y despues, hay un lote de cualquier 

cosa. 
AM: Masaje retiniano. 
RH: Hay com un corrimiento. Todo el grupo que era muy eflclente en video, Ia mltad eat8 
laburando en otra coaa, hubo un corrlmlento. Eae eapaclo de loa faatlvalea, etc, eata 
llano por loa que reciGn entran, muy j6venea, toda una onda, paro un perfil dlverao. Ea un 

corrlmlento generaclonal que ae eat8 produclendo en eate momento en el video. Por eso 
hay obras muy imperfectas. mucha onda de muerte ... en Gesell hubo mucho. Baj6n, un 
emergente temiltico de muerte en gente muy joven. Eso me llam6 Ia atenci6n, y tambi{m hay 
casas muy fantasmilticas, extraiias, cosas raras que est8n apareciendo. 
AM: VISte Ia Bienal (de Arte Joven)? 
RH: Por lo que me decfa Ia gente, ni apareci. 

FABIAN HOFMAN 

Realizador 

Buenos Aires, Enero de 1995 

FH: Mi nombre, quien soy. Tengo 34 aiios. Deade 1983, flnea ... deada el 84 eatoy traba)endo, 
a todo nlvel, profaalonalmente, artiatlco, en eate medlo. Vengo de Ia fotograffa, estudie en 
un colegio en Israel, una formaci6n terciaria. Un college de formaci6n para fot6grafos. Alii, en el 
segundo aiio tuvimos un curso de video, y alii entr6. Slempre tuve problemas con lo fljo. 
Todaalaa coaaa que eataba haclendo ten fan movlmlento. Y fue como un paso que me 
pareci6 que resolvla una ansiedad que se venia viniendo. Cuando volvi a fines del 83 empece a 
trabajar profesionalmente, y siempre, paralelamente, hacla "algo", todos los aiios. Eses "algo" ... 
AM:Quees? 
FH: Que se yo ... cada aiio, cada epoca fue otra cosa. Lo primero que hice aca fue Ia grabaci6n 
de un concierto en vivo de Los Abuelos de La Nada, que fue Ia prlmera grabacl6n de un 

conclerto al vivo en video que ae hlzo en Ia Argentina. Flnea ... no me acuerdo al fue a 
medladoe del 84. Despues de eso, hubieron experiencias de documentar actividades de artistas 
-me voy acordando en des6rden-, una actividad que se hizo en un subte, en Ia Estaci6n callao 
de Ia Linea B, que unos artistas pintaron murales. Hizimos, com Trilnick, un registro de eso. 
Despues sirvi6 como documento, porque el Subte borr6 lo que hablan hecho, y eran obras de 
pintores, obras. Hubo un juicio. Y despues, experiencias devldeo-lnatelaclonea. 
AM: Cuando empezaste a instalar? 
FH: La primera que hicimos aquf, tambien com Trilnick -nosotros nos forrnamos juntos en Israel. 
AM: Lo sabfa. 
FH: Lo sabe todo ... es tremendo. Creo que fue en el 85. Despues, Ia otra que hice fue en el 
Museo Nacional de Bellas Artes, se llam6 "Video-arte intemacional". Y despues expuse algo en 
C6rdoba el aiio pasado. Era casi lo mismo. 
AM: En "EI dla electr6nico"? 
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FH: Si, fines del 93, creo que en octubre. Principios del94, no me acuerdo. Y paralelamente, en 
el 89, empece a desarrollar mas Ia linea documental. 0 sea, con Di Tella y Yedlin. Trabajamos 
juntos varios aiios. Hicimos muchas cosas. En el medio, naci6 una idea experimental -
"Reconstruyen el crimen de Ia modelo"-, que fue el hit de Ia temporada. Creo que .. 
AM: Sigue siendolo, es una expeiencia muy importante. 
FH: Creo que tiene que ver com aquello que te decia del video casero. Esto estll practicarnente 
hecho en casa, porque no tiene grabaci6n, no tiene camara. Salta a1 94, y este aiio gane Ia beca 
Antorchas, y era un proyecto estrictamente documental, que termine en noviembre -estll 
refiriendose a "Los Fierro". 
AM: C6mo es que entraste en Ia linea documental? 
FH: En realidad, hay un trabajo anterior que es "Caza 30". Para mi "Reconatruyen ... • ee un 
video documental. 
AM: Por que? Me parece que estll bastante lejos del clasico. 
FH: Bueno, Ia palabra "clasico"la pusiste vos. Creo que es documental porque estll extraido 
todo de Ia TV, que me parece Ia absoluta realidad. Mas realidad que Ia TV no existe, es mas 
real que Ia realidad cotidiana. Y bueno, Ia manipulaci6n de Ia realidad, y de Ia historia, es lo que 
genera el genero documental. Por eso me parece una documentaci6n, sea veridico como un 
documento. Y "Caza 30" para mi tiene mucho de documental, es material de archivo. Y bueno, 
tambien trata de Ia historia. Para mi es muy importante Ia realidad y Ia historia. Siempre senti Ia 
necesidad de averiguar que pas6. Creo que tiene que ver com eso. 
AM: Y el video te ayuda como forma de averiguar que passo? 0 te ayuda a expresarlo nada 
mas? 
FH: Me preguntas si me ayuda a averiguar lo que pas6 ... 
AM: Si lo tomas como un metodo de investigaci6n para conseguir saber lo que pas6. Una 
herramienta, o una forma de decir. 
FH: Es una interpretacion mia. No se si leva a servir a alguien. A mi me sirve -en principia me 
parece que debe alimentar mi ego. A mi me sirve siempre, pero creo que lo importante es que 
tambien le sirva a otros. Porque Ia auto-referencia, en definitiva, no se llega a nada con ella. 
AM: Me decias que el documental te servia para elaborar Ia historia de esa forma. 
FH: Si (dudaj, creo que si. 
AM: Me llam61a atenci6n que dijeras que, fundamentalmente, tenia que servirle a otros. Me 
pareci6 una postura un poco rara. 
FH: Rara? Por que? 
AM: Porque vengo escuchando mucha auto-satisfacci6n. 
FH: Esta tiene que ver con ... tiene que haber un excedente. Creo que es Ia vieja discusi6n por Ia 
experimentaci6n. La experlmentac16n, por af mlama, no ae fundaments. Yo creo que 
eatoy .•• m! lntenalon ea aprander a experimenter en un campo menoa experimental. 
Dlgamoa que lo experimental, por ai mlamo, a ml nc me produce aatlafacclon. Y me 
parace que tampocc ea para el eapectador, porque eata panaadc deade una autc
rafarancla. Y de todas formas, me parece que esto pasa en todos los campos de Ia 
experimentaci6n: del autor de cine, en principia lo hace porque le interesa a el, y si pasa, pasa. 
Pasa y mejor, porque le interesa a el. Creo que, en definitiva, se hace para que pase, pero si no 
lo consigue, pasa por otras vias. No se si estoy siendo claro, pero creo que se entiende. 
AM: Te interesa contar historias? 
FH: Fundamentalmente. Creo que el quid eat& en contar hlatorlaa. Lo que pasa es que 
Hollywood se fue al carajo. Para mi esa es Ia verdad de Ia comunicaci6n audiovisual, que es lo 
que esta mas cercano a Ia gente y, historias hay muchas -que no neceseriamente son historias 
de gentes. Para ml, si no contas historias, noes que no sirve, sino que es lomas importante 
desde el comienzo de Ia humanidad, contarselo a alguien, esa es Ia historia. 
AM: Que es el video para vos? Te lo pregunto porque recien, cuando hablabamos de video de 
creaci6n, parecia como que el termino de por si le quitase Ia capacidad creativa al resto de las 
producciones en video. Entonces el video es algo muy abarcativo. 
FH: Pasa que estllla TV de por medio. Es el mismo soporte. Y bueno, Ia TV es una m .. Y se 
usa para diferenciarse y decir, esto es otra cosa. Pero tampoco pretende porque no puede, son 
dos cosas totalmente ... agua y aceite. Puede haber un programa ... se juntan, creo, en ellugar 
grafico que lienen en comun, pero no en Ia esencia. Creo que Ia TV ... 
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AM: Ni en las politicas. 
FH: Para mi Ia TV no aa nl politics: aa politlca econ6mlca. Y cultural, obvlamante. Pero 
como eat& cleaarrollada daade una neceeldad economics y no deede una necaaldad de 
expreear clertaa coaaa, plarden totalmante au valor. Tienen valor en lo comercial: eso 
empieza a decir 'Si tiene publico, vale', es lo del rating. 
AM: Yprogramas como los de Hermida, 'La c8psula del tiempo', o programas como el de 
Fabian Polosecki, 'Del otro lado', que mezclan cuestiones del documental? 
FH: Bueno, creo que lo de Hermida es una experiencia que no es continua. Que me estas 
preguntando con esto? 
AM: Que si con estas experiencias no esta pasando que el video se mete en Ia tele, no s61o en 
lo grlifico, produciendo programas muy atrayentes, que se vieron mucho. 
FH: Sl, creo que tiene que ver con Ia gente que lo hace, no se si es el medio por sl mismo. Es 
cierta gente, en cierto momenta. 
AM: Tampoco es casual que se hayan producido fuera de Ia TV, y se distribuya en Ia TV. 
FH: Es que Ia TV, en realidad, cada vez es mas eso: una antena, los cables. Son cables, porque 
despues, lo rellenan. Slanto que Ia relacl6n con Ia TV de todo uta grupo de gente aa muy 

confllctlva: hay acarcamlentos, pero no aa ha llagado a una almblosla. En Brasil sf, pero 
aca. Ahora se esta dando, pero creo que as! y todo saran cuatro o cinco personas. En Brasil, los 
chuparon. Aqul, no, todavla. 
AM: Quienes son esas personas? 
FH: Polo, este chico que estudi6 en Canal13 ... Fernando Spiner, Hermida, de alguna forma. 
AM: Milewicz? 
FH: Si, con 'Oesde adentro', y creo que nada mas. Cuatro. Se puede decir que es reducido. Y 
creo que quien se reditu6 con esa experiencia fue, principalmente, Canal13, porque tomaron a 
su gente, y todas las cosas que se desarrollaron allllo hicieron con su gente, sin nosotros (se 
rie). Fue as!. Porque si vos te pones aver ... este aiio vi algunas producciones que se podrlan 
homologar. 
AM: Como •Nueve lunas'? 
FH: No, justemente, porque 'Nueve lunas' no se hizo en el canal, lo hizo Olivera. 'Los machos• 
, que es bastante interesante a nivel. .. y alguna otra producci6n, no me acuerdo, pero tomaron 
muchos elementos de c6mo hacer, cambi6 un poco. Ya venia cambiando, pero tomaron muchos 
elementos, los absorbieron ellos, lo cual esta bien, esta muy bien. 
AM: Vos me declas, en relaci6n a Ia producci6n de este aiio, que Ia veias estancada. 
FH: Sl, en relaci6n a Ia producci6n que vi en eiiCI, te estoy hablando, que fue lo unico que vi. 
Ahl sf mas de lo mismo. 0 sea, nuevas gentes hacienda cosas, no que ya se hablan hecho, 
pero sin hacer propuestas nuevas, no vi nada que me ... vos te das cuente cuando hay algo. Y 
esta vez no habla nada. Alii es que te pones a pensar que 'es muy tacil hacer video'. Creo que 
es bien diflcil, para ml es diflcillsimo, me cuesta horrores, pero ... no se, no encontras por que de 
lo que vi. No encontre nada excepcional. 
AM: Estuviste en el acto inaugural deiiCI, aquella muestra de 'La imagen sublime', te impact6 
realmente? 
FH: A ml el video-arte espaiiol nunca me impact6. Para ml siempre fue un poco esto que te 
estoy diciendo: en ese momenta vela un fabuloso despliegue tecnico, Ia experimentaci6n de Ia 
tecnica misma, que era nueva para ellos, mucho mas para nosotros, desde alii era impactante. 
Pero nunca me peg6. 
AM: Quienes son tus referentes en ese sentido? Que video-arte te toc6? 
FH: Hay un video de un brasilero, Eder Santos, que era Ia historia de su abuela, no me acuerdo 
c6mo se llamaba, era Ia historia de su abuela, o de una abuela, eso fue para mi una maroa muy 
fuerte en el video. Inclusive a milo de Sandra Kogut no me llama. Las cosas grlificas que 
hace. Siempre me pareci6 muy interesante Ia experiencia de las casillas, pero lo que se hizo 
con eso no me toc6. Me llam6 como evento, Ia idea de las cabinas, pero me parece que 
despues Ia pifl6. 
AM: Cuando empezaste a trabajar en video sablas cine? Tuviste epoca de cineclubista? 
FH: Vi mucho cine desde los 16 aiios, todo el cine de los 70, en Israel. Mucho. 
AM: Los que vos tomes como 'padres'. 

117 



FH: Las cosas de Antonioni, en su momenta, me marcaron mucho. 'Deserto rosso', que me 
mat6, y Ia otra es aquella ambientada en los 70, y termina con una revuelta estudiantil... es 
conocidisima, despues me voy a acordar. Y en el 81 vi una muestra de cine experimental, 
aleman, de principios de los 70. 
AM: VISte Kluge? 
FH: sr. Tengo el catlllogo de ese ciclo, siempre lo miro. 
AM: Nunca te interes6 hacer cine.? 
FH: Hasta ahora no, pero tengo ganas. Inclusive, el proyecto este que comence hacienda este 
primer capitulo, a veces digo que seria Iindo hacerlo en 16mm. No el soporte video, como 
registro. Porque, para las cosas que estoy hacienda ahara, no da. 
AM: Que tiene Ia imagen del video? 
FH: No refle)a de Ia mlsma forma. Hay slgo en el traspaao electr6nlco qua ae plerde, para 

las coaes -ntplto- que qulero hacer ahora. se, al mismo tiempo, que hay muchas cosas que 
logro porque lo estoy hacienda en video, que seria mucho mas complicado hacerlo en cine, lo 
de Ia inmediatez, nada mas ni nada menos, pero creo que se pierden muchas otras. Ahora 
siento eso. Y, por otro lado, tengo ganas, me da vueltas en Ia cabeza, de hacer algo que sea en 
cine. Yo sa que esto seria Iindo en 16mm, pero tengo claro que noes para cine. 
AM: Me quede pensando en aquello de Ia imagen video, en que muchos coinciden en que 
genera cierta distancia. 
FH: Creo que si ae aabe por que. Por un Ia do, creo que tlene que ver con Ia TV, otra vez. 
AM: Con Ia imagen en si, o con el hllbito de verla? 
FH: Como todo, como media. 
AM: Otro de los elementos de las vanguardias es aquel de que se interesaron en el cine cuando 
vieron que era una herramienta de comunicaci6n para mucha mas gente, y que, desde Ia 
elaboraci6n visual, se podia generar un proyecto critico. 
FH: Si. 
AM: Con el video, lo visual puede articular sintaxis nuevas, formas nuevas, pero de alii a que 
provoque una sensibilizaci6n profunda como Ia que alcanza el cine ... digo : uno tomando Ia 
imagen en cine, y viendo Ia imagen en el cine, pareciera que funciona muy diferente. Hace poco 
tiempo estuve conversando con un cineasta experimental, llarnado Silvestre Byron, y 61 me 
decia que 'Grandes exitos del cine, cuando los vi en las matinee, en el estreno en el cine, eran 
espectaculares, pero cuando las vi porIa TV, no fue lo mismo'. Me hablaba, por ej., de Ia 
percepci6n del paisaje asistiendo a los filmes de Ford. Como si hay algo del video que esta 
perdido. 
FH: Hay algo bllsico: el tamal\o. La relaci6n del hombre con el tamal\o de Ia pantalla. 
AM: Debe ser algo mas. 
FH: Sl, paro empecemos por lo flsico. Vos te paras allado de una pantalla de cine, y sos 
chiquito. No se puede sublimar esa relaci6n que es de Ia ciencia flsica, una relaci6n de tamal\os. 
Creo en eso, totalmente. 
AM: Es que quedaria un poco como una relaci6n empobrecida. El video como algo insipido en 
esa potencialidad. 
FH: La imagen si, pero lo que ae ha enrlquecldo ea ellengua)e. Pero Ia Imagen creo qua se 

ha empobracldo. 
AM: Vos me hablabas del grafismo. Me da Ia sensaci6n de ser una imagen de capas. 
FH: Esa es una de las casas, todos los trabajos estan hechos con esa sensibilidad. En video, por 
una cuesti6n tecnica, es sencillo hacer capas. En el cine es mucho mas complicado, volver a 
hacer es un engorro. Y creo, un poco, que el video busc6 eso de las capas para crear esa 
profundidad que no tiene en sf mismo, por una cuesti6n electr6nica. Profundidad buscada en 
aquello de las capas, y en lo que yo nunca, tampoco, me senti muy c6modo. Para mi... 
AM: Vos trabe)aste mas con Ia dlstorcl6n que con las capas. 
FH: Sl, trabaje mas con Ia distorci6n. Creo que, tambien, por una cuesti6n tecnol6gica, porque 
cuando hice aquellos videos, tambien era dificil hacer capas en video. Por una cuesti6n de 
generaciones, en Ia epoca que yo hacia eso era dif'icil. No tanto como en el cine, pero siempre 
tiene que ver el momenta tecnol6gico en que haces las casas, el designio, por mas que seas un 
artista y sepas todo lo que queres hacer, siempre hay elementos que te contienen. 
AM: Me decias que te impact6 el video brasilero. Que otras cosas te impactaron? Que viste? 
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FH: Siempre me impact6 mucho el video frances. Me parecfa que ... creo que ahf hay un real 
maestro que fue y es Godard, creo que todo el video experimental frances viene de Godard. Y 
alii para mi si hay came. Esto diamentralmente opuesto al espaiiol, en donde me parecfa que 
no habia nada. Tiene que ver, tambien, con lo del boom econ6mico, fines de los 70, principios 
de los 80. Comenz6 en Ia nada. 
AM: Hay alguna "came" argentina que te interese? 0 somos tambien trabajadores que venimos 
de lanada? 
FH: No. Pasa que como ... 
AM: Digo porque como esta ese tremendo agujero de los 70 aqui, para los 80s, encontrar 
referentes en nuestro propio pais, en general tuvimos que excavar, no los conocimos como 
experiencia natural. 
FH: No se que mencionarte. 
AM: Del area que sea. Como poetlca, lo que te modific6, te hizo crecer. Porque vos te formaste 
afuera. 
FH: Podria hablarte de Roberto Arlt. es lo argentino,lo que pesa. Tambien (Manuel) Pulg, que 
es otra cosa, pero te sienta. 
AM: Vos me decias que Ia producci6n del 94 Ia veias estancada. Nuevo de lo mismo. 
FH: Mas de lo mismo, de lo que para mi no funciona. No pasa un limite de experimentaci6n 
real, sino que es prueba. 
AM: Simples experimentos. 
FH: Sf, experimentos con cosas que esa gente nunca habia jugado. 
AM: Es simplemente tecnologfa? 
FH: Creo que sf, que hay mucho. 
AM: Alguna vez te pareci6 que Ia Argentina tenia un eje poetico propio que estaba andando? 
FH: Si, hubo un momento. Crao que fue el hito, para mi, el trabajo de Hermlda/Oiml, 'EI circulo 
xenetico'. Creo que fue un poquito despues de 'Reconstruyen ... • y, para mi, ahf se par6. 
AM: Te parece que tiene que ver con Ia educaci6n que se esta dando en video? 
FH: Si. 
AM: Porque, en realidad, se enseiia video en todas las escuelas de cine. Y el aparato 
conceptual que se maneja, se sigue trabajando desde el cine. Me refiero a que se esta 
produciendo en tomo al video, y los mismos te6ricos del cine han abierto el campo, y hablan de 
espacio audiovisual. A pesar de esto, las personas que dan clases en las escuelas de cine 
comentan que nadie quiere leer nada, o, en las materias, las notas mas bajas tienen que ver con 
aquellas materias te6ricas. Te parece que esta falta de refiexi6n tiene que ver con este 
estancamiento de Ia producci6n del que me hablabas? Vos lees? 
FH: Yo leo. Por epocas, cuando puedo leer, soy feliz. Y cuando no puedo, es todo el tiempo 'No 
puedo leer". Es, basicamente, una cuesti6n de concentraci6n. Pero no creo tener Ia perspectiva 
tan amplia como para poder extraer una conclusi6n asi. 
AM: Muchas veces el movimiento se estanca cuando no hay un momento de refiexi6n. Hay 
movimiento de descubrimiento, y despues ... 
FH: Me acuerdo del San Martin, cuando se hizo ese encuentro de producci6n de trabajos 
escritos (Prlmeraa Jomadaa de teoria y Eatetlca del VIdeo Argentino). El material mas 
interesante vino de Ia facultad de Filosofla y Letras. Alii hubo un enlace con te6ricos, asi tlene 
que ser. Pero despues, nose lo que pas6. Te lo comento porque creo que fue el hito de esto que 
me planteas. 
AM: Te parece que no pas6 mas nada en ese sentldo ... 
FH: Creo que Ia gente que estaba poniendo mas ellomo en eso, empez6 a tomar rumbas 
personales, diferentes, y veremos dentro de diez aiios lo que pasera. Nunco hubo un apoyo 
oficial. 
AM: Sobre todo cuando es un movimiento tan independiente. 
FH: Y si a eso no le pones dinero, de alguna forma, se desinfla. Es un proyecto cultural que no 
se puede desarrollar. Ademas, es muy caro. Y producir es un problema. 
AM: No es extraiio que, siendo un medio tan experimentador y novedoso, con una imagen que 
se renueva a si misma, crltlca, quiera entrar en los museos? No es extraiio, quienes van a los 
museos? 
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FH: No. Yo no mlnlmlzo Ia func16n del mueeo. Creo que, al contrarlo, al entr6, y allo 

hlcleron entrar, y lo entraron, 88 porque penaaron que eao lba a atraer gente, y creo que 
lo han logrado. Me parace al raves. Vlate cuando hay algo que no tlene a d6nde lr, 

alempre buacan el canal. No me parece contradlctorlo. Creo que a los museos todavia va 
mucha gente. Que podrfa ir mucha mas. Es todo parte de un proyecto cultural que no existe. 
Ahora, a traves de Ia nueva ley del cine, se prevee que una cuesti6n econ6mica puede formar 
eso. 
AM: Por que nunca se pens6 en producirlo para videoclubes? 
FH: Se hizo mucho eso. Muchos generos de video se producieron especialmente para 
videoclubes. Desde el espectaculo de Pinti, Sex-Humor, se hicieron ficciones para videoclub. Es 
decir, se intent6: en un momenta daban las cifras, en otros, no. Despues, se achic6 para estar 
donde tlene que estar. El museo, me parece un canal super-v8Jido, y me parece que podria 
aprovecharse mucho mas. A Ia muestra de Bellas Artes fue muchfsima gente (Video Arte 
lntemacional, 1990). No tango los numeros, pero fue muchlsima gente. A Ia de C6rdoba (Museo 
Caraffa) no fue nadie. Como es siempre al principia del aiio ... 
AM: Pero no fue una muestra buena? 
FH: Ellugar, el evento, pero no fue mucha gente. 
AM: Contame un poco sobre "Loa Fierro•, que produjiste con el apoyo de Ia Fundaci6n 
Antorchas. 
FH: Lo que hlce 88 un documental que qulere ear una earle de documentalee, peneado 
para Ia TV. Pensado en un documental por provincia, donde el nucleo es Ia familia y el trabajo. 
0 sea, encontrar, investigar sobre un oficio relative a cada provincia, que se haya continuado a 
traves de tres generaciones. Una hlstorla de abuelo, hijo y nieto, en las cuales realizan o hayan 
realizado el mismo trabajo. El primero, fue en Ia provincia de Rio Negro, con una familia de 
ferroviarios, a un aiio de las privatizaciones. Es una familia en un pueblito de estaci6n, y que 
tlenen alguna relaci6n, por su oficio con "EI Trochita', que es ese trencito que va de lngeniero 
Jacobacci -donde vive esta familia-, hasta Esquel. Lo que qulero hacer, es uno en cada 
provincia, y con eso, hacer una especie de investigaci6n, de radiograffa de, hoy en dia, el 
trabajo y Ia familia en Ia Argentina. Creo que es casi un proyecto politico-cultural, por eso, va a 
ser muy dificll de hacerlo, de hacer mas de uno. A todo el mundo que se lo cuento le parece 
blirbaro. El asunto es encontrar quien lo produzca. 
AM: El proyecto lo elaboraste solo? 
FH: Lo trabaje con mi mujer, Paola Staffani, ella es antrop61oga. La investigaci6n Ia hizo ella, el 
gui6n lo hicimos juntos, despues yo lo dirigl. La redacci6n del proyecto es un trabajo conjunto, 
pero primero miralo. 
AM: C6mo se llama el proyecto? 
FH: Por ahora 'Argentina, familia y oficio en lo propio y lo ajeno•, es el titulo provlsorlo. 
Apropiarse de lo ajeno, no en el sentldo de robar. 
AM: C6mo fue producido? 
FH: Basicamente, con el dinero de Ia Fundaci6n Antorchas, Rockefeller y McArthur, y trabajo 
personal ad-honorem, basicamente el mfo. 
AM: C6mo ad-honorem? 
FH: Sf, porque Ia plate no me alcanz6 para pagarme a ml mismo. 
AM: Cuanto era? 
FH: U$8 15000. Estli hecho en un soporte ... norma broad-casting y para poder ser emitido en 
lV. 
AM: C6mo naci6? 
FH: Naci6 como un proyecto de familia. Cuando nos casamos, hace un aiio y pico. Surgi6 casi 
como esas simbiosis que se dan cada tanto ... es un proyecto en conjunto, Paola tiene mucho 
que ver. Tambien creo que, surgi6 como un proyecto, casi un proyecto de vida, ella es 
antrop61oga, y se nos ocurri6 un dia, charlando. Creo que lo interesante es que nos propusimos 
contarlo como un cuento. Como si vos lees ei proyecto, parecla que conociamos a Ia familia. 
Fue una proyecci6n que hicimos. Suponlamos lo que pasaba en Ia realidad. Y una vez que 
ganamos Ia beca, fuimos a Ia realidad a buscar el material, que siempre es diferente. 
AM: Que vas a hacer con esto? 
FH: Todavla nose, como todavla no lo presents en sociedad ... 
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AM: Pero me dijiste que lo mandaste a varios lugares. 
FH: Si, lo mande a festivales de cine y video latinoarnericano de varios lugares del mundo, a 
algunos festivales mas especfficos de tematica antropol6gica. Y Ia idea es darte continuidad a 
esto que comenzamos juntos. Me parece muy interesante. Me parece que tiene mucha fuerza, 
que no se hacen muchos tipos de estas cosas. 
AM: Estll relacionado con Ia antropologia visual? 
FH: Tiene algo de antropologia visual, pero creo que es un poco mas de historia. No porque sea 
un poco menos Ia antropologia, sino porque tiene agregados de historia, de historias de vida que 
te atrapan, lo argumental, no es el objeto de estudio y nada mas. 
AM: Te decia, porque me llarn61a atenci6n Ia no-intervenci6n del locutor. Hasta en Ia captaci6n 
de lo gestual. 
FH: Bueno, tuvimos un muy buen filling con Ia gente, se trabaj6 mucho con Ia espontaneidad. 
Eso me interesa mucho: el c6mo haces. Porque atras de los tipos que vos vista, habian cinco 
personas. Esto es un trabajo que, si volvemos a lo de antes, me interesa, me gusta, me IIana, 
poder comunicarme com Ia gente, mostrar que un momento de Ia comunicaci6n, y que eso sirva 
para comunicar algo. Esto es algo asi como un pilar para mi. 
AM: Y si se arma esto del Canal Cultural, te gustaria mostrarto alii? 
FH: Es una posibilidad, creo que a un canal cultural Ia podria interesar (rie). 
AM: Le interesara producir a este canal? 
FH: No se. Ojala que si, pero no se. No creo que todavia haya una carpeta con proyectos. Por 
ahora, siento que es una cuesti6n proselitista, pero hay que ver, quizils hay cosas que si se 
combinan, pueden dar en algo. 
AM: No estas circulando mucho por el circuito del video. VISta algun trabajo que te interes6? 
FH: No estoy andando ni viendo mucho. Vi poca cosa. 
AM: Est8s conectado mas con otro tipo de imagen ... que es 1o que ves? 
FH: Veo cine. Mucho cine. La TV en si no me atrae. Veo cine y voy a museos. 
AM: Escribis sobre lo que haces? 
FH: No, no. Sobre lo que hago no escribo. Me angustio demasiado. No puedo tener el nivel de 
abstracci6n necesario. Prefiero que lo hagan otros, si les interesa. 0 sea, mi angustia es mas el 
c6mo seguir haciendo, que Ia reflexi6n sobre lo que hago. Quizas sea un error, siempre me lo 
planteo. Pienso sobre lo que hago, pero nunca lo escribo. Yo escribo proyectos, y pienso sobre 
los proyectos, porque es desarrollarto. Creo que mi trabajo es desarrollar lo que hago. En otro 
momento reflexionare, pero yo necesito primero hacerto. 
AM: Y ahora estas con esto entre las manos. 
FH: Si. Esto s61o. Es decir, no tango nada entre manos. Lo cual es perad6jico. Porque lo terrnine 
en noviembre -estuve casi todo el aiio pasado con esto. Yo tenia una empresa que liquide. 
AM: Una empresa? 
FH: Una productora. Dilbamos servicios y produciamos pelotudeces que nunca me interesaban. 
lnstilucionales. Y Ia liquide porque siempre pense eso como una via para hacer las cosas que 
quiero hacer, y me di cuenta de que yo no puedo juntartas. Yo no pude, es decir, hay gente que 
puede. 0 por lo menos diria que crearias una empresa para producir estas cosas, pero cuando 
empezils con las cuestiones comerciales, te acaparan totalmente Ia administraci6n. Creo que es 
una limitaci6n mia, lo acepto asi. Y me iba bilrbaro. La verdad es que nos iba muy bien, no 
siendo gente de capital, Ia hicimos. 
AM: Con quienes? 
FH: Con Eduardo Yedlln, mi socio. En mayo de este aiio lo decidimos. Teniamos un Iugar muy 
Iindo. Era un sueiio, pero no estaba dandome lo que buscaba. 
AM: Siempre viviste del video? 
FH: Siempre. Si. 
AM: Te interesa algun tipo de critica sobre tu trabajo? 
FH: Si, claro que me interesa. 
AM: Y te parece que hay crftlca en video, alguien que escriba bien sobre video? 
FH: Creo que hay critica. Y va a haber mas. Hay gente que me interesa lo que dice. Quienes? A 
mi una de las personas que mas me interesan.es La Feria. Creo que es el quien desarroll6 Ia 
crltica, mas que el video en si mismo. Creo que en el juega asl, un 70%. Se dedic6 al video, es 
especffico de esto. Despues, hay otra gente, que me gusta lo que escriben y lo que piensan. 
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AM: Leiste el catalogo de Buenos Aires Video V? Que te pareci6? 
FH: El que escribi6 Mllawlcz, si. Yo en general concuerdo mucho com el. 
AM: Y Ia reseiia hist6rica? 
FH: La historia Ia escribieron Graciela Taquini. Coincido. Es fiel, si es lo que me preguntlls. Estll 
hecha desde adentro. Me parece que no es, para mf, Ia cosa es mas crftica, pero esta bien. 
Creo que se dividieron los tantos: lo de Graciela es una cuesti6n hist6rica, y lo que Milewicz es 
una cosa critica, esta bien. Me interesaria saber lo que te parecio "Los Fierro" 
AM: Me pareci6 muy interesante. Creo que esta faltando ... veo mucho las imagenes que 
aparecen en el video, como terrftorios que muchas veces no aparecen en otros sectores de Ia 
imagen. Y se forman cosas ... 
FH: Que no caben en otras imilgenes. 
AM: Claro. En otros campos de Ia imagen no aparecen. Para mf es un ambito del discurso, en 
el que, por las caracteristicas de producci6n que tiene, y Ia gente -el perfil de Ia forrnaci6n de 
quienes producen- no aparece en otros discursos audiovisuales. Esto me parece destacado. 

CARLOS LASSALLETTE 

Realizador, artista plastico. 

Buenos Aires, 28 de Julio de 1995. 

AM: Me pregunto porque todo el mundo anda medio enojado, o pone cara de enojado cuando se 
les habla del estado del video-arte en Buenos Aires. 
CL: Yo no diria enojado, pero si molaato, ya qua nadia haca un anallala de para que y por 
que de lo qua pasa. Hay ganta ace qua hace video por una conaecuancla tecnlca, que es 
Ia mayoria. Tienen accesc a una climara, entonces, producen obra. Y de repente aparecen con 
obra. Y es muy daapareja au produccl6n. Lamentablemente, quien no tiene una forrnaci6n 
alrededor de Ia expresi6n, sea cual fuera Ia herramienta que use, le van a faitar elementos a Ia 
obra continua. Pega por interesante, porque tiene efectos, hizo un descubrimiento tecnico, o una 
cosa efectista, pero despues, se diluye Ia obra, porque realmente no le interesaba, o tiene un 
tope -una dilicuitad- muy grande, que es su falta de formaci6n. Porque son tecnicos, hay mucha 
gente que incursion a en todas estas forrnas -en multimedia tambien-, y todos vienen de muy 
divereos caminos. Hay gente ductil, que se ablandan, aprenden los c6digos, es sensible, sabe 
expresarlo y se acopla. Pero otros, no. Ahi viene una de las peleas. La otra, as al cine. Como 
mucha gante qua va al vldao-arte porqua nc eaten an al cine. Ea como un hiJo manor. 
Conozco gente que son curadores, o organizadores, que tienen equipos e intentan hacer 
pequeiias pelfculas imitando Hollywood, producciones europeas, con Ia tecnica del video, y 
salen cosas un poco aberrantes. Y tampoco entienden lo que es Ia a:xperlmantecl6n del video
art& como madlo aut6nomo. Ven una cosa donde no hay un relato cinematografico, y ya no 
entienden nada, porque estaben alii para ver algo parecido al cine. 
AM: Mas que una altemativa es una limitaci6n. 
CL: Claro. A pesar de que se pueda entrar al cine -aunque ellos no hayan podido-, ahi lo hacen 
de otras forrnas. 0 son amantes declarados del cine, pero no estudiaron, entonces se meten con 
todo en el video. Hay una contradicci6n ahi muy grande. Hay posibilidades de hacer cine, esta 
es una epoca especial, ha mejorado mucho con los credilos del Institute (Nacional de 
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Cinematograffa). No tiene nada que ver con Ia polftica ni con Ia sociedad. Sino que son 
actltudee lndlvldualaa, que no entlanden otraa propueetaa, y 88 annan las dlvlalonea y 

las crltlcaa ••• 
AM: Otras peleas vienen en Ia linea del reclamo de cierta seriedad estetica. gente qua 88 enoja 

mucho por Ia falta de juatlftcacl6n de Ia obra. 
CL: Yo eeo lo veo un poco, pero tambl8n valoro mucho lo experimental y lo que cada uno 
pueda deearrollar. El problama vlane con loa curadoraa. La gente produce cosas
coherentes o no, de alto o bajo nivel-, pero si un curador, para llenar un espacio, quiere armar 
una muestra de video con los trabajos de que dispone, y no los que deberia elegir, porque no los 
tienen en Ia cantidad que quisiera. Entonces ponen cualquier cosa, y en esta nota (me Ia 
entrego, esta en el archivo), hablo de forma critica de eso. El publico va a ciertas muestras de 
video, y sufre. Hay cosas realmente insufribles, se hace duro de ver. El video es un arte 
complicado. No es TV. Hay cosas que no son agradables, OK? Perodentro de cada obra, 

raacataa elamantoa, que son loa valloaoa del artlataa -Ia calldad visual, un 88ntldo audio
visual, juegoa de tlempoa. Como en cualquier obra, donde a lo mejor Ia lecnica es espantosa, 
pero le gusta el color, el lema, el material, o viceversa, por ahi tiene buena tecnica, y disfrutas 
solo de eso. Como aquelloa artlataa que, alando tecnlcoa, por lmltacl6n hacen obra, y 

d-ncadenan un rechazo. Y el problema no ea de qulen Ia haya hecho (Ia obra), alno de 
qulan Ia eacoglo para exhlblr, aablendo que publico Ia va a conaumlr, dandole 
raputacl6n, etc. De eso depende que el publico vuelva o no a querar ver vldeo-arte. Ea un 

clrculto. 
AM: Pensaba en ese detalle, de que algunos realizadores se jactaban de decir "Yo soy lecnico. 
Yo se del medio porque se donde poner el cable' . 
CL: Y los lecnicos creen que seben mas que un artista. Esto ocurri6 desde siempre. Cuando se 
crea una tecnologia siempre pasa eso. Con Ia multimedia computer es lo mismo. Todo lo que 
vemos, aberrante o no, no tiene sentido. Yo tengo aca una enciclopedia, que Ilene un archivo 
musical increible. Me pongo a verlo, y Ia miJsica esta toda registrada y hecha por un estudio de 
USA, confeccionada con un aparalo similar a esto, con un sintetizador horroroso. Y si lo 
escuchas, es porque estas totalmenle desprovisto de sensibilidad. Una cosa electrotecnica, 
audible, que no Ilene nada que ver con Bach, o con nadie, todas traducidas en esta forma, y es 
lamentable, loda esta tecnologia. para escuchar eso y deformar el conceplo de lo que es una 
obra musical de esa manera, y mucho menos para Ia educaci6n, como lo estan vendiendo. Todo 
esto, por causa de los tecnicos, que deberan haber pensado, en Iugar de poner cinco obras bien 
grabadas, con sinf6nicas, con los coros correspondientes, con los instrumentos musicales. 
AM: De ahi a que lenga coraz6n ... 
CL: Hay mas posibilidades de escuchar algo mas complete. Y en Ia parte de miJsica ocurre 
como ocurre con Ia parte de imagenes, etc. Hacen mitos que no tienen mayor vuelo creative, 
porque lo hacen con las tecnologlas que tienen ahi en el estudio, y los mismos que arman los 
equipos producen los programas. Entonces eso trae un problema. Despues, con el tiempo, 
tienen acceso los artistas, los creativos, los comunicadores, pero es asi Ia historia. 
AM: Y vos c6mo lidas con este aspecto tecnico de Ia obra? Contame de d6nde venis, culll es tu 
formaclon? 
CL: La cosa de Ia experimentaci6n y Ia tecnologia, siempre lo tuve, especial mente en lo 
audiovisual. Yo tenia 7 anos y hacia peliculitas en cinegraf. Y tenia mi audiencia, mis amiguitos 
que se bancaban cualquler exhibici6n. Yo tenia ml camara, que era una caja de zapatos con una 
lente de anteojos, y me Ia arme. Entonces pasaba las cosas, siempre me gusto buscar y usar las 
cosas de esa manera. En Ia Unlveraldad Naclonal de La PLata -me fui alia a estudiar, porque 
Ia carrara audiovisual aca no estaba- estudie Comunlcaclon Vleual y Dl88no Industrial. Es 
una carrara que incluye muchos elamantoa de 88mlologla, de 6ptlca, tenia matarlaa (cuatro) 
de tecnologla, y un afio de teals. 
AM: Cuando hiciste eso? 
CL: Que se yo, habre terminado en el 80 y pico. Antes. Despues me fui a Francia. Hlce el 

ultimo aiio en Ia Eacuela de Marsella, que es mas o menos lo mismo que aca, con 
investigaci6n en tecnicas y materiales. Y de alii me fui a Paris, me invitaron a hacer un trabajo 
que es un poco este afiche. Un trabajo con alntetlzador de lmagenea, en ese momento 
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todavia no habian computadoras griilicas, trabajaba con un tablero, donde dibujas, produciendo 
formas, y despues los sintetizaba con Ia ayuda de un computador que trabajaba con calculos 
matematicos, y movilizabas las imagenes. Una cosa muy rudlmentarla porque no hablan 
computadoras graftcas. Todo esto lo tuve que paear a dlapoaltlvas, todo eato lo arme en 
una proyeccl6n audlovlauel, con varlos proyectorae, donde ea producla elefecto de lo 
que hoy llamamoa realldad virtual. Un efecto de proyeccion y una relacion audiovisual que te 
provoca un efecto distinto, de contenerte, de sentirte dentro de un mundo de lo audiovisual, 
distinto. Se presento en Francia, yen Recoleta en el ano 84. Ese es el hilo de Ia historia. Y 
siempre trabaje experimentando en audiovisuales, con cosas dentro de Ia universidad, en Ia 
epoca de los militares, con mensajes 'sociales' y cosas que respondian a lo que se hablaba en 
ese momento. Hicimos un trabajo con un grupo muy especial, que era para gente periferica, los 
barrios y demas, de villas, era toda una propuesta de imagen real -fotogriifica- con mllsica 
electro-aclistica (que ellos jamas habian escuchado). Y era un poco complicada Ia cosa, pero lo 
entendian a las mil maravillas. Hicimos una especie de racconto de como Ia imagen fotogriilica 
iba a ser denotada a traves de uno u otro sonido. No es lo mismo ver una fotografia con un 
sonido o con otro. Unido a Ia significacion de Ia imagen. Bueno, - era el Juego, con aonldos 
electro-acU.tlcoa. eatabamos enfatlzando las dlrecclonea de decodlftcecl6n dal menea)e, 
con aonldoa. Dio muy buen resultado, despues lo llevaron por todo el pais, Ia China, etc. Fue 
un trabajo de Ia facultad, ahi estaba en el lnstituto de Investigaciones de Ia facultad, tentando 
vincular Ia tecnologia usada para otros fines, y usando en cosas que no fueran las 
convencionales. 
AM: En que otroa medlos trabajaste? 
CL: En totografla -muchisimo-, en cine, mucho antes de entrar en video, con computacl6n, 
mucho con aonldo. Tambien, muslcelmente, plnte, trate de meterme siempre en todas las 
cosas, tal vez por algo mas que buscar, para obtener resultados concretos. Despues hice una 
carrara que se llama Tecnlco Superior en Comunlceclon Maslva, en el CISMART ·Centro de 
lnveatlgaclon en Ccmunlcaclon Maslva, Arte y Tecnologla·. esa carrara era barbara, Ia 
daban en el Centro Cultural General San Martin, una carrara que los militares prohibieron, 
porque tratabamos muy profundamente las cuestiones de Ia oplnl6n publica, y teniamos unas 
materias completisimas. Algunos de mis profesores ... Eiena de Bertola (semiologa), Francisco 
Kroepfel (musica electro-acustica), te6ricos, hice dos aiios y medio, y a Ia calla todo el mundo. 
Se acab6. Pero para mi fue muy lmportante por todo el lema de Ia opinion publica. Ace, el 
crltarlo de eatudlar experlmentando ea muy dlflcll. Es muy conearvador. Y lo m8a notable 
ace ea Ia falta de apoyo a Ia experlmentacl6n, a Ia lncorporacl6n de genta nueva en las 
lnatltuclonea, a lo nuevo. todo lo que yo deearrolle, deapuea de lo de La Plata, lo hlce 
con el apoyo de otroa pal-. Con Francia, bueno, hice muchisimas cosas. Y ahora con USA. 
Pero aca, ese muestra que te digo, en Recoleta, fue mucho antes de todo, porque aca ni se 
veian las instalaciones y aquella era una, montada con audiovisual, algo muy nuevo, y no se 
apoyo en nada. 
Estela Consiglio: Como que tienen mucho miedo. Y siguen apareciendo los mismos personjes 
que hacen lo mismo desde hacen diez anos. Tipo, que vamos a decir si no podemos decir nada 
nuevo? 
CL: La dlfusl6n no ea frlvolldad. Son cosas concretes que te permiten desarrollarte. Y cuando 
alguien se entera de lo que haces, ve que hay un camino y que se pueden hacer cosas juntos. 
Es importante que se enteren. Pero todo eso aca, no. La difusion y Ia critica no se entiende 
mucho para que estan. 
AM: Lees Ia critica? 
CL: No mucho. Trato de no leer para no contamlnar demaslado. Leo, si. Pero no demasiado. 
Leo en general. Lo que se ascribe aca de los criticos. Prefiero hablar en general. Bueno, 
igualmente no memorizo nombres, no registro, es una cuestion ancestral. Y tampoco me gusta 
destruir directarnente a nadia, porque tango una posicion y puedo estar equivocado. Parece que 
si alguien se siente identificado, o si te gusta, te das cuenta de si es este o otro. Pero bueno ... 
AM: Mi trabajo pasa por entender mas Ia dinamica de este campo que no deja de ser un juego 
de fuerzas. Que sabes de Ia hlatorla del video en Ia Argentina? 
CL: Primero paso en el CAyC, con Glusberg, que trajo unos videos de Japon. 
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AM: Los festivales intemacionales. 
CL: No. Antes de eso. 
AM: El primer festival intemacional fue en el 74. 
CL: No me acuerdo c6mo se llamaba esa exposici6n. 
AM: Bueno, organize diez festivales intemacionales, y Ia cuarta edici6n lleg6 a Bs.As. en el 78. 
Y trajo videos de todo el mundo. No sa con que criteria se cur6, pero habian de todas partes. 
CL: Eata era una mueatra da vldeo-arta Japon8s, presentada en el CAyC. Despues, 
vinieron ... el 1 er festival que se hizo de Vldeo-Arte en el Muaeo Naclonal da Buenos Alrea, 
con aquel trabajo de Ia miJsica. Y bueno ... producci6n diversa, muchos festivales de Ia 
universidad, despues vino Ia SA VI. Los nombres de todo esto ... despues vinieron loa Franco

Latlnoamerlcanoa, con las selecciones de los otros paises, e instituciones (como el Goethe, o 
el Giesso). Bueno. La producci6n de las pequeiias instituciones de Ia enseiianza del video. Yo 
en general, no soy un animal muy sociable. Siempre he producido cosas, pero nunca nadie lo 
sabia. Jorge La Feria vino aca hacen tres aiios y decia 'Yo no puedo creer que no te conocia, 
vos hacienda esto y lo otro' . Y eiiCI, muy importante, con el armado de Ia vldeotaca, y lugares 
donde se pasaba el video y Ia gente comenzaba a entender que era el video. 
AM: Empezaata cuando a hacer video? 
CL: En el 86. A jugar con eso. Yo ya trabajaba mucho con Ia parte de cine y audiovisual, hasta 
que vi el video y encontre otra herramienta. 
AM: Y lo desarrollaste para que, con que fines? 
CL: Lo que pasa es que yo tambien uso todo esto para trabajar con las empresas, deproyectoa 

de comunlcacl6n. Entonces, dentro de estos desarrollos, hay que producir algunos materiales. 
Como por ej., para eiiCON, hacer un documental, cuando se hizo aca Ia muestra intemacional 
dell CON, que arme un documental de todos los museos del mundo. Para el Museo de Bellas 
Artes, documentales sobre Ia restauraci6n de las obras espaiiolas. Y despuiis tome toda una 
beta de documentalee aobre arte: artistas, institucionales, restauraciones. Me gusto porque 
vivia con el artista, y alii se engendraron cosas que salieron en video. 
AM: A quienes les hiciste? 
CL: Sid Ben helm, que trabaja con esculturas, un tipo verdaderamente creative, que vino de 
Israel. Y tomando mucho vino, le fui sacando c6mo era Ia historia. Y todas las obras iban a un 
color esmeralda, como el verde del cobre, entonces ... contaba que en Israel, ese color es el color 
del Demonic, y alii! estaria identilicando todas las casas malas. Y que, llegando a NY, todas las 
cosas de ese color eran las buenas: Ia estatua de Ia Ubertad, las cupulas, las iglesias, que da a 
Ia Grand Center Station, todos los bordes oxidados, lo 'mas' era todo de ese color. Todas esas 
cosas de color las relacionii con su obra. Despues, aPerez Callis, me dijo 'veni a mi estudio' -
un loft sensacional en Broadway, con un piso enorrne de madera y muros blancos, perfectos. No 
habia nada, le dije, antes de que lo arruines, dejame que filmemos algo aca. Asllo hice, empece 
grabando el espacio, sin nada, y despues el entrando con su obra. Las pinturas, Ia mudanza, y 
despues, salpicando todo, ahi relacione Ia obra de iii con Ia dinamica de las callas, las lucas, de 
materia. Despues a un suizo, que se llama Osmard Ernst, escultor, que trabaja con obras muy 
ludicas, oscuras, densas. Trabaja en un subsuelo en NY, cuyas ventanitas fueron pintadas de 
negro. Son cruces, cosas mutiladas, cosas expresionistas muy fuertes. Estuve casi un mes 
viviendo con el. Y tambien grabe en una abadia, que es una reproducci6n fiel de otra, que se 
llama The Closter, esta en las afueras de NY, tiene aspecto de castillo medieval, entonces 
grabamos alii, a ely su obra. Cada trabajo es meterse ... no es my rentable, salvo que los 
subvencione uan instituci6n, pero para ml es algo magnifico, es gente tan interesante, y me 
perrnite elaborar cosas relacionadas con Ia locura del medio, de Ia materia. 
AM: Entonces el video apareci6 para vos como una nave para meterte en este tipo de cosas. 
CL: En cuanto a vldeo-arte trabaJaba baatanta poco para mi. eetaba rnaa metldo con Ia 
cueatl6n da laa vldeo-lnatalaclonee, que ea un genero poco traba)ado. A mi me da para 
hacer muchas casas, es muy fuerte, perceptible, si lo jugas en un entomo, un ambito de 
imagenes virtuales, que no sabes de donde vienen, generas sensaciones, que es lo que me 
interesa. Y astil del ICI, el dulce efecto 'anti-TV", esta muy relacionado con Ia experiencia de Ia 
TV en Ia Argentina, cosas muy nuestras. lconos de Ia Argentina: gente, politicos, historia desde 
principios de siglo, porque esto va desde el origen del cine hasta ahora. Hice un trabajo con al 
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Archlvo de Ia NaciOn, a61o con lmagenea que contuvleran rnovlmlentoa de camara, algo 
muy raro para Ia epoca, ya que las camaras eran como cajones con un agujerito, entonces las 
dejaban quietas, pero encontre algunas, cosas increibles con movimientos de camara, proque 
yo use el movimiento de Ia camara como un hilo que uniera dos cosas distintas. Y entonces 
junte las lmagenea de eatoa archlvoe con lmagenea del pals que grab& yo: del deports, 
de lugarea clavea, pequenoa elementos, ornamentoa que uno ve alempre y de repents ae 
reencuentra ahl. Era una especie de secuencia de imagenes, con un movimiento, que 
aparecian en un Iugar con tules, detrils de cortinas, no ves ninguna ... nada tecnico, entrils a un 
Iugar soft, todo con telas blancas. El sonido, de Julie Cruz, americana, minimalista, me pareci6 
perfecto Ia miJsica de ella. Y sobre las telas de las cortinas, Ia proyecci6n de una mano que va 
acariciando las cortinas, y no se ve de d6nde sale, y lo raro es que esa imagen estil despegada, 
fuera, en movimiento, y frente a las imagenes antiguas, una mano contemporilnea acariciando 
esto. En NY lo preaentamoa en el Colombian Center. Acil tambien tuvo muy buena 
repercusi6n. Y una instituci6n de mucho prestigio, que es Ia Film-VIdeo-Art, donde estil Roger 
Larson dirigiendo eso, que viene de Ia epoca de Warhol, lo seleccion6 -porque alii lo pasamos 
como video, me pidi6 que lo armara en video-, para instalaci6n, entonces arme un video de 
12min. y se pas6 en el Donell Media Center, para mi barbara, porque yo estaba recien llegado 
a NY, y los contactos y todo esto es muy importante, me ayud6 mucho para conocer gente, los 
lugares adonde tenia y no que ir. Y es complicado mostarlo, porque las instalacioes requieren 
muchos medias tecnicos ... Y despues, otra, que es una instalaci6n que hice despues de esa, en 
Ceaa Foa, es esto. 
Estela: Es un living, el armo un living proyectado. Que en ellugar del hogar, habia un fuego 
proyectado. Cuarenta TV, alrededor del living tambien proyectaban el fuego, tambien tapados 
por tules, que Iapan las TV, con una mascarilla redonda. 
CL: Es muy dificil fotografiar instalaciones. 
AM: En esta revista -"lmagenes"- hay un ensayo sobre eso, y un ensayo fotogrilfico de las 
instalacones-video de Ia Bienal de San Pablo '94. 
CL: Tienen que ser especialistas 
Estela: El proyector de Ia mano de aquella otra instalaci6n estaba detrils, Ia gente lo buscaba y 
no entendia nada. 
CL: Le daba una lectura muy distinta. Este es otro trabajo que hice sobre Ia ciudad de NY. A 
veces era el fuego, y otras veces esta especie de "deatrucclon• de Ia Imagen de NY, con 
texturaa, muy en camara lenta, no en edlciOn, no tlene abaolutamente nade de edlcl6n, 
eat& todO hecho •a mano•, con objetltoe y lentea frente a 1e camara. No tlene nada de 
digital nl de edlcl6n. Todo con lentea y elementos, y lea coaaa que hay en Ia calle. 
Deapuea, reftlmando Ia TV pareciaa hacer Ia camara lenta, paro no tlene nada de edlciOn. 
Este era un espacio medio loco, un living con muebles donde pudieras recostarte y mirar estas 
imagenes, las lamparas, el fuego, una cosa muy poco usable, los que iban ahi aver muebles 
concretamente para llevarselo a sus casas ... no era vendible. Y ademils el fuego tenia su 
sonido, los elementos del hogar, pero virtuales. 
AM: Y aquello de no usar efectos de edici6n viene por algun motivo en particular. 
CL: No, fue para este trabajo. Porque me guata condlclonar las coaaa, porque de eaa 
manera agotaa poalbllldadea. Estaba limitado econ6micamente, pero por el otro lado, 
condicionado por NY y Canal Street, que es una calla donde encontras basura maravillosa, 
cosas que alia tiran y que alii los comprils por centavos, con todas aquellas cosas que encontre 
alii, reemplazar Ia alta tecnologia, una paula que hice para aquel trabajo. 
Estela: Pero de todos modos, todo aquel tema de Ia tecnologla de Ia Imagen eatS medlo con 
Ia lnteneiOn de queder dlalmulado. Como que lo usa, pero con otros fines. Donde se juega el 
tema de Ia edici6n, de Ia cosa mas agresiva, Ia velocidad, Ia cosa ritmica. Pero el, cuando hace 
trabajos de creaci6n, lo hace de forma totalmente diferente, como cuando lo deiiCI, cuando usa 
el Slow motion, con Ia edici6n, nada mils. Y colorear s61o sectores, magenta, azul y sepia . 
Como una banda sin fin, hay diez minutes de imagen ... 
CL: Para darte cuenta de como es Ia cosa ... para usar cilmara lenta tenes que tener Dinamic 
Traffic, un mont6n de casas. Esto lo hicimos en una pulgada de ancho, hacia falta un estudio de 
television, sali6 carisimo, por ahi, otra persona hubiera usado todos los efectos de esa isla de 
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edlci6n maravillosa, consiguiendo usar algo y produciendo algo maravilloso, vertiginoso. Pero yo 
lo use solamente para ese fin de Ia camara lenta, y tener Ia calidad de las imagenes de archivo, 
y tenerlo a Fangio en una buena imagen, y trabajar ese tipo de cosas. 
Estela: Y fijate vos que bien se ve, siendo que todavia. Esto es una foto. Se rescat6 realmente 
toda Ia imagen del archivo. 
AM: Entonces hay una intension marcada en Ia forma de editar. 
CL: Si, el tema ... 
AM: Hablas mucho sobre los artistas minimals. 
CL: Me gusta mucho, lo disfruto. 
AM: No estoy queriendote encuadrar, sino ver, antes del recurso, Ia necesidad expresiva. 
CL: A eso iba, el tema , para mi pasa cuando hago arte, en que cuando una obra ae decide 

por deatacar mucho el medlo, entoncee, para ml, ya no ea tan buena, me parece que Ia 
expreel6n y Ia obra en si tlenen que moetarss. Sl eatas moetrando al medlo 
constantemente, eso ea malo. En cine es obvio, cuando estas pensando constantemente en el 

trabajo de un actor, bien o mal, es porque Ia pelicula no se logro. Y esto es lo mismo. Tanta 
coea de las NT en el vldeo-arte, para ml no me clerra. En primer Iugar, porqua tlene una 

contlnuldad dlracta en ralacl6n a Ia TV, y , segundo, por Ia coea electr6nlca, qua ea tan 
frla, tan dura, qua me parece que realmente no ayude a nlnguna Imagen artlatlca. Como 
que genera un cansanclo, a ml me choca un poco. 
AM: Esta instalaci6n fue a fines del aiio pasado (94). Y ahora en que andas? 
CL: Es una instalaci6n con esos TV, lo mas interesante nose ve, que es lo que pasaba en el 
interior de esos TV rojos, que es como un acople del video, fugaba el video para adentro, es 
otra instalaci6n del aiio pasado, y esto estaba en todos los TV de entrada de 
MOON.(restaurante e galeria de arte com videotaca) El trabajo en video era algo que descubri 
mezclando las lmagenea en NTSC, y PAL. Jugando, se arma un acople, que llavs a una 

dealntegracl6n y fuga de Ia citmara. Los tecnicos me dijeron que no haga nunca mas eso, 
porque los aparatos se rompen. No me import6 y lo hice igual, como elementos geometricos que 
van jugando hacia un punto, movilizandose. Entonces, se antra Ia citmara y el monitor 
aparace como una materia lumlnlca, entoncea, yo eataba fllmando eso, y con Ia mano lba 

moldeando eaa coea qua sa producla de acopla de Ia Imagen, y de repante sa vela ml 
mano, o una coslta roJa qua ponla, y aallo ful Jugando, moldeando, metea loa dedoa y te 

eacapa entre loa dedoa, un efecto de luz y acople. 
AM: Un acople de luz. 
CL: Si, eso se da teniendo uno de los dos elementos en Pal, y el otro en NTSC, y poner Ia 
camara en determinadas condiciones, se produce ese efecto. Y lo que estoy hacienda ahora, es 
este proyecto. 
AM: Como haces para producir tus trabajos, quien te apoya? 
CL: En este trabajo, es una muestra de ATI -compania de TE americana-, que arma una 
exhibici6n que sale en setiembre del aiio que viene, saliendo de Puerto Rico recorre los museos 
que estan ahi . La curadora de Ia muestra, que es Berta Sichert -curadora del Museo de Arte de 
NY-, me invita para representar a Ia Argentina en esa muestra. Tenemos Ia colaboraci6n de 
todas estas entidades. Participo con una obra sobre un tema de Borges, es una instalaci6n que 
se llama 'La maquina de Babel', y tiene los elementos de Ia obra de Borges. Los elementos de 
Ia fantasia de Ia obra, es decir, es un espacio al que entras, y tenes c6digos de lectura para ir 
deduciendo, descubriendo, jugando y metiendote. A traves de imagenes de video, que tenes 
que descubrir tal vez dentro de caiierias, o sonidos, que tenes que tomar y escuchar, o claves 
para abrir una cosa y descubrir un cofre donde esta el libro de arena de Borges, cosas 
mecanicas, que tienen movimiento, de Ia epoca de Borges, con elementos originates que 
Borges nombra en sus obras. Esto combinado con un sistema muy actual, todo computarizado, 
para ir descubriendo todas esas cosas, y activando proyecciones de texto, entonces vas yendo, 
apretando botones, abrlendo puertitas, es para divertirse, entender. El principia es el mismo de 
Borges: 9l decia que hay que tener un interes marcado en Ia lectura, porque si no, sin atenci6n 
para disfrutar y entender, hay que jugarse con el esfuerzo. El espectador que logre pasar todas 
estas vallas, va a llegar al recinto final, donde probablemente haya una proyecci6n que va a ser 
en realidad virtual, metido dentro de un cuento, pero quien no lo deduzca, nova a poder entrar. 
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AM: Pero es Ia lucha de cualquier deseo. 
CL: Hay que dedicarle el tiempo ... por que uno va a los museos, quiero ver mil cosas ... aca, si 
queres veria, dedicar1e a leer, aver si entras o no. Y ese proyecto, me interesa siempre en el 
espectador, yo no creo en Ia cosa divina de Ia inspiraci6n del ego, y si alguien love o no, no 
impor1a. No. Me impor1a muchisimo llegar a alguien, me conmueve si alguien se toea con lo que 
yo expreso, cuando alguien me entiende y le pega de alguna manera, y esto tiene mucho de 
esta motivaci6n. Pero ... es carisima esta instalaci6n, por todos los elementos que tiene, y 
tenemos el apoyo de estas instituciones que, como ves, vienen todas de EEUU, de aqui son 
pocas, asi que estoy buscando aca. Del Ministerio de Relaciones Exteriores me llamaron 
diciendo que les habia interesado mucho el proyecto, pero tampoco tengo todavia muy claro con 
que voy a producir esto. En septiembre (de 1995) viene Joshua Harrison, de NY, y se queda 
cuatro meses, y vamos a hacer Ia etapa de levantemiento de imagenes, de archivos, de objetos, 
una parte (el hace mas Ia de investigaci6n te6rica y producci6n), y despues hay que ir alia a 
armar el aparato. 
AM: D6nde? 
CL: En NY, no sabemos todavia donde, hay estudios. 

DIEGO LASCANO 

Reallzador 

Buenos Aires, 28 de Enero de 1994. 

AM: C6mo empezaste a trabajar en video? Culll es tu formaci6n? 
DL: Mi formaci6n es plastica, fotografica, desde chico. en el colegio, en lo (mico que sobresalia 
era en el arte. Despues me planteo el cine, perc no hago practicamente nada. Tiro unos rayilos 
de Super-S, a mediados de los 70s, yen Ia escuela secundaria, luego, estudie abogacia, un 
acto fallido de un ano. Hasta que despues entre en diseiio grafico, que es realmente mi fuerte. 
Entro en 1V, de esto hacen 11 alios. A partir de ahi, comenz6 mi vida paralela con Ia video
creaci6n, con mi trabajo en 1V en ese momento. 
AM: Cual fue tu trabajo en Ia 1V? 
DL: Yo trabajaba en Ia producci6n de un programa que se llamaba 'EI Espejo', de canal13, en 
donde aprendl muchas cosas que no tenia que hacer, y muchas otras, entre elias, como 
cuidarme de que no me robaran ideas, etc. Lo mas interesante de este momento -estoy 
hablando del aiio 84-... 
AM: Vos hiciste esa escuela-curso que se dio en canal13? 
DL: Yo 'iba' a hacer esa escuela. En ese momento tenia, una vez que estaba en el Canal, tenia 
mi vida dividida entre el y el (Colegio) Nacional Buenos Aires, en Ia parte cultural. y alii cree el 
taller de video para adoiescentes. Alii era mi reducto para experimentar. Trabajaba con 
adolescentes hasta 18 alios. Y no solamente para Ia experimentaci6n docente, sino que 
capilalice mucho en el terreno practico. Pero en ese momento tambien estaba muy volado para 
Ia ficci6n. Basicamente, emulando cuestiones cinematograficas. Y en 1V, teniendo contacto con 
Ia tecnologia -en ese momenta- de 'punta•. 
AM: Canal13 siempre fue uno de los mas equipados. 
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DL: En ese momento no, era de los mas pobretones. Todavfa era canal del estado, no habfa 
presupuesto, estaba intervenido. Eran bastantes cosas. Lo de los exitos publicitilrios. Eso, 
sumado a una cuesti6n autodidacta, que consumo libros relacionados con el lema, que me 
llegan del extranjero. Eso desde el punto de vista profesional, del ganar dinero. La cuesti6n 
creativa siempre se not6 mas mi tendencia por el tratarniento de Ia imagen, mi lado de 
diseiiador grldico. Y despues, me volque mas para ellado de las empresas, me canse un poco 
de Ia TV, por una cuesti6n de estilo. 
AM: Cuimdo te fuiste? 
DL: Estuve trabajando bastante poco tiempo, menos de un aiio. Y en cuesti6n de meses, 
directarnente me decidf. Y empece a hacer cosas por mi cuenta, con imagenes de archivo, 
sobre todo documentales, en el 84. y despues, me vincula con una empresa que trafa 
equipamiento 'de punta', en principio, para Ia venta, asi que lo que hice fue empezar a 
experimentar con equipos, para conseguir ver lo que daban, como una cuesti6n de coeficientes, 
de costos, en Ia Argentina quieren pagar poco y sacar mucho. Me pagaron directarnente para 
experimentar con los equipos. 
AM: De que equipos me estas hablando? 
DL: Equipos de pintura electr6nica, generadores de caracteres sobre imagen, sobre grldicos. 
AM: Y que empresa fue? 
DL: La empresa era Hitachi de Ia Argentina, que traia otras empresas a nuestro pais como 
Cadillac, y equipos de efectos digitales, los primeros equipos de efectos digitales de Ia imagen, 
que hasta ese momento en Ia Argentina no existian, ni siquiera en los canales. 
AM: Ypara que se usaban? 
DL: Basicamente, para Ia presentaci6n de los programas, pero de manera muy burda, 
apretaban el bot6n y salia el registro. Lo que empez6 a preocuparme era c6mo combinar los 
equipos que hubiesen en ese momento, tanto desde el punto de vista grldico, como electr6nico, 
como combinarlos, para utilizar ese equipamiento desde un punto de vista mucho mas estetico. 
Entonces mi frente de lucha estaba en colocar mi componente creativo en juego.mas alia que 
las argucias de venta, que mi funci6n no era esa, sino Ia de dar buenas demostracicnes de las 
potencialidades. Era un contacto cotidiano con tecnologias que ninguno de mis colegas, a 
principios de los 80, tenia. Eso me permiti6 ser el primero en trabajar con herramientas y 
tecnicas sin pagar un peso por ninguno, para hacer lo que quisiera. porque tengo una precision 
tecnico-tecnol6gica interesante, y un costo de producci6n mfnimo. Eso, por otro lado ... 
AM: Una verdadera beca. 
DL: Si, pero encima, me pagaban, o sea que eso me dio Ia posibilidad de, por el trabajo 
independiente, engancharme con productoras de publicidad para trabajar. En ese momento me 
gano el Premio Coca-Cola, que me dio publicidad tambien, me vino bien. 
AM: Con que obra ganaste? 
DL: Con 'Un Martini en las dunas~ Y despues, tambien con el premio JVC, el primer festival de 
video que se hizo en Ia Argentina, gene el primer premio, lo que me llev6 al Festival de Toquio 
en el 86, y casitas que funcionaron bastante bien, me abrieron Ia entrada al mercado de Ia 
publicidad, en una productora que en ese momento tambien incorpor6, en el aiio 87, muchos 
formatos que recien ahora se estan usando mas generalizadamente, y mas efectos digitales, 
mas sofisticaci6n tecnol6gica que me permiti6 desarrollos amplios, que llevaron mucha gente 
del cine publicitario al video publicitario. Ahi aprendf muchisimo, porque trabaje con un equipo 
de brasileiios, fue Ia etapa previa a Ia abertura de Ia empresa, y alii recibi un entrenamiento 
exhaustive, con equipos y todo, a Ia utilizaci6n creativa de los medios electr6nicos, que mas lo 
que yo sabia, se form6 un equipo multidisciplinario, con lo que se produjeron los primeros 
trabajos y demas. En un primer momento era importante, porque Ia idea fundamental era 
producir: Producci6n propia con creatividad propia, pero terminamos dando servicios. De alto 
costo, involucrando Ia creatividad nuastra, pero a Ia larga o a Ia corta, era mal pago, y despues 
de un aiio, parti. Me hice independiente. Desde un punto de vista monetario, me dedique a1 
video publicitario, cosas para TV. Y, por otro lado, nunca deje -es de las ventajas de trabajar en 
empresas de lineas abiertas, que puedo utilizar todos los equipamientos que estan a mi 
disposici6n -un poco Ia cosa de vender imagen de responsabilidad sobre los equipos, etc- , asl 
que, para los videos que vinieron despues de 'Un Martini en las dunas~ fueron trabajos en los 
que utilice equipos que no eran mios, y que me permitieron romper un poco el lema de Ia 

129 



Estetica de Ia Pobreza Porque todo lo que era video latinoamericano, o todo lo que se hacia 
aca, Ia excusa era el presupuesto: Ia imagen, Ia concepci6n, todo tenia que ser pobre. Yo 
estuve, una de mis luchas mas grandes, casi fines de los 80,87-88, tratando de demostrar que 
con nuestro capital mas grande, Ia creatividad, que lo sigue siendo, nuestra falencia mas 
grande estaba en Ia tecnologia, y a partir de intercambios tecnol6gicos-creativos ('Dame 
tecnologia y yo le explico c6mo usaria creativamente a Ia gentej todo el esfuerzo extra-laboral, 
se puede llegar a hacer productos de creatividad, de menos costos. En ese serrtldo, el mercado 
del video tiene los costos muy infiados, hay precios que son inexistentes con respecto a Ia 
rutina. Ese fue un proyecto que hicimos hace un aiio atras, en el que resignamos mucho de los 
aspectos del gui6n y demas, dejando mucho de lo cinematografico, para demostrar aspectos 
mas de producci6n, demo de producci6n, no solamente el demo, sino de direcci6n de arte, 
teoria, ate. Se hablaba del reciclaje, estaba muy de moda, pero era eso. 
AM: Y habia alguna lectura en especial de esto? 
DL: Provenia de que en ese momento tenia grandes infiuencias de Orwell, de Welles, o lecturas 
y filmes como Brasil, Metr6polis, una eatetlca media •antl-ut6plca", futurlata, tambkin con 
coaaa del art dac6, una linea del dlaano qua me guata mucho. Y aetas tandanclas 

hlclaron qua me volcara a aato, tratando de craar un aapaclo aai an Ia Argentina. 
Matlando todas aatas teorfas, de utopias, an un aapaclo ralaclonal. La Idea era craar una 
aapacla de Taorfa Comic del VIdeo, noaotroa lo llamabamoa VIdeo-Comic -muy rara. Era 
como hacer un piloto para vender a Espaiia. En ese momento -87- empezaba a establecer mis 
primeros contactos con Europa, que casi desde un principia se me present6 esa Idea, ya que Ia 
difusi6n en los espacios argentinas era casi inexistente. 
AM: D6nde se vela video en esos aiios? 
DL: En el86-87, eiiCI todavia no estaba. No habia, era totalmente inexistente. 
AM: En el Rojas nose hicieron algunas muestras? 
DL: Despues. La primera muestra fue en el San Martin. El primer evento serio fue el de Ia JVC, 
el primer evento serio, con premio monetarlo y todo. Fue una cosa (mica para nosotros, y fue Ia 
primera vez que nos encontramos los videastas de Ia epoca, que no eramos muchos. A pesar 
de todo, teniamos esperanzas de crear un mercado aca. Tener un circuito, no altemativo, sino 
un circuito de dlfusi6n. lnmediatamente, en muchos de nosotros, estaba el deseo de aspirar a Ia 
TV. Pero desde el87-88 nos dimos cuenta de que, primero, Ia TV nunca iba a comprar ese 
material, lo iba a pasar, porque tenia calidad, etc, pero no pagar. En 'Funcion Privada' estaban 
pasando videos. 
AM: 'Atrax'no fue pasedo alii? 
DL: No, consegui un espacio muy especial en Canal13. Fue una situaci6n increible, les pedi el 
horarlo y me lo dieron. Pero fue terrible, no vueivo a hacerlo mas. A partir de ese momento dejo 
un pcco esta filosofla del artista mlitante, contra Ia TV y todo. No para ingresar en Ia TV con 
programa 'chorizos', sino mas elaborados, con dlstinci6n. lnmediatamente, paralelamente a Ia 
idea de vender para Espana una serie de una historia en 1 0-12 capftulos, tratados 
esteticamente de esa forma. Queria probar niveles de audiencia, Ia posibllidad de observar 
c6mo iba ese material para Ia TV. Hicimos una mini campaiia de prensa, manejada 
exclusivamente por nosotros (hicimos los afiches, practicamente como un emprendimiento 
familiar, mi esposa es diseiiadora, hizo el afiche, los chicos del equipo hicieom el engrudo, etc). 
Pegamos en Ia sala Lugones, al mediodia, a sala llena total, y luego de dos semanas, lo 
pasamos en canal13. A Ia trasnoche: hago un negociado. Lo vendo como si fuese un clip largo. 
Nolo vendo, en realidad, porque no me lo compran, pero lo aceptan pasar. Hago un extracto 
musical de tres minutos y me lo aceptan. Ese programa tendria que haber sido calificado, pero 
no (en ese momento era lo 16gico, pero no). Pas6 directo, los tres minutos sin cortes, a las 12 
de Ia noche, inmediatamente despues de Music Box, que me dejaba una carga de publico 
bastante importante, que a mi me interesaba. Resultado: 2 o 3 puntos de rating, que 
significaron 210.000 personas. No hice campaiia de prensa sobre Ia TV, pero a Ia semana 
comenzaron a salir notas en los diarios, Ambito Financiero, Humor, Clarin, muchos periodistas 
incautos habian visto, y se extraiiaban porque no acababan de entender c6mo Ia estetica tan 
poco tipica de este producto estaba al lado de un porteiio a ultransa. Entonces no sabian si era 
un material doblado -porque no habia nada reconocido-, y fue una cosa muy rara, porque 
seguiamos encontrandonos con Ia gente, hasta un aiio despues, y ellos me comentaban que si 
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lo habian visto una vez, eran Uds? Putearon contra Ia actuaci6n, contra el guion, el equipo era 
gente de Ia calle, y el guion fue una cosa que se desdibuj6 justamente por problemas de 
producci6n. 
AM: 'Atrax'fue una producci6n de quien? 
DL: Se llamaba VideoLafitirup, eramos cuatro personas, Heman Perez Aguirre, que es mi 
partener en algunos proyectos, 91 tiene su product ora, Rodrigo Crenoschi(?), que era mi socio 
en los talleres de video del Nacional Buenos Aires, y Guillermo Alma Lavalle, que trabaja 
prafesionalmente en el tema y fue quien aport6 gran parte de Ia tecnologla al proyecto. Con Ia 
mayorla ya venia trabajando desde los primeros videos juntos, y nos lanzamos. Con el dinero 
propio, del bolsillo, producimos todo, crea que con U$S3000, cuando para hacer algo asi se 
necesitaba muchisimo mas. Un equipo de 25 personas trabajando durante un aiio, era mucho 
mas. 60 extras, un verdadero dilema. Pero como habla algo de milologia en tomo a lo que era 
el video independiente, con una estetica pos-modema, casi sin serlo, con Ia que pude 
convencer practicamente a una legi6n de j6venes 'posmos•, que se bancaban 12 horas, 
pobrecilos, ahi parados, y demas. Esa fue un poco el comienzo de mi despedida dellenguaje 
cinematogrilfico, un tipo de trabajo que para mi nunca funcion6, eso no se vendi6 a Espana, o 
sf, psro via distribuidores, con lo que no ganas nada practicamente. Funcion6, empez6 a girar, 
anduvo muy bien en Alemania. 
AM: Festivales? 
DL: Antes que festivales, Ia empresa TransEuropa, de cine, que fue una de Ia que me puso 
equipos, me ofreci6 distribuirlo en Europa. Lo mandaron al MidCom que es una feria que se 
organiza cerca de Cannes, y lo vieron los alemanes y dijeron 'Muy Iindo el piloto, queremos 
comprar Ia miniserie'. Me mandaron un fax diciendo que quieren comprar Ia serie. Y respond! 
que eran 33 minutos, que si quieren financier Ia serie Ia hacemos. Y bueno, qued6 en Ia nada, 
una cuesti6n tragic6mica, porque se interesaron mucho en Ia estetica, pensaron que era un 
demo de 13 horas, una verdadera miniserie, psro fijate c6mo nos captaron Ia idea original, pero 
al no tener el dinero, no lo pudimos producir. Eso termin6 con mi paciencia, con Ia gente. 
Termine bien, fue un elogio para todos, se pas6 tambien en Ia TV chilena, pero fue un desgaste 
terrible. Se vendi6 en Uruguay, unas cosas muy atipicas. En Argentina, recibi6 una critica 
buena, a pesar de sus falencias conocidas, y fue una especie de hilo de lo que podia llegar a 
aportar Ia producci6n independiente de video- noel video-arte -para Ia TV. Yo empece con un 
proyecto mas grande todavla, con un formato mas profesional todavia, queriendo que Ia gente 
fuera mas prafesional todavia, otro juego para todos. Pase a High-band, norma minima 
televisiva del momento. El tema es con mi producci6n posterior, porque despues sino iba a 
tener que hacer todo de nuevo, asi que modifique desde Ia pre-producci6n. Asi que lo que no 
tenia de prafesional el equipo eran las distribuciones de las tareas, y me equivoque porque 
trabaje con gente que todavia no estaba formada prafesionalmente, as! que estaba excediendo 
el pedido. Un rigor mas fuerte que el de Ia experiencia anterior. Asi que renuncie, y a Ia hora de 
escribir Ia historia -que generalmente Ia escribo yo- y, ante un guion del que varias cosas no me 
gustaron, porque parecian una fantasia, Ia producci6n iba a ser inmensa, casi 8 meses de 
casting. Contaba Ia historia de unos continers contaminados abandonadosa en Buenos Aires, 
cuando lo fuimos a hacer, encontramos en el propio puerto unos contaminados, es decir, nos 
habiamos adelantado un aiio a Ia historia, dijimos, bueno, era una linda historia para vender 
para Ia TV. Y ese aiio, para despuntar el vicio, hlclmoa 'Uitlmo vueto•, un cortlto, clonde ya 

manlfleato ml amor por Ia avlaclon y todo - tlpo de coaaa, antlguaa. Uao mucho Ia 
lconograffa. Y clauauro el 89 con HO. En el 90 se me plantea hacer otras pequeiias historias 
asi, como las de Spilberg, historias para vender en paquetes afuera, estos videos ya estaban 
siendo distribuidos afuera, para festivales prirnero y luego para Ia distribuci6n comercial, sufro 
una gran crisis intema en relaci6n a mi trabajo. Lo hablo muchisimo con mi esposa, vera que 
estaba haciendo siempre los mismo, as! que decidl; no quiero trabajar mas con ningun tipo de 
gente, qulero traba)ar aolo. Y amplezo a trabaJar con lo que habla ampazado a hacar 

dHde un comlenzo, Ia Imagen pura y almplemante digital. Y aobra todo, con tecnologiaa 
ba)aa, no tan aofletlcadaa. Que me psrmilieran el uso de equipos majores, gratis, en horarios 
fuera de lo normal, y tratar de empezar a investigar hasta que punto Ia tecnologia me acotaba 
ellenguaje, o si yo tenia que generar un lenguaje nuevo depsndiendo de Ia tecnologia que 
estuviera usando, o, quien iba a triurriar en esa lucha: Ia maquina, el hombre Ia idea, si algo 
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podrla llegar a mancomunar, digamos, Ia oferta tecnol6gica con Ia cuesti6n ideol6gica. Y me fui 
por las nubes, porque de hacer una propuesta cinematografica precisa, al video 'Ultimo vue/o~ 
me fui a los egipcios, "Tout Ank Game On', que no tiene nada que ver con lo que habla hecho 
hasta el momenta, muy emparentado con mi gusto por Ia egiptologfa y el diseiio, porque estaba 
hecho muy desde el papel, un lenguaje muy extraiio que en su momenta recogi6 puteadas de 
parte de mis colegas. 
AM: Por que/ Que decian? 
DL: Prlmero no tengo que dejar de confesar que con mis colegas, nunca se atrevieron a crlticar 
mucho mi obra, a pesar de que yo soy muy crltico con mi obra y con Ia de los demas. Prlmero, 
me interesa mucho Ia opini6n del publico, porque es a quienes dirijo el material, y despues, me 
lntereee Ia oplnl6n de mla pares, qua no tlenen nada que ver con ml forma de encarar loa 

proyectoa o Ia eatetlca, paro eatan en el mlamo nlvel que yo, lamantablemente no pude 
nunca levanter una critlca. Slempre ae me decia qua mla coaaa pareclan frlaa, "cool". 

lndudablemente por eato de laa eatetlcaa electr6nlcas, pero, eao que me dl)eron me puao 
en guardia, y me plantae Ia cueat16n de demoatrar qua deade una Imagen muy 'frle" 
como Ia de las computadoraa, ae puede emoclonar. Fue una prueba. ese aiio viaje a 
ARCO, en Madrid, allf habia un amuestra de video argentino, y mucha gente ... el europeo, si 
tenes oportunidad de observarlo, no tiene nada que ver con Ia ficci6n clasica, y mucha gente se 
encontr6 como con algo que nunca se habfa visto. Por eso consegui ponerlo en bastantes 
festivales, etc. Que me hizo entrar a una cuesti6n de mercado que para mf era desconocido, 
pero a los festivales, era el mundillo de los festivales, los mimsos 50 personajes de siempre. 
Que son mas o menos los mismos que se repiten durante un ano. esto fue en el 90. y a partir 
de allf asumo un cuesti6n absolutamente militante respecto a esto: probablemente sea un error, 
porque supongo que lo que yo sufro ya lo sufre mas otro colega. Eater encadenadoa a un 
sletema narratlvo creado en el cine, entoncea emplezo a luchar denodedamente por 

encontrar una eatetlca, un lenguaJe, maa de acuardo a Ia tecnologla electr6nlca que a Ia 
qulmlca, o mecanlco-6ptlca. En muchas casas fui muy mal interpretado. Tengo buena 
relaci6n casi con todos, pero escucM casas tipo "Nosotros hacemos esto, y Lascano esta alia, 
hace Ia suya•. Casas que nunca se terrninan de decir de frente, y , practicamente, Ia vertiente 
de las crlticas las tuve dlrectamente del publico, escuchandolos en Ia platea, dlclendo 'Che, de 
esto no se entiende nada', letreros en Ingles, ate. Trataba de crear una inquletud: mi intenci6n 
era !) Tratar de dejar de ser didactico con el material. No lo reducf a una idea original de autor: 
si yo era muy didactico desde el comienzo, y Ia idea era rica, el video moria con mi prlmera 
lectura. 
AM: A que te refer! a con 'dldactico'? 
DL: A Ia obra que se explica a sf misma, porque es una moraleja, o lo tfpico cinematogrB.fico, Ia 
lectura transparente. Tampoco querfa llegar a lo herrnetico, de decir 'EI artista hace lo que 
quiere~ Yo, toda esta, uno existe gracias a que Ia obra se difunde, y uno existe porque Ia gente 
Ia ve. Receptividad. Cuando nosotros creamos, el publico es ideal, y creamos con ellos, cuando 
vamos a lo real y observamos Ia respuesta, es de lo mas interesante. Pasa por una cuesti6n de 
respeto al publico, basta de darles todo digerldo, salvo aquellos herrnetismos que dicen que 
hacen Ia obra para ellos solos, y yo no creo que es asf, porque entonces, nolo muestre.Yo 

penae en hacer algo que el receptor, al tlene dudaa, que lo vea de vualta, haata tree 
v_., y que el video, al qulere, que muera an cinco, aela lecturaa. Y el video ae ve 
dlferentemente, cada vez que 1o ve ea otra, y termlna slendo una obra mucho mas rica, 

que cualqulera como yo, puede ver. eaa fue Ia Idea. lo puedo redondear maJor con 'Arde 
Gardel", que tambien fue una especie de exabrupto -yo ya estaba preparando el vido posterior 
que fue 'Flight 101'-llego a Buenos Aires, habia viajado a Europa por el financiamiento, que al 
final lo hice aca porque lo financi6 Antorchas. Lo de gardel, me invita el ICI para participar de 
un evento sabre Arte Digital, me gust6 Ia idea, y me dicen, tenes dos dfas para presentar un 
proyecto. Siempre trato el tema de Ia muerte en los videos, Ia muerte joven, y resumiendo un 
mont6n de casas, asumo el tema de Ia meurte de Gardel. escribo un proyecto muy 
rapidamente, que era una investigaci6n digital sabre Ia muerte de Gardel. Lo aceptan, me 
conectan con Ia Apple Mackintosh, para que me pusieran todos los equipamentos que 
necesitara para hacerlo. Pasa un mes, cuando vuelvo, el tipo de estaba a cargo de todo esto en 
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Ia empresa lo hechan, me quedo en Ia calla -tecnol6gicamente hablando- y trabajo con Heman, 
que era mi socio en algunas casas, y tiene una Amiga 500, en su naciente productora, Ia 
maquina mas sencilla posible dentro de esta tecnologia. Acostumbrado a trabajar con 
16millones de col ores, y casas asi, me veo obligado a trabajar con 16 col ores, nada mas. La 
experlencla con Ia herramlente me dlo Ia poalbllldad de uaar una herramlenta aencllla, 
con sua poalbllldadea, y me encuentro en el dllema, porque no ae podrfa resolver eae 
proyecto con una Idea clnematograflca. Tuve que retomar a Ia ldaa de "Tout ••• •, de 
volver al taxto, lncluyendola el dlaeno, baaandoma en el monte)e vertical, lnventedo por 
loa ruaaa, en el que en Iugar de Inventer aecuencla, vas trabaJando por capas, cads 
elarnento de las capas que ae unen van tenlando una clrculaclon slgnlflcatlva entre al, 
aobre Ia Imagen quieta, que hace que Ia clrculaclon - practlcamante fl)a, y que el 
eapectador lntente leer el monte)e lntemo del cuadro. Con loa almplaa racuraoa de aata 
tecnologia. Cuadoa fl)oa con muy poca anlmaclon. No tania Ia tacnologfa para loa 
movlmlantoa. Y Ia parta de Ia voz, yo tango una pelaa muy grande con Ia voz humans, 
deade Ia Imagen, y entre tantaa coaaa que aataba leyendo en eae mornento, deacubro 
que tlana mayor pregnancla el taxto eacrlto, que Ia voz de un locutor en off. Y que texto: 
el mfnlmo Indispensable; en queldloma: lngl8a. Tenia ya montada el sistema de 
distribuci6n extema, asi que como no tenia el dinero para hacerlo en dos versiones, lo hago en 
Ingles. Como una paradoja, un Ingles extremadamente sencillo, casi mcnosilabico, muy sencillo 
de antender haste para quienes no saben Ingles. Y mate dos plljaros de un tiro, porque en 
ComputerArt descubrf que el Ingles me habrfa muchas otras vetas. Pero, fundamentalmente en 
Ia difusi6n, en ese momanto y tenia un cierto nombre en el media por mi trabajo profesional y 
por mi trabajo artfstico, entonces ... 
AM: Despues me tenes que hablar un poco mas del nominalismo que me decias antes ... 
DL: Si, una cosa terrible, porque el poder nominal en el video no existe. Por lo menos virtual. 
Lo que hego con "Qardel ••• • aa una coaa totalmente nueva: ya trabaJo aln guiOn. En 
'Tut ... • tambien, dlrectamente con story-board. Una cueatlon emlnentementa graflca, 
aupadltada a una cueat16n poetarlor a Ia reallzacl6n. eatetlce clnematograflca, por una 
eatetlca graflca. Con mi esposa nos pusimos a testear estas ideas y demas, y descubro una 
forma muy practica de trabajar, ramificando ideas para adelante y para atras. Busco los nudos, 
y en 'Ultimo vue/o... • una curva, una tensi6n, un clima, un desenlace. En el caso de 'Tut" ya 
casi no hay un esquema de estructura clasica del desarrollo. Hay una cuesti6n linear, de puntas 
altos y de caidas, rftmico, como musical, con estribillos, y Ia estructura narrativa es Ia de un 
video-game. Y Ia de Qardel ea un taorema mlo. 
AM: El videogame tendrfa su propia estructura narrativa. 
DL: Absolutamente. El hecho de ir avanzando vidas, perder o ganar, eso es un apelicula. Es 
una narraci6n, porque no sa si tenes una historia. Y en ese momenta Ia cosa estaba muy 
primitiva, lode Ia TV interactiva, etc, el CD-ROM. En Qardelelljo una forma muy antlgua, qu 
no ea una etaructura narretlva, para ml ea un aeatructura muy antlgua: Ia de c6mo 
preeentar un problama. Sin reaolvar. AI me)or eatllo, elljo Ia etructura del problama, y lo 
plantae. Fue un acoaa muy lnconclente, Jamaa me plantae deade el punto de vlata 
ta6rlco por que. Cuando termino I aobra, viajo a Alemania para presentar 'Tut" alia. Lo 
muestro y les encanta, lo distribuyen, lo compran, y en poco tiempo, lo habian mostrado como 
en 15 ciudades diferentes, y empezaron a pedirme el video por todas partes, me !Iaman para 
pedirme el vidoe para usarlo en Ia apertura de festivales, entonces, de repente, se jug6 algo 
fuera de clllculos, lo que pens& que iba a llevarme de desarrollo de distribuci6n europea se hizo 
en meno de un aiio. Y buena, empece a tener un nombre dentro del mundillo de ellos, algo, por 
supuesto, muy extraiio, porque no soy un electr6nico, pero, una especie de gaucho electr6nico, 
con baja tecnologla. Empezaron a invitarme a algunos festivales, etc, y veo que este tlpo de 
materiales sale muy bien afuera. Yo quiero quedarme en Europa, un amigo me dice que estoy 
loco, que quedandome alii iba a formar parte del sistema, y tu producto va a ser una respuesta 
a tu situaci6n, que va a ser muy parecida a Ia de cualquiera de tus colegas. Entonces se te va 
a acabar Ia tematicas, un mont6n de casas. Asf que me quede aca, exporto mi material, pero Ia 
cuesti6n de Ia chispa creativa esta aca, desde el punta de vista creativo, no del tecnol6gico, 
clara, a partir de alii. Con este resultado, tomo un apostura bastante milltante con respecto a las 
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bajas tecnologias. Porque cuando yo estaba trabajando comercialmente, Ia cuestion era 
apuntarle al tope. El artista que trabaja en video esta sujeto al devenir tecnologico, que es en 
proporcion geometrica, o por lo menos aritmetrica, a Ia del crecimiento personal. Los recursos 
te van pasando, y te pasan casas como por ejemplo que yo habria podido hacewr casas de otra 
manera, pero yo no tenia el conocimiento de esa tecnologia, porque no existia. Entonces, si yo 
estaba tan al tanto por revistas y demas, entonces una idea que tuviera hoy iba a ser posible de 
ser hecha en tres meses, y asi toda Ia vida, sin hacer un stop y ... Y para no tener- aapecle 
de paranoia ••• que era Ia de reconocer que el artiste eat8 totalmente condlclonado por Ia 
tecnologia, diJe no. La poetura, el creador, domaatlcando Ia tecnologla, eleglr algo que 
luego de probarlo, entre eate y eate limite, te extrelgo determlnada obra. Ea como el tlpo 
que no qulere aallr de Ia tela, aabe que nova a aallr de ella. 
AM: En 'Maquina e imaginarlo', de Machado, se discute esto de las capacidades del medio. Se 
encarga de destruir ese corolario, porque en realidad, lo que sucede, segun ese criteria, es que 
Ia fotogralla tendria que estar agotada hace cuanto tiempo, pero no. 
DL : No hay punto de comparacion. Hay un enorme engaiio: primero, un enorme prejuicio ... hay 
dos corrientes de trabajo distinto: Ia europea, que es el trabajo de artistas que provienen de las 
artes plasticas, o han trabajado en desarrollos formales que tienen mas que ver con eso, que en 
lo contenidista, con una posibilidad de financiamiento un poco superior (sobre todo viniendo de 
Francia, que ha sido un poco Ia pionera en esto del video-arte, junto con Alemania, y a 
principios de los 80 habia mucho dinero para los videoartistas), que les permitian a los que se 
declan video-artistas, ingresar a los estudios, utilizar los recursos profesionales de Ia TV y Ia 
publicidad, y herramientas tecnicas desde un punto de vista mas creativo. Que paaa, el artlata, 
que trebaJ6 daade el comlanzo con recuroa llmltadoa, ae encuentre con un maramoto. 
Cuendo te encontnia por prlmera vez con el mar, te da como una fobla, que paraca que 
te traga, aupara tu lmaglnac16n. Entoncaa, no ae domina. La conclual6n ae de que hay 
un marao, en el que todo ae abaraJa aln un concepto. Entoncaa yo aometo una Idea o un 
proyecto, a lo que tenga en Ia mano • Priorizar siempre Ia idea, llegar a Ia idea al concepto 
importante, con las vias que tenga 
AM: Es una sensacion de omnipotencia. 
DL Sl, porque empezils a pensar 'Hago lo que quiero'. Jugar al creador. Y todo lo que trae Ia 
realidad virtual, etc, dicen eso. La experiencia continua siendo incompleta. No es Ia realidad 
completa. Entonces se habla mucho, se sabe poco, se experiment& poco. hay mucha 
informacion, pero vacia, y Ia custion etica es muy importante. Parece que se puede hacer de 
todo. Y no es asi. 
AM: En el encuentro de estetica que hubo en Recoleta, estaba un costarlquense contando las 
experiencias con Ia sioosis. 
DL: El tema de Ia realidad virtual ya escapa a las esferas del arte para colocarse a disposicion 
del poderoso de tumo. Entonces siempre les pongo a los alumnos una experiencia: 'Como lo 
concoces a Menem', lo conocen a traves de Ia TV. Un tipo mediatico, o mediatizado, quien te 
dice que no es un personaje creado. Cuanto mas va adelante Ia tecnologia, mas se juega a ser 
el creador. 
AM: Vos que das clases, se piensa Ia imagen? Hay un tradicion de pensar Ia imagen para el 
video? 
DL: Hay una componente entre lo racional y lo sensorial. La imagen se me presenta, no Ia 
pienso, generalmente estoy con Ia Imagen en Ia cabeza, y consigo traducirla a Ia maquina, de 
una forma que Ia camara no me da. Estoy mucho mas cerca de lo onirico, o de las imagenes 
intemas -como decia Arlinda Machado, que con eso concuerdo mucho-, ver las imagenes 
intemas de uno, y es Ia maquina quien me permite captarla, mucho mas que Ia camara. Y elijo 
esto que me lleva un potencial de energia mucho mas pequeiia, por una cuestion democratica, 
yo puedo trabajar en casa, tranquilo. A cualquier hora, no dependo de nadie, trabajo mucho 
solo, excepto en Ia posproduccion y Ia miJsica. Mi estudio es esto que esta aqui. He llegado 
mucho mas al concepto del artista clasico, en su atellier, que lo del videasta super
tecnologizado, por mas que trabaje solo. Por un lado eso, y por el otro, un verdadero desallo de 
Ia comunicacion, algo que ya planteabase Welles y Orwell, por otras casas. Por esta cuestion 
de Ia aldea electronica, vos podes comunicarte con el mundo desde tu casa, por un teclado, 
estuve armando casas totalmente personales, mensajes, desde mi casa, si quisiera, puedo 
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mandarla, por modem, imagenes que intercambio con otros artistas, y se puede hacer una obra 
colectiva, con un chino, un finlandes y un brasileiio, con un par de cables, y por dos pesos. Se 
agotan los Umiles de Ia comunicacion -estlls trabajando libremente- y paslls material del mas 
intimo, directo. Para millones. COmo Ia revolucion tecnologica te lleva de Hollywood a darte Ia 
posibilidad de expresar lo tuyo para mil Iones de personas. Ahi te da Ia omnipotencia. En casa, 
concibo una obra, y se que Ia van a poder ver en tal TV europea, y no me muevo de acll. Y, por 
otro lado, si trabajase con una tecnologia mlls complicada, puedo hasta hacer filmes con 
actores que ya no estlln vivos, los recorto, y los saco de su contexto original, a mi servicio . 
Que es Ia posibilidad que te dan las maquinas. Hacer imagenes diferentes. 
AM: Crees en una vuella de los procedimientos de las vanguardias. 
DL : Vos decis surrealismo, etc. Si, por supuesto, y mi estetica no es para nada surrealista. 
Pero utilizo muchas cosas, por ej. como Ia de combinar elementos inexistentes en los espacios 
reales, como Dali. Y el objeto, Ia interelacion sujeto-objeto, si. 0 el dadaismo, que junta cosas 
de contextos diversos. En el caso del montaje vertical, es lo de los rusos, del aiio 20. Para mi, 
yo estoy muy peleado con el arte abstracto. Muy peleado. 
AM: Porque? 
DL: Por una cuestion de ne6fito, de espectador. Odio esas personas que ven un cuadro enorme 
en un museo y dicen 'Bueno, acll el artista quiso explicar tal cosa'. lmposible de saber. Te 
gusta o no. Y a lo major, a un Mondrian, no le puedo encontrar su emocion, lineas naranjas y 
azules. Mas alia de el. El arte abstracto, siempre le pido que me produzca algo, cualquier tipo 
de emocion. Yo no tango un definicion del arte, pero si hay alguien que lo hace con emocion, y 
me causa algo, una especie de qui mica entre el artista y el espectador, para mi vale, es una 
razon personal. Pero frente al arte abstracto, entiendo Ia b(Jsqueda de abstraccion de Picasso, 
entiendo esa funcion, pero Ia abstraccion por si misma .. me da Ia sensaci6n de frialdad que es 
Ia misma que me imputan a mi por las computadoras. Que empezo con los fractales, el op-art, 
que Ia computacion en los 60s tenia esa forma, no se dibujaba, no habia forma de crear 
imagen, sino de establecer clilculos, que incialmente se namaron fractales. Mezcla de clilculo 
matematico y resullado grllfico, le pusieron fractales. Ese tipo de cosas no me causan Ia manor 
emocion. Y el 'Me gusta, o no', como elemento decorativo, pero no me da Ia -ncla del 
autor. Siempre busco eso detras de Ia obra, porque eso es lo que me interesa. Entonces niego 
eso, porque me delira. lgual que lo de los criticos. Ninguno puede saber exactamante c6mo 
estaba el artista en ese momento. Nunca va a tener una captura de Ia obra en absoluto. 
lndividualmente, en cada personaje del publico, va a haber una interpretacion variable (desde 
el punto de vista cultural, etc). Puede pasar algo, o no. Ahora, del arte abstracto, hay como una 
especie de reaccion de indiferencia, eso es lo que mate a una obra. 
AM: Me decias que estabas peleado con Ia pintura. 
DL: Yo lo ultimo que reecato de loa movlmlentoe artletlcoa, que me taeclnan, ecn el 
dadalamo y el axprealonlamo. Son doe momantoe que yo plenao mucho en ml obra. Ueo 

mucho de Ia Imagen clnamatograflca alarnana, de loa anoa 20, una eatatlca dura, con 
mucha fuarza. Y del dadalamo el caeo de Ia mezcle de objatoa, del punto de vlata, 
mezclar Gardel, con dec6, con una aatructura qua tamblan no ea Dada, dlgamoe, nl nada 

por al eatllo, paro tampoco qulero lograr lo qualograban loa dadalataa, paro al, 
paralgulndo Ia Idea del college electr6nlco, no ea anlmaclon, nl computer graflc (quieta), 
una eapecle de lnteracclon con un poco de anlmacl6n. Lo lnteraaante ea eeo: que tomo 

un poco del aurraallemo, porque en uno hay coaaa de Ray, llmplea, lmpecablea, ea 
aurreallata, ea nltlda, caal hlpar-realleta, paro en un contexto qua nc ea hlparrealleta, 
maa vlnculedo al aurraallamo. Para mi es eso un poco ellado estetico, y, despues, me paleo 
muchc con mis colegas per estos mctivos, por el material que hacen. Yo no puedo decir que no 
respeto a mis colegas, porque lo que enos hacen me parece muy respetable. Lo que pasa es 
que discuto y no concuerdo con lo que enos estan buscando. Tampoco quiero hacer escuela 
yo, lamentablemente, porque soy el unico que esta usando este tipo de lenguaje aqul. Y nolo 
digo yo, sino que lo he confrontado con Ia mayoria de los autores del mundo, y no encuentro 
una estetica que se parezca a Ia mia, ni me encuentro parecido a otros, salvo un frances con el 
que tango algunos puntos de contacto, pero en el tema contenido ... totalmente divorciado con 
ellos. 
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AM: Claro, inclusive con lo que hace Jauregui. 
DL: Lo que hace Pablo, Ia tecnologia es Ia misma, las maquinas, narrativamente no tiene nada 
que ver. Por eso lo lntereaante de Ia maqulna ea que depende exclualvamente del artlate. 
La maquina es algo valioso, uno hace lo que le gusta, pero siendo las maquinas las mismas, los 
resultados dependen exclusivamente del artista. Y es uno de los temas ya, corolario, el por que 
elijo Ia tecnologfa barata, porque no importa Ia tecnologia que uses, sino Ia obra y quien Ia cre6. 
Esto es asf, como un pincel, un cincel, un acido, un grabado, lo que importa es lo que vos 
haces. El unico problema que hacemos nosotros los que hacemos video, es que nuestra obra 
no es tangible. Siempre es mediatizada. 
AM: Es un problema? 
DL: Es una especie de inquletud Ia que te causa el hecho de no poder tocar tu obra. Y yo le 
trampeo , le saco fotos al monitor, y entonces loco mi obra. Le saco una foto a cada secuencia, 
y 1e hago un album de fotos, y entonces, tango mi obra en Ia mano. lgualmente las uso para 
hacer prensa, son muy buenas fotos, nftidas, y se lo que les va a gustar y lo que no, desde 
hacen algunos aiios, hasta en colores, siempre hago buenas fotos. En Brasil, ahora que estuve 
en este aiio, que presente mi video nuevo "Saint-Ex", hubo mucha prensa, en primera plana, 
cosa que es barbara porque corona todo tu esfuerzo, en Ia prensa, y te da difusi6n. 
AM: Es un coletazo mas de tu interes en Ia imagen. 
DL: Yo puedo usar Ia imagen grafica ... ami me satisface, muchfsimo, armar el archive de los 
recortes en los que aparezco, pero fundamentalemnet aquellos en los que se me saca una 
imagen, y una critica, por supuesto, pero me gusta ver las reproducciones en imagenes, porque 
tambien es otra forma de significaci6n. Es resumir Ia esencia de una obra, y en ese sentido 
sintetiza tambien el lema. Cuando yo elijo cuatro fotos para mandarle ... 
AM: Siempre mediatica. 
DL: Absolutemente. 
AM: Yo te decfa si no era un problema, porque tambien, Ia otra hip6tesis fundamental de mi 
trabajo, apunta aver c6mo el video es uno de los principales soportes que van atras de una 
destrucci6n del objeto en Ia obra de arte, intensi6n que tambien persigui6 el Dada. 
DL: Es cierto, o el arte eflmero, es de ese tipo de casos. Fijate es el caso de las computadoras. 
En esta maquina, en el disco rfgido, tango todos mis videos. Yo aprieto un bot6n, y salen, sin 
musica. Si quisiera, pueden salir con mU5ica, ya que tengo un poco mas de memoria. Cual es el 
original? El grabado, si vos tenes una primera copia, es major que Ia ultima, porque Ia chapa 
estaba menos gastada, al impresi6n de Ia tinta es diferente. En este caso, son todos iguales, 
entonces, primerc ... cual es el original en video digital: del master a Ia 15ava copia, es igual. 
Entonces, primero se plante6 ese tema, que es el origen. Para el pintor, existe el original, unico, 
y chau, si se perdi6, se perdi6. 
AM: El tema, es que para el pintor original, existe una instituci6n, que es el museo. 
DL: Exacto. 
AM: Para un videasta, que ni siquiera sufre una peridida del aura. 
DL: Sf, claro. Depende tambien de Ia mezcla que haga de tecnices. Depende del formato en 
que se mediatice Ia obra, e inclusive de eso tambien dependera el c6mo se lea Ia obra. Me 
pas6 una vez, hace poco, estaba en un festival en Ale mania, iba a presentar el "Vuelo 1 01 ... ", 
los videos en un monitor grande asi (pequerio), nunca consigo que se vean en uno mas grande. 
AM: Te da un placer distinto? 
DL: No es un placer distinto, es un placer cinematograflco, una especie de director de cine, sin 
serio, porque involuntariamnete estas sometido a Ia convenci6n cultural del cine: sala oscura, 
silencio, atenci6n concentrada. Como nosotros no concebimos Ia obra-video para esto, Ia obra
video, sobre todo en mi trabajo, yo concibo con un monitor que, primero, tenga un espacio
imagen muy poderoso, tanto o mas que Ia pantalla. Entonces, Ia imagen tiene que ser muy 
apelativa, en un principia: un contenido muy fuerte, disfrazado o no, y Ia imagen muy extraiia, 
para que todo, el telefono, el hambre, note tienten para no dejar de ver lo que tenes en Ia 
imagen -que note gane una hamburguesa, el hambre, las ganas de tomarte una Coca-Cola, un 
helado. Tiene que ser una cosa muy contenida en sf miso, en principia. El tema de las 
duraciones me importa mucho: trabajo con 5-7min. de promedio. No mas, saivo lo que va para 
TV. Perc desde el principia, mis trabajos no han pasado de los 4, 5min. Por que? Porque he 
probado -ami, a mucha gente-, dicen que Ia capacidad de atenci6n de una persona, de una 
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clase, no puee ser mas de 45min. Y nosotros estamos sometidos a un sistema televisivo 
americana, no europeo: el bloque=12min. Y de las prirneras muestras de video salias con una 
sensaci6n de pesadez muy grande. Yo vera videos distintos, a lo major de temlllicas muy 
diferentes unas e las otras. Y salfa cansado, me decfa "No estoy cansado de un video, de una 
pelicula". Evidentemente, el hecho de convertir un monitor en una pantalla, en un hecho 
teleisivo, hacian mas fuerte Ia costumbre nuestra del bloque (asf, decfs "Bueno, al final del 
bloque me voy a comer algo", salfs, etc ... es un habito, pero super-incorporado, desde muy 
chicos. Entonces es un habito cultural, fuertfsimo. Esto es una teorfa que tango, creo, y no nos 
deja aguantar mucho mas que esto, poner mas atenci6n. Aparte, te bombardean. Vas podes ver 
mas de una hora de clips? Te valves loca. El vertigo de Ia TV, del 80 en adelante ... ha 
cambiado muchisimo. 
AM: Sin embargo habia un gusto por dejar el canal de los clips prendido todo el dfa. 
DL: Claro, como Ia MTV, como una radio, horas, y presto atenci6n si escucho algo raro. 
Entonces: 1) si veo mucha TV, tango que hacerlo con zapping, que es lo que pas6 con "Atrax". 
Cuando lo vimos, en Ia cola de "Funci6n Prlvada", que habfa en los otros canales? Ruido, 
filmes, o nada. Que sentirias vas como un espectador normal, estlls pasando por los canales, y 
de repente te encontras con unas imilgenes rarfsimas, una fascinaci6n, aunque no me guste, 
pero digo "Que es esto?" Hasta sueiio con prender Ia TV y encontrarme con imagenes que me 
hagan decir "Que es esto? Me invadieron Ia pantallal" Es un sueiio que tango. En principia, si 
yo tengo que competir con esta imagen en un zapping de 60 canales de cable, y veo una 
imagen as[, me quedo un rato, y si me doy cuenta de que tiene un contenido que se desarrolla 
en muy poco tiempo, muy probablemente me quede, entonces logro que Ia obra sea vista. Una 
muestra de video de una hora, cuando veo los videos que dicen mas de diez minutos, cuelgo. 
Yo los cortos. Porque si no voy a sufrir, asi que no los veo, por respeto al autor. Todo este tipo 
de casas han logrado, voluntariamente por un lado, e involuntariamente por el otro, que yo 
desarrolle una estetica bastante personal, con Ia que no deja de narrar -porque no dejo mismo 
de narrar- un contenido o una historia, no de forma cinematogrilfica, pero si de forma personal, 
que me ha dado un lenguaje propio. Yo no puedo decir que sea lenguaje-vldeo, lenguaje
personal, porque evidentemete tiene algunas puntas ... no porque las haya hecho yo, sino 
porque son casas paralelas que van ocurriendo, que indican que bueno, dentro de lo que estoy 
hacienda, porIa repercusi6n y por todo el tema este, que no esta mal encaminado en terminos 
de lenguaje. Pero el voa me preguntaa que hac8a voa? Hac8a TV? Hac8a cine? Yo hago 
video. Desde los alumnos es muy filcil, yo les pongo dos o tres videos, y les digo, deffnanme el 
genera: pongo casas muy claras, como un documental tfpico, que haya sido hecho para cine o 
para TV, les pongo "Reconstruyen crimen de Ia modelo~ les pongo "Arde Garde/~ Y esto es 
cine o TV? Ni cine, ni TV. Sera video? Y si ... sera video. Ven que al video no tlena lfmltea, 

deade muchoa aspectos, y se alrve de lo aproplado, de todea las axperlenclaa previae de 
loa audlovlaualea, deada Ia eacrltura haata al prasente clnamatogniflco, roba, eaca, 
recorta, ,....lgnlflca, arme, ..... rme, conatruye, r.conatruya, etc, y logra una ldentldad 

propla, y dlfuea, de Ia lneapeclftcldad -lo qua decfa Mllewlcz., qua b&alcamente, ea como 
andar sin lfmltea, vallendoaa de Ia mezcla de todoa. Ahara, que es lo que aporta el video al 
cine, o mas alia del cine, y de Ia TV, eso todavfa es raro, y estil dado bllsicamente por Ia 
computadora. Por que? Porque ella no ha intervenido mucho en Ia TV, ni mucho todavfa en el 
cine. Recien ahora se estiln hacienda algunas casas. Entoncaa al trabajo, pixel por pixel, de 
Ia lmegen electr6nlca, ea af y s61o al en el video, no lo podee ver en alfiilmlco, lo pod8e 
ver lmpraea, pero no tlene movlmlento, ea una tecnologla que eata vehlculada por el 

nacimiento al video. Y qua no tlane nada de cine, de camera, de TV, tampoco tlana 
switcher. Entoncea crec qua al trabaJo con las tecnologfaa aaf alntatlzadaa, con lo 
digital, aa conelga alguna coea que tal vaz yo crea qua aao ea lo mas carcano a Ia 
eapeclflclded del video, como arta dlatlnto, como madlo dlatlnto de Ia TV -a peear de qua 
Ia TV ea Ia baaa mlarne del arta alectr6nlco, pero el video yo lo rescato como herramienta 
creativa sin limites, sobre todo, cuando estlls en tu casa, con el equipamiento minima, podes 
hacer algo que tiene que ver con tu creaci6n, muy personal, interesante, y que Ia puede 
interesar a los demils. 
AM: Contame un poco, me qued6 eso anclado, lode Ia infiuencia de Ia historieta en tu trabajo. 
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DL: Primero porque soy un pintor griilico desde pequeiio, dibujante. Hubo un auge importante, 
incusive fijate que en Ia Primera Bienal de Arte Joven, me invitaron con "Atrax" en el rubro de 
historieta, inclusive lo mostramos en Ia plaza Francia Ahi en Ia bajadita de Recoleta, me 
acuerdo de las dos pantallas gigantes, miles de personas viendo el video del otro lado de Ia 
calla, en Ia secci6n de historieta. Yo no tuve que decir nada, fue motus de alios. Y Ia historieta, 
primero porque me gusta mucho lo gratico, y porque era una especie de cinematograffa 
tangible, llevable en el bolsillo, y una posibilidad, al ser gratica, de crear espacios "virtuales•, no 
reales, en grllfica, a mi me gusta mucho un yugoslavo-frances, (lan Kilira?) , en quien me baso 
mucho, porque me identifique mucho, sin copiar, pero si tomando algunos elementos e ideas. Y 
al principio de los 80 me tuvo bastante inquieto el movimiento de Ia historieta, porque hubo una 
movRizaci6n muy grande. Hablan un par de revistas nacionales, un par de espaiiolas, 
importadas, etc. Hoy esta un poco en baja eso. Creo que son ciclico, el comic ha tenido, desde 
que sali6 en los aiios 20, sus ciclos: fanatismo absoluto, muerte, renacimiento. Y, por supuesto, 
cada periodo tiene un paradigms, un arquetipo, que puede haber sido Superman en los 30, 
Batman en los 40, algun personaje en los 50, Archie en los 60, y las series mils negras y 
posmos en los 8()..90, y eso me influenci6 mucho, sabre todo, Ia estetica. 
AM: A que te referis con estetica posmodema? 
DL: Bueno, bilsicamente creo que es una cosa de contenidos, porque a nosotros, yo te decia 
hace un rato, cuando los j6venes pos-modemos se unieron como personajes de "Atrax", yo los 
vela pos-modemos por el vestuario, y podia -tal vez, por un actitud muy superficial desde el 
punto de vista del comportamiento-, pero podria, por hablar de esto, que algunos de ellos no 
tenian nada de posmodemos. Quien sabia lo que era Ia posmodemidad. Entonces ... a mi 
todavia no me qued6 claro, porque pienso que estamos todav!a en el principio de Ia 
modemidad. Entonces no entiendo por que quieren acabar con Ia historia, con Ia ideologia, y 
por que hablan de pos-modemidad cuando todavla somos modemos, y muy clilsicos. Esto 
Ariindo lo tiene muy claro. Lo dijo en una conferencia en Brasil, ademils, lo dijo, pero no lo lei, 
que el cuadro que nosotros vemos en el cine, Ia perspectiva que se usa, todavia es Ia del 
Quattrocento. Y luego de 500 aiios, sigue siendo Ia misma, Ia de mis colegas y demils. Yo 
fuerzo un poco 880 [Ia ventana renaoantlata], deede ml trebaJo cl&alco, porque no trabaJo 
con el paradlgrne cl&alco ••• 
AM: Por 880 tu relacl6n con las vanguardlaa. 
DL: Claro, por 880 yo traba)o y aoy surreal lata an algunos aspectos conatructlvoa, o 
me)or, deconatructMata en loa eapacloa. Con el oaao del "Vuelo 101 ... "ae plantaa una 
eapecle de conoapto lnlclal cublata, ante Ia Imagen, en donde satan ob)etoa plntadoa, 
arrnedoa de una forme tal de que en yo en cine lo hublera podldo explloar en alate 
tomes, pero yo lo hloa en una. En cine podrla habar uaado plano general del clelo, corta, 
plano de Ia plloto, de frenta, que aat8 rnenejando, corte. Un rnepe que va lndlcando por 
d6nde va el avl6n, corte. A un plano aubfetlvo de ella que mlrarla el tablero, a datallaa de 
loa lndlcadorea, meteorolo6glcoa, lndloloa del horarlo del dla, de en que avl6n wela, por 
d6ndeetc. 
AM: El titulo ... 
DL: Eaaa aon doa fotoa, son doa lmagenea auperpuaataa. La mlarne Imagen de arriba En 
- oaao yo use el monta)e vertical, doa fotoa, cuando en cine hublara heoho una 
aeouencla de aleta lmagenea dlatlntaa. 
AM: Tenes mucho de las ilustracines del Apocalipsis del Maestro de Liebana. 
DL: Yo he visto, como frisos. 
AM: Estas eran miniaturas, ilustracines de Iibras manuscritos, de Ia Biblia. Hay una escena, que 
es un fragmento hermosa, en el que aparece un drag6n con las siete cabezas, entonces ellos 
ponen, en un rinooncito, bordeado con una guarda, un espacio azullleno de estrellitas. 
Entonces lo que ocurre en ese rinconcito es lo que esta pasando en el cielo. Paralelamente, Ia 
organizaci6n del espacio, a traves del color (amarillo, rojo o negro) te dicen en que parte del 
mundo estes ... 
DL: Eso es fantilstico. 
AM: El color esta total mente codificado. Y en el medio aparecen estos personajes fantasticos. 
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DL: El (mico limite que tenes alii en esta imagen es el cielo, que esta totalmente estratificado 
por el avi6n, que tendrfa que limitarlo, s61o que se lo ve de adentro, asf que el (mico limite duro 
que aparece, esta por romperlo. Basicamente, porque Ia 'TV, cuando juega, los creativos en 'TV 
hacen este tipo de casas, pero con If mites duros. Vos no ves una imagen compuesta, ves varies 
imilgenes, vos ves una imagen que es s61o una imagen, porque no hay circulaci6n entre las 
varies imagenes. El tfpico cuadrito que vos citils. \Lo que yo querfa lograr era una Imagen 
denea, en donde loa objetoa eetan praaentadoa en una forma no convenclonal , porque o 
eetoy descomponlendo una Imagen (y no as cublamo, porque tendrfa que varia a ella de 
frente y de perfil al mlamo tlempo), alno que eatoy vlando una altuaclon eapaclal, 
deacompueata en aua objetoa y con una dlnamlca para que rna de clerto significado. 
Eato no tlene un nombra, no ae lo he pueeto. Pero cuando experlmente eato, de 
deacomponer Ia Imagen y praaentarla alempre, deade el punto de vista dlnamlco. Por 
otro lado, ea una paradoja, porqua dlnamlca ea Ia lecture, paro as quieta Ia Imagen, 
como una gran paradoja para Ia culture de Ia lmagenea en movlmlento, de Ia auceal6n de 
cuadroa. Aqui, eon todoa ftjoa. Eao as lo lntereaante, eato fue el objetlvo de ml trabaJo. Y 
fue un trabajo con el que me ha ido muy bien, no me puedo quejar, Ia verdad. Los premios, ha 
sido muy bien considerado.Tapa de catalogo, objeto de estudio. 
AM: Otra de las cuestiones, en lo personal me tiene muy intrigada, pero es al mismo tiempo 
una de las caracterfsticas que veo, hace un ratito te contaba que con las vanguardias se 
buscaba Ia desaparicion del objeto estetico como cosa (mica. 
DL: Sf. 
AM: Eso, bueno, decfamos que ese objeto unico ten fa una instituci6n destinataria de ese objeto, 
que es el museo, pero, mirandolo para el otro lado, tiene un todo que es el origen del objeto. Es 
el museo, y dellado del arlista, todo lo referente al marcado del arte, lo que implica en Ia 
circulaci6n del objeto. 
DL: Es el circuito, si no no esta vivo, va para el museo. 
AM: Y el video pareciera que con esa cosa de desmaterializarse, lo logra totalmente ... 
DL: Lo extraiio del video, es que los festivales parecen museos itinerantes. Una especie asf... 
extraiia, porque nosotros ... Mis videos los compr6 el MOMA -Museo de Arte Modema de New 
York-, ha comprado tambitfm el de Arte Contemporilneo de Sidney, el Centro de Arte Reina 
Sofia, son lugares en donde, hist6ricamente, se ha reparado en las aries visuales ... Ahora, es 
una caja, con una cinta. No es, no lo podes ver a Ia luz, tiene que ser decodificado. Pero no es 
un objeto, hay que pedirlo, es como un libro, pero tampoco lo podes palpar, por esto mi 
inquietud en cuanto a Ia tangibilidad. Se ha convertido mas ... como un paralelo a lo que podrla 
ser Ia actividad de los museos, en los festivales. Yo circulo porIa temporada de festivales 
europeos, entre 15 y 20 festivales: Espaiia, Francia, Suiza, Austria, Alemania, Escandinavia, 
lnglaterra, Belgica, cuando no me gusta, no mando, y algunos paises latino-americanos, a los 
EEUU no mando, por una cuesti6n personal, no me gustan. Entonces no intento ni distribuirlo, 
ni nada, esto del MOMA, sali6 un poco por curriculum, y porque nos han pagado, pero a 
regaiiadientes. 
AM: Por cuilnto lo compraron? 
DL: Por nada: U$S250. Nada. Esos videos, a Ia 'TV los vendo a U$S2000, y dependiendo de Ia 
cantidad de veces que se pase. Lamentablemente, no soy muy comerciante, y no lo maneje yo. 
Se manej6 a traves de colegas, era una selecci6n y no se podia decir que no, era justo el 
momenta en que se hacfa una muestra de artistes latinoamericanos (pintores), y bueno, 
completaron Ia muestra con video. lgualmente, lo ridfculo esta en que no compraron Ia obra, 
sino los videos.lgualmente, los U-Matic alcanzan tambien precios irrisorios, U$$15000, y para 
un museo, aunque no hay mucho, pero en ese sentido, nosotros tambien lo podemos vender 
muchfsimas veces. En ese sentido tambien cambiamos Ia tesitura del pintor, porque es mas 
barato que el cuadro original, yo puedo venderlo mil veces, cualquiera puede tener copia, por 
esto se justifica que valga poco. Pero, para Ia difusi6n que le dio el MOMA, que lo mostr6 
durante tres mesas todos los dfas, sino que viaj6 a Espana, y particip6 de catalogo, en cuatro 
lugares, durante un mes, supuestamente tendrian que habemos pagado derechos por esto, 
como si fueran incompatibles, como si hubieran tenido incompatibilidad. 
AM: Es muy extraiio. Porque se desmaterializa el objeto absolutamente, pero se le busc6 Ia 
vuelta como para que todo el aparato legal, de parte del autor, continue siendo el mismo. 
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DL: Claro, ese es nuestro problema. 
AM: Parece una vuelta de Ia historia. 
DL: Fijate. Cualquier pintor, es muy dificil poder copiar una obra. Hay una sola Monalisa, no hay 
dos. Cuantos miles de copies de videos. Olicialmente, tengo 60 copies dando vueltas de ese 
video. Hechas por mi, oficiales, cuantas capias pueden haberse hecho mas. Yo tengo el 
registro de los lugares donde se vende. Hacienda una edici6n, se puede llegar al mi116n de 
copies. El problema del video, por eso se discute si as arte o no, como esta tan masificado ... 
termina siendo lo que es un diario, que no es arte ... 
AM: Ami lo que fascina es que termina re-definiendo el concepto de lo que es Ia obra de arte. 
DL: Y se lo discute. Porque partis de discutir si es arte tirar un baldazo de pintura o no. Nosotros 
no decimos somos artistas. Decimos somos realizadores, videastas, videistas. Autores, 
creadores. El publico, Ia critica dinfl si somos o no. 
AM: Mas porIa obra en si, lo que nos devuelve es que son hechos esteticos que circulan. 
DL: Lo mas claro es eso. Una cuesti6n para tener muy en cuenta. Aparte, yo no se si el video 
en si va a tener categoria de obra de arte, en un museo, dentro del concepto clasico del 
almacenarniento de Ia obra de arte. Porque no es, al ser mediatizado, las copies, etc, pierde, es 
un exceso. 
AM: A parte por su medio, nunca abandona lo que asIa esfera de Ia comunicaci6n. 
DL: Y si ... Esta ahi. Por un lado. Por el otro, esta el tema de Ia posibilidad de las capias, ese es 
el problema, todos, por m's que querramos poseerla, pueden hacer una copia, y no va a tener 
una enorrne diferencia respecto del original. A lo sumo rebajara Ia imagen. Yo tambien tengo un 
casette con videos copiados ... 
AM: Ducharnp aplaude alii a Ia vuelta. 
DL: Claro. Yo tambien tango el casette, es mlo, esta en mi caso. 
AM: Y eso te pone contento o no. 
DL: Bueno, si yo fuera egoista, me pondria loco. Pero como es al raves, yo busco Ia 
multiplicidad del trabajo, quiero que se muestre. Entonces, punto. Desde mi pequeiia tribuna, 
tengo una propagaci6n imprasionante, y sobre todo, mas allil del hecho estetico, puede 
enriquecer Ia visi6n que se tenga sobre un tema, o sobre alguna cosa que puede provocar una 
controversia o una discusi6n, que tambi6n va a enriquecer, tarde o temprano, por simple 
contraposici6n. Eso es lo interesante. Si fuera para mi, por supuesto que quien lo pase tiene 
que pagar, porque el cobra para pasar. Pero aquel espectador que quiera copiarse mis videos ... 
as mas, en Ia medida que las guste, hasta se los regalo, un particular. Se que es el verdadero 
destinatario. Y me sale cuanto, $5, nada. Y para mi es un honor, que a cualquier persona que 
le guste el material, que lo tenga. En ese sentido, he desacralizado Ia postura de los "clasicos", 
digamos. Mi obra es para un elegido, no por que? Por un lado, se me tacha de que soy 
hermetico, es cierto, pero eso obedece y as una cuesti6n cultural, lo que hace a los niveles de 
lecture de Ia obra, que llegue algo en Ia primera, que se le despeje en Ia segunda, y asi hasta Ia 
cuarta. Porque hay una relaci6n de dialogo, a distancia con el espectador. No es "Hola, chau", 
me fui. Porque yo te tiro una idea, vos te quedas inquieto, hay una especie de dialogo, eso es lo 
interesante. Y Ia relaci6n con Ia gente, con el publico comun, claro, no con los especialistas, he 
logrado respuestas muy interesantes. Mis videos se han pasado en cable, en TV, etc. 
Generalmente, cuando quieren pasar mis videos es porque hay tambien una entrevista. Si no, 
no pasan s61o los videos. Salvo que yo quiera pasar video solo. 
AM: No hiciste nada para Ia TV? 
DL: No, hice s61o un piloto, una columna sobre video. El tema es ese: me ha llarnado gente 
rarlsima, para hacer cualquier trabajo. Cosas totalmente descolgades ... gente para que de 
clases. Uama Ia producci6n, y ahi salen los datos. Por supuesto que han salida contactos 
interesantes. Con Ia Secretarla de Cultura del gobiemo hemos hecho cosas conjuntas. No s61o 
yo, sino tambien otros colegas. Pero el fen6eno masivo de Ia comunicaci6n ... me realimento 
mucho mas, y siempre encerrado aca. A traves del fax, o via TE, entonces, yo ya me estoy 
planteando que, probablemente en dos aiios, yo me vaya a vivir a Colonia, en el medio de Ia 
nada, en el campito, con mi computadora, con mi fax. Con mi parabola, mi satelite, y los mando 
directarnente para Europa, ni siquiera en casette. No hace falta que me mueva fisicamente, ni 
que mande por correo mis cosas. Evito el problema, milndenme el giro del banco y ... Es una 
idea un poco de ciencia ficci6n, pero no tanto. Para mi. El hecho de mi computadora, de c6mo 
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Ia prabola, tendre que verlo, y es mucho mas facil desde Uruguay ya que es un pais mas chico. 
Es totalmente realizable, y depende de mis ganas. Y basicamente, yo estoy casado con esta 
postura: 1)tecnologfa barata -una muy buena excusa, mas alia de que lo crea en sf, porque creo 
en lo que pienso, si no, nolo haria-; y, por el otro lado, 2) involuntariamente, hacer video con 
una excusa tremendamente grande, que pongo "Yo hice este video on esta maquina", ya que 
ellos (?) tienen maquinas cien veces mas grandes para hacer lo mismo. C6mo puede ser? Ellos 
se replantean el tema. Entonces, vos me preguntabas si se piensa Ia imagen. Evidentemente, 
yo no reboto a mi intuici6n nunca. 
AM: Yo no tomo el pensar como una actividad exclusivamente racional. 
DL: Cuando ves y decfs "Esta imagen esta trabajada", a lo major no. Esta imagen se me ocurri6 
en un tren, y no tenia idea de que hacer, y a partir de Ia imagen empez6 a surglr toda una idea, 
todo el universo restante de Ia obra. Te das cuenta de que es una cuesti6n de necesidad, yo 

siempre creo bajo presi6n. Y a partir de ese concepto, Ia intuici6n, y luego de que Ia intuici6n te 
tir6 Ia chispa ... ahf si, luego, racionalizar un poco. Pensando un poco, en mf, y en Ia obra 
AM: Diego, decime c6mo ves el panorama del video argentino hoy. 
DL: Te planteo este problema del poder raro, que ocurre. En el89 creamos Ia SA VI, sociedad 
de videastas, que durante el primer aiio era un hfbrido muy grande: los videastas vinculados 
mas con el video-arte, los videastas vinculados a Ia ficci6n cinematografica, los 
documentalistas, y aquellos que nosotros les llamabamos despectivamente -en aquel momento
videastas populares, video popular (aquellos que hacfan registro de fen6menos sociales: Ia 
obreza, derechos humanos, tee, etc, fue lo que trajo el video de latino-amenca. Porque aquf en 
Ia Argentina nadie hizo, durante el Proceso (dlctadura militar), excepto en Chile, Brasil, 
Uruguay, donde se cre6 en video con un punto de vista totalmente diferenciado y popular. Esta 
diferencia se nota terriblemente. Aca siempre hubo un tipo mucho mas europea, y mas 
complaciente en ese aspecto. No hubo lucha. No hubo guerrilla. Hubo franco-tiradores, 
guerrilla, nosotros, los independientes, individualistas al mltximo. La SA VI reuni6 un cumulo de 
individualidades, y le abri6 el acceso a un grupo de personas que recien comenzaban, en un 
marco muy democratico, cosa que a mi me pareci6 totalmente extraiia, en el ambito de Ia 
creaci6n, en el que siempre hay suspicacias, broncas, etc. Y, en donde, generalmente, no 
participo. Se cre6 un espacio de poder: se juntaron casi 50 firrnas, personalidad jurfdica, etc, 
que suponfa una entrada, canalizaci6n de toda esa energfa, hacia Ia TV, que era un poco el 
milo. Y otros no, que no, como Carlos Trilnick, que querfa hacer el circuito del musao, mas 
clasico. Bueno, eran broncas, idas y venitas, Ia SA VI terrnin6 siendo el territorio de unos pocos 
que se creyeron con poder, agremiados, una idea de gremio mas que de colegio. Creo que lo 
pretendfamos era una especie de colegio, colegiar nuestra profesi6n. Y agrupamos, para 
conseguir Ia difusi6n, que era y sigue siendo el cuello de botella del video. Y, con un tufillo a 
gremio, que era defender y reivindicar nuestros derechos, que nos paguen por Ia difusi6n, que 
era mas una actividad del gremio. Entonces, eso fue degenerando, hasta que se arm6 en el 
SICA -oh, paradoja, nosotros criticando al cine, y nos dan un espacio en el SICA- y, 
particularmente, no existe, entonces lo que Ia lleva hasta el momenta presente, en el que esta 
practicamente deshecha, fue Ia difusi6n. Malllamada democratica, porque se mezclaban todo: 
solamente porque estaba en un cajita de video, lo de adentro parecfa todo igual. Entonces 
mucho de nosotros nos pusimos a pensar: "Si nosotros queremos jerarquizar Ia producci6n en 
sf, no podemos mostrarla en un casamiento, no porque los casamientos sean malos, pero si 
porque no daba para mostrar, por ej. mi trabajo, allado de un documental-. Entonces, que es lo 
que pasaba, habfa una respuesta negativa del publico, porque vefan un video muy bueno, y 
despues vefan una porquerfa enorrne. Y en resumen, Ia gente pesaba mas las porquerfas, 
porque eran Ia mayorfa. Y Ia gente normal, no hace mas que decir, "No me gusta, me parece 
una porquerfa". Pretensiosa, mal hecha, mal realizada, todo lo tfpico de aquellos que recien 
comienza, y sobre todo, de aquellos que tienen poco talento, entonces, se mezcl6, y era un 
pastiche, una ensalada fea. Los ingredientes, a lo mejor separados funcionaban mejor, pero 
juntos era un desestre. Yo no me fui de Ia SA VI, nos fuimos varios, pero no hicimos un cisma 
de Ia sociedad, con Ia intensi6n de crear un poder paralelo, porque nosotros no querfamos crear 
este poder, pero se han creado espacios de poder. Micro espacios de poder, como, por ej, 
Video-Espacios en Giesso es de La Feria, y ei!CI de Trilnick. Y son cosas desde donde se 
manejan un poco las cosas. El Goethe se mantiene un poco aparte, yo me mantengo un poco a 
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parte, y armo bastantes casas en el Goethe. No creo ningun espacio, y alii, si alguien tiene que 
ir a preguntar algo sabre video, no van a venir a hablar conmigo, a pesar de que soy el 
referente del video para el Goethe. Entonces, evile ese espacio de poder. En el ICI hay un 
espacio de poder. Hay un curador -Trilnick pasarla como cualquier otra persona que elije, y 
tiene, absolutamente, un tema de edici6n personal, de por que sf o no este video. 
AM: Pero, de alguna manera, maroa el perfil de Ia institutuci6n. 
OL: Claro: es 16gico. Y pasa en todo el mundo, el tema de los curadores. Suspicacias, por eso 
empez6 a dividirse los temas, por un lado Ia SA VI, que era espacio de todos los rechazados del 
ICI, y por el otro, los deiiCI. Quien dice quien y por que uno es rechazado y no, nose. Ese es el 
tema. Sea quien este en el ICI. 
AM: Alii comienzan las intrigas. 
DL: Yo a Carlos (Trilnick) lo quiero mucho, lo respeto mucho, comenzamos practicamente 
juntos, el un poco mas viejo que yo, pero dentro de Ia nueva generaci6n de vldeastas, somas 
los mas viejos. Una especie de dinosaurios de 31 aiios, y ya soy viejo en Ia actividad. Ese es el 
planteo, quien pide las casas, exije, y dice quien tiene derecho a pasarlas, y quien no. Por que 
son muchas las casas que vi en eiiCI y son una porquerla, pero son mi gusto. Inclusive creo 
que Carlos hace bien en eso, porque se responsabiliza. Hay otra gente que no se 
responsabiliza. 
AM: Y Giesso? 
DL: Jorge La Feria, ha puesto mucho enfasis en Ia producci6n extranjera, porque es de donde 
se nutre, y recien ahora comenz6 a pasar material argentino. Es, dirla, mucho mas informative. 
El ICI es mas formative, en materia de gustos. El Espacio Giesso es informative, porque hay un 
espacio muy amplio, seve de todo. Porquerlas grandes como una casa, y casas que no sirven 
para nada. Pero son dos espacios muy distintos, inclusive los espacios son muy distintos. Para 
ml, ninguno de los dos lugares sirven para pasar videos. 
AM: Y cultllugar sirve para pasar videos? 
DL: La TV. En Ia TV es mi Iugar. 
AM: Vengo de estar con Trilnick. Y el me decia que preferia que su video sea distribuido junto a 
una revista, que que sea pasado por Ia tela. Porque en Ia TV es mucho mas probable que 
pierda, hay un mont6n de casas, y genera otra actitud de visi6n. 
DL: Claro, Ia actitud de Ia tela es mucho mas involuntaria, juega mas con lo casual. Pero 
precisamente, ahl estlt el gusto. Para mi eso es todo un desallio. Por eso yo me mato 
diseiiando, ahi hay una cosa muy intuiliva, pero por eso yo pienso mucho Ia imagen, pienso el 
contenido, para tambien poder atrapar en Ia TV. Yo pienso que es muy tonto limilarse, sabre 
todo frente a lo inevitable. Seria muy humano repetir esos errores. 
AM: Creo que ello decia por una cuesti6n de coherencia, como que el medio era para Ia 
videocasetera. 
OL: Por un lado, yo no veo limiles para pasar video en cualquier parte. Como hace Ia TV-Viva. 
El video es bueno en todas partes, porque siempre que haya una tecnica para mediatizarlo. 
Evidentemente, quien mira y para, va a tener una lectura distinta. No puedo decir que Ia lectura 
de mi video quiero que sea siempre Ia misma. No funciona. Es tonto plantear ese interes, 
porque como cada autor va a hacer su lectura personal, es tonto. Ya sea aclt o alia, Ia 
interpretaci6n es distinta, y como yo me juego a Ia individualidad de Ia interpretaci6n, no me 
molesta que se pase en cualquier parte. Lo unico que yo pido es que no se lo parta, se lo 
fraccione, y no se le quilen los tilulos. Parte del video tarnbien, Ia obra completa, los mtisicos, 
etc. Jamas vendo mi video para ilustrar unas imagenes solas. Jamas. 0 se pas6 una fracci6n 
que yo elijo, anunciando, pero jamas que se utilice mi video para hablar del tango en Ia 
Argentina, que me pas6 el aiio pasado. Yolo entendl, pero lo hicieron en forma pirata, cosa que 
es muy rara y contradictoria. Carlos es bastante radial en algunos aspectos, y en otros, no. 
Clasico. El video de Carlos {rr11nlck), no lo dlgo yo, sino que esto ae diJo el aiio paaado, 
era un video, no el ultimo que hizo con Ia Organizaci6n Negra, sino los anteriores, son videos 
mas vlnculadoa con lo hlet6r1co del video, mae que aobra las tendencies actuales del 
video, mae traba)adoa aobra lo formal y lo eetetlco, mae aobra Ia texture de Ia Imagen, 
coaaa que ya hacen muchoa aiioa que ae deJaron de traba)ar. Son videos conceptuales. 
Y que elloa mlamoa, en Europa, me decian, mira, eetoe videos ae hacian en loa aiios 60, 
hoy es otra coaa. Yo trato de unlr lo tradlclonal, del ar1e, deede un punto de vleta de Ia 
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Idea, de lo eatetlco, y vlncular todo eao deade el punto de vista comerclal. Para mi Ia 
obra, ademas de satisfacer mi lado creativo, busco que tambien se pueda vender, y no busco 
temas, porque no soy enteramente comercial -a pesar de que se me critica que hago a Garde! y 
Cia. porque quiero exportar, clara, es lo que me interesa, es parte del juego que me interesa. 
Despues, se exporta porque es una figura muy exportable. Pero 'Vuelo 101 .. .", es muy 
complicado, habla de casas especificas de Ia Argenina, no se si era tan exportable, con idolos 
locales, etc, pero Ia situaci6n, el exilio, Ia cosa del auto-exilio, una cosa muy parsonal, tuvo una 
interpretaci6n tan clara afuera que me sorprendi6. Aca no lo entendieron. Habia mucha 
resistencia, algunas casas se entendieron. Pero afuera fue "Giupl". C6mo puede ser, no puede 
ser tan didactico. Muchas vecas lo fui, y en muchos aspectos. 
AM: Por que crees que hay tanta polemica en el media? 
DL: Yo creo que por un lado, por egoismo, nose respeta Ia busqueda de los demas. Por una 
cuesti6n de no querer reconocer las propias falencias. Pienso que es asi. Hay mucho miedo a lo 
buena. Yo no le tengo miedo a Ia polemica. Muy por el contrario, me parece buena. Siempre 
quiero reconocer mis limites, si soy un tipo que no lee mucho, que nova mucho al cine, que no 
salgo mucho a Ia calle, no mira mucha iV, no me contamino, en ese aspecto. DejS de ser un 
gran consumidor. Trabajo Shs todos los dias con esto. Me dedico a mi visi6n de las casas, vivo 
aqui en este departamento. Y cuanto mas me vaya de Buenos Aires, mejor. Es personal. 
Entonces, me aburren lamentablemente los videos de mis colegas, soy asquerosamente critico, 
y hasta ahara, hay un trabajo que buena, me saco el sombrero, pero, por lo general, no me 
saco el sombrero por ninguno. Es por esa cuesti6n de que considero que no se juega un hacer, 
o hay una actitud de jugarse que uno no muestra, no solarnente en Ia obra, sino en el discurso 
de cada uno. Porque hay mucha gente que tiene un discurso y no lo muestra en Ia obra, o 
muestran uno que no tienen en realidad. Creo que hay mucha gente que tiene una obra y 
practican otro discurso. Que dican quiero que lo vean otros publicos y no lo hacen. 0 se ponen 
mal si no los eligieron en un festival. Y lo se porque lo veo en Ia mayoria de mis colegas afuera, 
lo he vista, he vista muchas reecciones. Creo que es parte del juego. Soy comercial, clara, soy 
de las pocas personas que viven del video-arte, y mis colegas me respetan y me joden, porque 
quiero vender. Yo s61o respeto que cada cual haga lo que quiera. 
AM: Diego, decime un poco c6mo ves Ia tendencia intemacional en este momenta. 
DL: Yo me estoy yendo ahara a un festival en New York. La tendencia afuera es, primero, hay 
un video muy reconocido que es el video frances, y que yo no mira mucho, primero, cerrado, 
como de por si, hennetico, esteticista al mango, mareado tecnol6gicamente, porque usan 
mucho truco, te perdes. Se entierran en el uso de Ia tecnologia, y total mente eg61atra -es decir, 
hago el video de mi mismo. No necasitan salir en camara, pero ponen cuestiones personales, 
que se exacerban, y no hay un aparte. Rescato trabajos muy importantes, los conocidos, pero 
en los demas es mucho de esto. No creo que sea todo asl, creo que, como en todo, hay casas 
rescatables. El video aleman es un video mas duro, mas abstracto en algunas casas, pero hay 
de todo, como animales. 
AM: En los festivales intemacionales hay ficciones? 
DL: No, en los unicos en los que se mezclan es en lo latinoarnericanos. Algunas casas, por ej., 
Dinamarca, porque el video entr6 en el Institute del Cine, entonces aparecen muchas ficciones, 
pero basicamente, lo que ves es video-arte, sin llamarse como tal, el relata ya no es lineal ... 
Hay mucha cosa de mezcla de generos. Alguna ficci6n ... hila de ficci6n muy desdibujado por 
causa de Ia estetica. Una especie de ex-documental: un documental muy estetizado, vacio -
quizB.s,por eso pierde lo de documental, aunque clara que nunca es objativo. Priman en este 
momenta muchas casas asi: est8.n habiendo muchas sabre el SIDA, Ia auto-conmiseraci6n, Ia 
auto-IB.stima, Ia gente que hace videos y con SIDA. Ves alga de xenofobia en eso, porque no 
ves video de derecha, sino las reacciones desde el video. Yen el video Ingles ves otras casas, 
gante masturbandose todo el tiempo, a una gota de agua que cae, o casas media hamletianas, 
que te aburren muchismo, casi vacias. 
AM:YenUSA? 
DL: Alii son un ghetto. Los Iatinos, reclamos de mejoras, queja, el video negro, no puramente 
social, pero tambien para lo Iatino. De todo, mujeres golpeadas, basicamente lo que seve es lo 
social, muy fuerte, por todos !ados; los pobres. Por otro lado, tipo Bill Viola, que a mi no me 
gusta, pero es un tipo al que no podes discutir, porque es muy personal. El hace lo que quiere, 
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porque es el. Siempre as el mismo: involucrado con su madre muerta, no sale de el. Y de los 
videastas americanos: siempre mucho egoismo, el sf mismo, seve muy poco humor. El poco 
humor que se ve, viene de latinoamerica. Se ve muy poco color, se mucho ejercicio estetico en 
los j6venes, exceso de esteticismo, de preciosimo. El preciocismo sucio del video, Ia camera 
m6vil, etc, que cuando salen de moda todo el mundo las repiten. Sobre todo los j6venes, a los 
que les fata el desarrollo de su propio estilo. Y en Latinoamerica, creo que esta en Ia copa del 
video, y no lo digo por cholulismo, pero dej6 demostrado que mas alia de los medios, aiunque 
no me gusten muchas de las cosas que se hicieron aca, sacando las cosas tecnol6gicas, cada 
uno tiene su sabor propio Brasil su color, lo nuestro su nostalgia, pero tenemos humor, cinismo, 
hay muchos senimientos que se utilizan, y muchos los abandonaron, son nihilistas, ellos 
mismos te dicen estamos muertos. Por eso es que yo, con Carios Trilnick y otros colegas, que 
no funcion6 como querfamos que funcionase, pero era Ia intensi6n, de armar esa distribuidora 
que se llam6 Media Buenos Aires, a principios de los 90, que nos vino muy bien, porque 
hicimos viajes mostrando lo nuestro, diciendo lo nuestro, y esta bien, somos pobres, pero 
tenemos mucha cosas aca dentro (en Ia cabeza). Y se hizo una especie de moda, minima, 
porque este medio no da para mucho, pero bueno, aca las meustras tienen 50000 personas, y 
alia tienen 50 personas. Pero a las muestras de video van 1 00 personas y dicen "Esto as un 
exito total". Y yo les decia "Esto no as nada". Mucha gente: 50. El video se pas6 en tal parte, en 
las distribuidoras te dicen, su video lo vieron 50 personas, nada, en un museo love mucha mas 
gente. La idea de repercusi6n de publico, en Sudamerica, as muy grande. Un fen6meno 
contradictorio cuando vemos que el publico deiiCI esta en baja. Un problema de imagen. Por 
eso tienen que salir en TV. Yo reconozco que muchos videos mueren en TV, sobre todos los 
videos con palabras. Pero todo acaba dependiendo de los autores, de Ia obra, de c6mo fue 
concebida, y, por el otro lado, de una especie de suerte, alquimica, mas que electr6nica. El 
unico problema de Ia TV, as que el video no puede aparecer fuera de contexto, tiene que ser 
presentado en Ia TV. Note pueden poner publicidad y un video. Asi fue con "Atrax': y 
provocaba estupor. Lo vi de casualidad. En el zapping no se habria entendido nada. Respecto a 
eso, entonces tenes que asumir Ia competencia y presentar una imagen bien creativa, que 
atraiga, por eso creo fuertemente en lo personal. 
DL: C6mo te sentiste en el Festival de Rosario? Porque el clima tenia mucho que ver con las 
cuestiones de Ia comunicaci6n social. 
DL: La pase muy bien, el clima estaba barbaro. Pero el festival de Rosario me pareci6 
interesante porque en Buenos Aires no hay ese publico. En Buenos Aires, lo vemos los 
"posmodemos". En Rosario love gente muy distinta, que esta bien, me parece barbaro que 
sigan hacienda video, pero me enriquece que los vean gentes muy distintas, generalizar el 
fen6meno. Nosotros, aca, somos en muchos sentidos subtrerraneos, porque los autores, ni 
individualmente, ni colectivamente, tuvimos Ia suficiente fuerza para provocar Ia resonancia 
necesaria para que sena mas vistos. Es una cuesti6n de pedantismo. Yo te digo, Carios ... as 
una paradoja, pero el programa, y no quiere mostrar para TV. Entonces, quiere decir que 
programs para unos pocos. Y no extraiio que Grana, en una entrevista que le hicieron para 
Pagina 12, haya dicho que el fen6meno as elitists, porque tiene raz6n. Lo es. Es raro, algunos 
contenidos son extraiios, porque manejamos formatos y estilos dtferentes. 

EDUARDO MILEWICZ 

Realizador 
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Buenos Aires, 3 de Agosto de 1995 

AM: Contame de tu intervenci6n en el catlllogo de Buenos Aires Video V. 
EM: Bueno, me pidieron que escribiera sobre esta segunda generaci6n de videastas que vino, 
luego de Ia de los '60s. Y escribf sobre los aires de los 80. Esa cosa que me parece tan gesto de 
epoca, empezar a hacer una cronologfa de esa historia cuando todavfa no habfa sido hecha Ia 
historia. eso tarnbien habla del video. El movimiento del video, lo que fue acli. Y me eligieron 
por dos motivos: porque soy uno de esos 'hist6ricos', y, b8sicarnente, porque soy de los pocos 
que ascribe, que se divertla escribiendo, y me dieron esa libertad. No participe del trabajo que 
hicieron Tquini y Trilnick, que me parece que es mas serio, de investigaci6n. Lo mlo noes 
menos serio, pero es mas literario, me dieron ganas de trabajario mas desde ese Iugar. 
AM: Tipo ensayo. Y tipo diario, recuerdo. 
EM: En realidad, yo lo que querla hacer era trabajar encima de algunas hip6tesis. 
AM: Cuales? 
EM: No me acuerdo precisamente, tend ria que volver a lee rio, es un texto viejo. Me parece 
que, en el primer momenta, es un momenta de 'Poxirarn': todo entraba y todo valla. Y donde el 
tema, casi no tenia que ver concretamente con lo que se producla, sino lo que se producla, y en 
ese sentido creo que fue un momenta muy rico, habla gente que llegaba del cine, del teatro, de 
Ia plllstica, de Ia literatura. Gente que reci9n empezaba. para Ia mayorla era una segunda 
estaci6n: todos hablan transitado otra, y llegaban al video. Y nadia se preocupaba sobre c6mo 
se tenia que hacer. En realidad, Ia mayorla no nos formarnos en video, los que ten ian 
formaci6n en eso lo hablan hecho afuera. 
AM: Vos ad6nde te formaste? 
EM: Yo estudie en ellnstituto Nacional de Cinematografia, y Ia carrara de Letras. 
AM: Que aiios? 
EM: Hace mucho, en el76-77. Y Letras en el82-86. Y lo que dejaba traslucir ese trabajo era 
que, a partir de los 90, para ml, empieza a intentarse separar las aguas. Digamos que hay 
gente que comienza a pensar clararnente que es video, y que no lo es. Y empieza a verse lo 
central y lo periferico. Pero me llarn6 Ia atenci6n, en ese momneto, de que necesidad habla de 
historiar, no porque no tuviera una historia real. Digarnos asl: el cine comienza su historia 
saliendo del circa, de lo circense, del entretenimiento. Empieza a vincularse, despues de los 
rusas, que son 'cabezones', pero Ia historia comenz6 a contarse en el30, en el40. Acli, diez 
minutos despues de que empez6, ya habla que hacer una historia. Y eso me pareci6 
interesante. Muy del medio, tambien. 
AM: Por que? Por lo simultllneo?. 
EM: Por las capacidades de lo electr6nico, lo hogareiio. Realmente, Ia independencia absoluta. 
Pensemos que, hoy, hay videastas que hacen seis obras por aiio. Comparado con el cine, o Ia 
literatura, inclusive con Ia pintura. Por ahl se parece mas a Ia pintura. No existe hacer seis 
largos al aiio. Me parece que pasa por Ia independencia que te da el media. Y Ia tecnologla 
electr6nica es realmente muy independiente. Aun Ia tecnologia mas sofisticada de Ia 
electr6nica, muchas veces no requiere esa cosa de Ia industria, de cuadro colectivo tan fuerte 
que tienen otras producciones audiovisuales. lncluso Ia tale estll siendo asl en ese momenta. 
Me parece que, en ese sentido, habla una abundancia de obras. Habla un cuerpo de obras, muy 
rapidarnente. Me acuerdo Ia primera muestra del ICI, de Ia noche a Ia manana, se hizo una 
primera muestra de video, y hablan mas de cincuenta obras. Y si tenes que hacer una 
retrospectiva de cine argentino de los 80, te cuesta muchlsimo juntar quince obras. Tarnbien me 
alarmaba un poco ellugar de Ia verdad, ellugar de Ia autoridad: definir clararnente que es y que 
no es video, que es y que no es video-arte. Pero eso me parece tarnbien que tiene que ver con 
Ia forma en que circula lo simb61ico en esta ciudad. 
AM: C6mo es eso? 
EM: Me parece que, de alguna forma, siempre hay un primer momenta que es explosivo, 
espontllneo, 'poxirarn'. Un segundo momenta que va pegado, y tiene que ver con las 
institutciones, porque el video en Ia Argentina fue muy alentado por las instituciones. Por elias y 
por c6mo se mueven en Ia promoci6n: festivales, becas, subsidios, muestras. 
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AM: Dame ejemplos. 
EM: El Goethe, eiiCI. 
AM:JVC. 
EM: Coca-Cola. Y habfa que ver el video, ver si se juzgaba con las mismas categories del cine. 
A mf una vez me toc6 ser jurado con genie que hizo unicamenle Ia experiencia del cine, yu es 
muy diffciul poder acordar algo. Trabajos que no tenfan ninguna vocacion por Ia estructura 
dramatica eran criticados por eso, y en el video me parece que no tiene ucho que ver Ia 
estructura dramatica. En ese sentido, me parece que el segundo momenlo, yo lo llamo 
'momento kiosco': legislar en funcion de Ia disponibilidad de beneficios que hay, de Ia cantidad 
de dinero en juego. Y en ese sentido, se producen otros ordenes de Ia cultura. Surgen 
movimientos importanles y espontaneos, sectores de Ia cultura, insittuciones que visualizan eso 
como algo en lo que se pueden involucrar con dinero. Y en esa direccion , Ia necesidad de darie 
un toque definido a algo que en realidad es mucho mas amorfo. Empieza Ia actividad de los 
docentes; Buenos Aires tiene esa cosa, hay mucha demanda de docenles: hay 10000 alumnos 
de cine. Eso es bB.rbaro. Se hacen diez pelfculas por aiio. 
AM: Pero debes saber Ia produccion, el volumen de produccion que hay en las universidades 
hoy en dia. 
EM: Sf, yo estoy en Ia FUC, y, como jurado, a veces tengo que ver casi 200 videos, es 
increible. Y bueno, empiezan a definirse ciuertas lineas en cosas que antes no importaban 
antes. Peo a mf me parece que el lema de Ia dispula no es el de saber si realmente es cine o 
video. Creo que Ia cuestion fuerte esta entre el video y Ia TV: me parece que Ia cuestion fuerte 
en Ia cultura de hoy siempre pas6 porIa TV. Es asl. Y, encima, el parenlezco genetico. 
determinada genie que empezo en el video y quiere realizar experiencias televisiva, versus 
genie que, por distintas razones, abomina Ia tele, o enliende que el destino natural de su 
producci6n no tiene nada que ver con Ia tele, y de alii, se concluye en mllximas, como que el 
destino natural es o no Ia tele. serfa como oponer Trilnick y Hermida, y creo que no responde 
mas que a una cuestion pasional y biogrtilica. hermida siempre fue un seducido por Ia tele. Y a 
Trilnick nunca le inleres6, el aspira a Ia plastica. 
AM: Te parece que extreman un abanico de posibilidades que en realidad se asumen en Ia 
propia obra? 
EM: Si. En relaci6n a su obra ellos son representativos, pero en una relaci6n a una conclusion 
general, creo que no. 
AM: Porque uno hace sus trabajos asumiendo un destino. 
EM: Si, por eso te digo, si es en relacion a su obra, estoy de acuerdo, paro en un plano general, 
que va mas alia de Ia obra, como una conclusion en tomo dellenguaje, ya me molesta. Porque 
lo mas comun, y lo mas tacil, es pensar que uno marca Ia ley y Ia finalidad. Nada indica que lo 
que yo busco con mi obra sea ley. seria una estupidez, una estupidez conceptual. Es distinlo, 
son problemas distinlos. 
AM: Digamos, enlonces, que nose puieden hacer asi juicios de valores. 
EM: Y menos, ahi es cuando se arma este campo, ese segundo momenlo luego del poxiram, 
este segundo momenlo en donde se pregunla que es el video. En ese senlido, yo no tengo 
nada claro lo que es el video. Y, es m's, me niego a aquellas personas que creen tener muy en 
claro lo que es el video. Me sienlo inc6modo. Tanto que digan 'EI destino natural del video es Ia 
TV', asf como otra 'EI destino natural, son las galerfas y los muesos•. Eso no me dice nada. 
Creo que, realmenle, Ia cosa es mucho mas profunda, complicada, oreoq ue estamos en una 
pre-historia. Y, por suerte, no hay capacidad de legislar sobre ese asunto. 
AM: A menos qde que se le ocurra a algun crftico. 
EM: Claro. 
AM: Y hoy? Porque me decis que aquello era prehistoria ... te parece que las cosas estan yendo 
a otras situaciones? 
EM: Digo, veamos, me parece que el video nacio puta, para dialogar con todos, para tomarse 
un cafecito con todo el mundo, y esta ahi. Y a Ia vez, nacio pula electronica, y pula informirtica, 
unas ganas de travestirse todo el tiempo, y ,en ese sentido, yo no se lo que va a ser un artista 
mediB.tico dentro de 15 aiios, ni denlro de 4 aiioa. Pero, en general, lo que pensamos nosotros 
es bastante narcisista: pensamos desde un centro donde nosotros ocupamos un Iugar ... no, no. 
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AM: Pensernos en un futuro: llendo a una confluencia, digital, algo expresado en imagenes, 
sonidos, todo confluyendo en lo binario, disolviofmdose los soportes. Tal vez en un futuro, 
delirando , digo, tal vez se consiga a quella reinserci6n de las funciones esteticas a las sociales, 
y esa perdida acabaria con el aislamiento estetico contra el que tyanto lucharon las vanguardias 
hist6ricas. 
EM: Sf, sf. 
AM: Veo rnucho de estos tiempos contemporaneos del arte tecnol6gico, como problemas 'en 
vias de ... •, buscando ofrecer soluciones a muchas de las preguntas y cuestionamientos que se 
hicieron a principios de siglo. 
EM: Entiendo. 
AM: Para que deje de ser un delirio, es que quiero ver eso en los trabajos propiamente como 
obra, en el discurso de los realizadores, en Ia imagen que ellos mismos tienen de sf y de su 
obra, de su rol en relacion a lo otros. Lo estoy viendo en una franca desastabilizaci6n, un poco 
lo que vos estils diciendome: que el video no es "aquel' arte consagrado, ni aquel otro a-poetico 
de Ia historia. Ninguna de estas posiciones: el que esta haciendo video esta viendose a sf 
misrno como generador de una experiencia audiovisual, autentica, no encajable. Y entonces 
hay destines como los puramente artisticos, que de esta forma estarfan superados. y aquel otro 
del artista como ser reprimido, alienado, como lo vela Adorno cuando sugeria el silencio del 
intelectual, tampoco. No seria ni una cosa ni Ia otra, tal vez consiguinedo una especie de 
reinserci6n. Quien te dice que de aquf a 50 afios no estemos leyendo solamente multimedia. 
Que va a pasar con el papal. 
EM: El video, desde ese punto de vista, es real mente pre-historia. Yo digo, y no tiene que ver 
con ninguna regia fuerte: creoq ue el video se inscribe en una sacralizaci6n de Ia estetica y las 
practicas pops. T odavia esta vinculado a1 pop. 
AM:Aios60? 
EM: El sentido mas amplio del pop. Creo que todo lo que entra en Ia tele, sea el origen que sea, 
es pop. Tiene esa capacidad. 
AM: La tale es un procedimiento pop. 
EM: Si. Y a Ia vez, uno tiene Ia posibilidad de pensar el video, Ia cinta de video, como una libro, 
en el sentido de Ia no linearidad, puede avanzar, como Ia lectura, y, a Ia vez, el sentido del 
consumo, genet que no deja de very hacer video, como papas fritas. Prototipo die paradigma 
Tarantino: realmente creo que es el primer director videasta. Hace poquito escribi un articulo 
para Clarin, a lo bruto, decia, que en cine habfan tres mementos fuertes del cine americano: el 
primer momento eran los descubridores (los Griffith), en el segundo momento, los 
cornunicadores dellenguaje (los Welles), el tercer momento es el cin 
efilo, los directores que se forman y producen muy pr6ximos a los poetas, a las universidades 
(son los Coppolla), es un cine de Ia revision. a Ia hora de pensar Ia 'Ultima tentaci6n de Cristo', 
lo hacen desde Passolini, y realmente lo hacen desde ese Iugar. Me parece que tarantino 
inaugura otra etapa, que es Ia de aquellos directores que s61o vieron cine en video. Es un 
paradigma, porque el trabaj6 en videoclubes seis afios de su vida. La Universal tenia 5000 
titulos, y en su videoclub tenia 10000. Que pasa: uno ve Pulp-Fiction y ve todo el tiempo citas. 
Ves Ia escena del baile, y es, de Godard, o tal otra que es de brian de Palma. VISto como no 
una ensalada, esto es Ia operaci6n de avanzar, retrocader. El cine de los cinefilos homenajea a 
los grandes directores. el video no homenajea: roba, captura. Es una forma de decirte que es 
un tipo bastante esceptico respecto del arte. Porque no tiene juicios, le roba hasta a un 
brasilero. Diogamos, yo tengo videocaseteras, que robo. Es como un paradigma. Pero , de 
todas formas, estarnos con Ia estetica pop, practicas pops. Y para entenderlo, hay que 
entenderlo dentro del mercado. Y me parece que todos los videastas crearnos dentro de estos 
gesto: ritos de captura, de apropiaci6n, de avanzar, retroceder, y circulaci6n de ese material. 
despues de este furor del pop -digo furorr, porque en los 60 se anuncia, pero uno no sabe de 
ningun manifiesto ... uno puede pensar que el mundo surrealista es en los 50, y no en el20, 
estan los pasajes, tambien debe ser una de las funciones del arte, esa de anticiparse unos 30-
40 afios- me parece que el paradigma de Warhol se verifica en los 90: esa cosa cruda del 
mercado, del arte como esfera del mercado, se verifica en los 90, Ia economia de mercado 
fuerte. Y me parece que por ese lado es el video. 
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AM: Es interesantisimo lo que estits diciendo. Estoy trabajando como modelos, procedimientos 
y categorias de obras, en Ia relaci6n entre las vanguardias y las neovanguardias. estoy 
encontrando laburos de los 60, del pop, como reviendo los problemas de las vanguardias. Y vos 
me trazits un puente de los 60 a los 90. 
EM: Este aiio voy a trabajar toda Ia materia sabre el pop. 
AM: Que materia trabajits? 
EM: Tecnologias Audiovisuales, para primer aiio, y doy direcci6n para tercero, y gui6n para 
segundo. En Tecnologias •.. dije, vopy a trabajar un eje tematico y un eje estetico: el temlitico, 
algo familiar, y el estetico, e1 pop. Me parece el mas interesante. No se si te sirve. 
AM: Vos me comentabas que Ia mayoria de las personas llegaban al video como segunda 
estaci6n, cual era Ia primera tuya? C6mo te conectaste con el medio del video? 
EM: Fotografla y cine. Pasando por letras, y Ia tercera, el video. Era mas fllcil grabar en video 
que filmar, yo empece a hacr un piloto de TV, bastante inmaduro. 
AM: C6mo se llarnaba? 
EM: 'Puertas de emergencia'. despues me ancargaron otro piloto de TV, no era mio. Y 
despues, en realidad yo queria hacer ficci6n, contar una historia. Y alii I hice, que Ia podria 
haber hecho concretamente en cine, era un corto, se llam6 'Seda negra•. lo podria haber hecho 
en cine, tambien. Y despues hice una serie para TV, que se llam6 'Desde adentro•, una serie de 
13 capitulos. Y despues, hice un documental en video, que se llam6 'Dias de agosto•, que eran 
apuntes sabre una vieja que se colg6 frente al afacultad de derecho. junto a ricardo Holcer. Y 
despues, hice un trabajo que mezclaba el video. con el soporte filmico, encima de un libro de 
Eduardo Berti, 'Los plljaros', del94. trabajaba que el celuloide era para Ia flcci6n, y el video 
para Ia representaci6n teatral: es decir, combinaban para esas casas. Por un problema de 
sensibilidad del material: soy 
convocado por un escritor, para trabajar sabre un libro de cuentos. Me parece que reune dos 
casas: por un lado, flcciones (historias), y , por el otro, voces, gestos , palabras que, 
independientemente de mi lado de ser escritor, me pasa algo en especial y las amrco, y cuando 
las vuelvo a leer, las marco, y son pelabras que me tocan especialmente, algo, que me invita a 
ciertas formas de Ia representaci6n. otra representaci6n audiovisual, e iconogrllflca. Entonces, 
Ia flcci6n en celuloide, y, el otro, le hago una puesta en escena que, para mi, tiene mas que ver 
con Ia inciaci6n de Ia voz, que tiene que ver con lo teatral. Y lo hice en video. Ahi, uni ... 
AM: Ter parece que el video tiene major sonido que el cine? 
EM: No. Es distinto. Me parece que el video tiene otro rito de Ia representaci6n que el cine: es 
mas noble para algunas casas, y menos noble para otras. Pero me daba mucho de esa 
proximidad del vivo que tiene el teatro. Y que no hay en cine, es imposible. El cine estll 
mediado por Ia estetica, no tiene esa cosa viva y fresca del video. Me pareci6 que el video sf, 
parecia que ... en 'Dilts de Agosto•, con Ricardo, hicimos el texto de una puesta teatral, 
entonces el video, a mi Ia epxeriencia no me cerr6, porque yo sentia que el video frente al vivo 
de lo teatral, se convertia en televisivo, y lo televisivo pulveriza cualquier cosa que le pongas al 
lado, te lo asaguro, no puede funcionar nada allado, lo pulveriza. 
AM: Me estits hablando de una interrelaci6n, de una cuesti6n de inter-textos, alucinante. Desde 
tu proceso creativo, entrits como en los huecos que te invitan, hasta Ia puesta, que es una 
interrelaci6n de textos constante. Genuinamente intertextual. No existe cada uno por separado. 
Se podria muy bien hablar de un texto-espectaculo en movimiento, llano de mutaciones. Que 
seria eso que va mudando, dependiendo de las relaciones? Vos me decis: trabajo lo teatral con 
el video, y Ia flccion con lo cinematogrllflco. Estableces relaciones de tensi6n que van por 
separado, y lo pansits por separado porque, en realidad, las vas a colocar juntas. Digo, estamos 
hablando de un juego de relaciones que te modiflcan y alteran, mutantes, Ia imagen como una 
cuesti6n totalmente relativa. 
EM: Y a eso habria que agregarie una cosa mas. por ej., en 'Los plljaros', yo experimentaba 
con una cosa mas: necesitaba que entraran las frases, escritas, grllflcas. Y cuando me puse a 
chariar con Ia diseiiadora grllflca ella me dijo, 'lo vamos a sacar dellibro•. Entonces copiamos 
el tipo de letra exacto del libro, en tamaiio y todo. Y no me alcanzaba eso, entonces, le puse el 
numerito de pllgina abajo. Y, al final, terrninaba haste en Ia humorada, diciendo que este video 
habia sido imprimido, no el copywrite. Era el objeto libro desde otra mirada, porque finalmente 
habia sido convocado por un escritor. 
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AM: No as broma lo que estas diciendo. Me ruedan en Ia cabeza un mont6n de cosas, que 
rodean lo relacionado al video como forma de pensamiento. Godard lo bautiz6 asi, como un 
lenguaje ya no de Ia representaci6n, sino de Ia presentaci6n de una serie de procesos en una 
velocidad y una estructura 16gica que no tienen que ver con Ia argumentaci6n aristotelica, por 
supuesto, sino con Ia no-linearidad, y con una especie de simbiosis de oralidad, escrita y 
visualidad. Tal vez exlsta una forma de pensamiento visual, entonces. 
EM: 0 vamos camino a eso. De todos modos siento, en mi, cierta nostalgia -por eso ese 
trabajo- que es Ia nostalgia dellibro. 
AM: La sensaci6n de no saber lo que estamos escribiendo, en que soporte. 
EM: En ese momento, y aun hoy, pienso en un programa de 1V que realmente se vincule con el 
pacto de lo oscuro. Serf a poder bajar todos los recursos narratives de Ia lV: conductor, persona 
que te !leva, que hable sin nadie, sin nadie que presente, y que hable en polifonia, es decir, 
discutiendose a sf mismo, y que se pueda hojear. Es decir, que el rito de pasar de hoja a hoja te 
de Ia opci6n de ir para adelante y para atrits, me gustaria pensario asi. Si queres, en el fondo, 
para mi esta nostalgia dellibro que aparece con esta cultura de los medios, para mi tiene que 
ver con Ia nostalgia del medioevo, esta entre el medioevo y el renacimiento, un mont6n de 
cosas que hoy no le importan a nadie. 
AM: Como el espacio de lo publico. 
EM: Ahora estoy trabajando en otro video que se llama 'Dias de mayo': hacen dos meses, a 
cincuenta metros de donde se suicid6 Ia vieja, se suicid6 una nena, una chica, una estudiante 
de belles artes se desnud6 y salt6 de un llrbol. Estoy trabajando en Ia investigaci6n de ese 
video que se llamara 'Dies de mayo', que tiene que ver con otro genero que me permite el 
video ... A mf 'Dies de agosto' me permiti6 tomar apuntes, apuntes no sobre Ia muerte, sino 
sobre Ia representaci6n de Ia muerte. El subtitulo de 'Agosto ... • es 'Apuntes sobre una puesta 
teatral'. Porque, de alguna forma, yo pensaba que los discursos que se montaron en tomo de 
esta muerte buscan escenlficar Ia muerte desde un aspecto teatral. Como si te dijese que Ia 
muerte, asl, a lo bruto, que hubo hoy, se va a recostar sobre los discursos imperantes de Ia 
circulaci6n de una epoca. Por ej., el discurso de Ia muerte de esta mujer, hasta hoy, es que era 
una jubilada, y que se habia matado por Ia situaci6n apremiante de los jubililados. Hoy, vas un 
miercoles a una marcha, y Peregrina Duarte y el viejo Matias son los dos martires de los 
jubilados. Pero Peregrina no era jubilada. Tenia 72 afios, pero no era jubilada. Y a Ia vez, era 
chorra. 1o que pas6 es que Pagina 12 tom6 Ia noticia y no investig6 nada. Entonces, ya esta Ia 
escena teatral de esa muerte. Y aca, con el suicidio de esta piba, el discurso imperante era muy 
fuerte, porque era estudiante de Bellas Artes, porque venia de familia de padres separados, y 
porque se le encontr6 un porro y ellibro de Ia novena revelaci6n. Entonces estoy convencido ... 
estamos hacienda s61o un mes de Ia investigaci6n, pero lo que va surgiendo nada tiene que ver 
con lo publicado. Entonces ahi viene otra cosa que a mi me encanta del video: el video es 
bllrbaro para tomar apuntes. Sobre lo real. no necesita ningun otro rito, nada. Entonces, el 
proyecto que tengo, es de que alguna vez me guatrfa mostrar las cuatro estaciones. Ya tengo 
'Dies de agosto', que es en inviemo, 'Dies de mayo', y se van juntando soles. En ese sentido, 
el video, en el sentido mas expllcito de lo tecnol6gico, me permite eso: el video graba. No hay 
rito, graba. A grabar, entonces. Y es bllrbaro, en ese sentido, c6mo trabaja el video con esos 
discursos. 
AM: Muy integrador. Todos tienen en comun un suicidio? La pregunta es 'Por que Ia gente se 
mata? • 

EM: Lo comun es que son suicidios en Recoleta. En un Iugar paradigmatico. A 50m de Plaza 
Francia. A mi lo que me interesa es que, como nosotros sabemos que una muerte es 
irreductible, cuando alguien se muere, me parece que estamos hablando de otra cosa. 
AM: Pero en este caso nose murieron, se mataron. 
EM: Claro. un suicidio. por que alguien se quita Ia vida, no hay c6mo resolverlo, no hay c6mo 
dirimirlo, no tiene sentido. Conceptualmente as impensable, como quien dice 'Voy a resolver mi 
vida', no tiene sentido, Ia vida no es una ecuaci6n, no se resuelve. Lo que estoy queriendo 
hacer es un retrato de ... como si te diria que estos son dies de Menem. Como una mirada muy 
personalizada que estalle en otra cosa, en apuntes sobre los dies de Menem. Entonces elijo ese 
Iugar, lo que signlfica ese cementerio, esa facultad de derecho, ese Iugar de las belles artes, 
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esa confiterfa La Biela, esos telefonos britanicos, veo el paisaje y digo que no puede ser. El 
video graba, y eso es barbara. 
AM: Pensas en quien love? 0 pensas en verlo y recordarte esas referencias? Te interesa que 
alguine lo vea. 
EM: Comunicar, llegar. Sf. 
AM: Y c6mo marcas que noes ficci6n? 
EM: Yo no marco que noes ficci6n. Hay dos casas: en primer Iugar , trabajo con casas que 
aparecieron en Ia boca de Ia gente, aunque par poco tiempo. Y trabajo sabre material de 
archivo de los canales: me los dan. 
AM: Trabajas con el archivo de Ia tele. 
EM: En este caso el material es de un turista extranjero quye estaba ahi, y grab6 todo. Porque 
Ia piba subi6 e hizo una re[presentaci6n, estaba loqufsima, y nadie pensaba que se iba a tirar. 
Grabando como quien graba a los mimos en Ia puerta del Pompidou. Y ese material es buena 
para pasarlo en Ia tale. Es un hecho mediatico. Y el de Ia vieja tambien, como estuvo colgado 
de las seis hasta las diez de Ia manana, frente a Ia facultad de derecho , y es muy loco, desde 
Ia facultad, ver el cuerpo colgado de un arbolito, los noticieros lo greabaron mucho y lo 
emitieron mucho. Pero sf, yo trabajo con las gerencias de noticias de los canales: me 
comunico, me lo dan, lo veo, y comienzo a investigar. El de Ia vieja , tambien. El punta de 
partida fue una toto publicada en los diarios: Ia vi y me interes6. Me dije 'Aca hay alga'. La de 
Ia chica es mucho mas dolorose, no abre mucho el campo de juego. Porque Ia foto de Ia vieja, 
no se si par Ia avenida Ubertador atras, pero es muy fuerte porque es un andr6geno, parecfa un 
hombre. Saco, pantat6n, era otra case. Aca es el cuerpo desnudo y Ia cabeza ... aca es mas 
patetico, y con Ia vieja, lo que trabajS -y que esto sf tiene que ver con ellenguaje- no s61o el 
material dado par las agencias de noticias, sino un segundo material, con conversaciones de 
mujeres y de testigos. Yo tome at portero de noche, y al encargado del bar, que fue el primero 
que hizo Ia denuncia. El primero que lo habia sabido, y el primero que recibi6 su cuerpo. Y 
despues lo que hice fue poner dos mesas de mujeres, una de 65-70, y otra de 30-40, en el 
mismo bar, Ia misma posioci6n, camara de registro, y lo que hice fue que hablaran de los 
mismos puntas. Les dije 'Hablemos sabre ropa interior femenina', porque yo tenia el data de 
que se habfa ahorcado con una media de nylon. Y, a aprte, como uno saba que cualquier 
camino te lleva a donde queres ir, empezlls hablando de ropa femenina, de seducci6n 
sensualidad, todo ese juego a los 70 y a los 30 y pica, para que Ia bombacha, para que las 
medias, y tenminamos hablando de Ia mujer. Entonces se puede decir que es un primer 
material, que es evidentemente mediatico porque sali6 par Ia tele, esta relacionado con Ia 
investigaci6n periodistica, y un segundo material que esta relacionado con esta otra fonma de Ia 
historia, que son los tastigos, el genera reportaje. Dos casas que me gustan mucho, y que 
quiero trabajar, como Ia conversaci6n, que es un genera que me gusta mucho, Ia conversaci6n. 
La gente conversa. Uno, en Ia cara, les lira el tema, y si les das el punta de partida, y Ia case 
sale, a los cinco minutos se olvidaron de Ia camara. y como Ia puse muy lejos, y a una Ia puse 
de espaldas, lleg6 un momenta en que estaban hablando entre elias. Y a mi me apasiona 
escucharlas charlando entre elias. Esa es otra case: genera conversaci6n. Y Ia otra cosa que 
me faltaba es alga que me lo daba el cine: Ia mujer sali6 del hotel, en Pueyrred6n y Rivadavia, 
y se ahorc6 en Recoleta, quiere decir que recorri6 toda Ia avenida Pueyrred6n, que es una 
avenida que atraviesa las capas sociales: de Once a Recoleta. Y lo hizo entre las dos de Ia 
manana y las seis. Hice una subjetiva de ella, hasta el arbol, en el mismo horario. 
AM: Y que viste? 
EM: Seve un retrato clara de Buenos Aires. Seve lo que es el Once, seve un Bs As muy Bs 
As, jugue un sonido ambiente, una Buenos Aires sin maquillaje. Y me pareci6 que Ia subjetiva 
daba un plus, que el cine me daba eso que es bien lenguaje, pero que daba eso que podia 
faltar. 
AM: El video le iba a dar una texture muy particular. 
EM: Divina Ia textura que le dio. Divina. 
AM: Te vueivo al que est8s hacienda ahara, que te dijo esta muerte de Ia chica? 
EM: Te digo las casas que se me abren. Me interesa muchfsimo trabajar con Ia gente que tiene 
veinte aiios. Me interesa muchfsimo trabajar sabre elias. Porque no tienen ninguna 
representaci6n audiovisual, es decir, nadie se ocup6 de incluirlos temirticamente. Me despiertan 
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muchfsimos interrogantes. Porque lo otro es fuerte. Y si me pongo a trabajar sobre ellos, es 
porque admito que no soy joven, y eso me parece interesante, y empiezo a trabajar sobre cosas 
que existencialmente me importan. No tango Ia manor idea de lo que es tener veinte ailos en 
los 90, yes una inc6gnita que quiero despejar. Presionarme, preguntanne. No tango idea de lo 
que es ser un arlista joven en los 90, porque esto se parece mucho a un artista malogrado. 
AM: En los 80 estaba bastante claro quien era un artista. 
EM:Si? 
AM: Bueno, me acuerdo del abundante circuito cultural, mezcla de dancing con salas de cine y 
teatro, una forma de ser artista joven durante los 80 que era bastante clara, un circuito fuerte, 
muy habituado, las bienales, parecia bastante claro. 
EM: Bueno, parece que sf. Hoy en dfa no lo se. Por el otro !ado, se peg a at rito del artista 
malogrado, de Ia figura romantica por excelencia. Y Buenos Aires todavfa estil muy cargada de 
lo 'maldito'. Fijate que, de alguna forma, el rock argentino se define por sus muertes. Hasta que 
no existi6 Tanguito, el artista malogrado, no existfan los arlistas de La Cueva. Yen los 80, 
Luca. Y de ahf para atras, uno llega a Rimbaud como paradigma y, a Ia vez, se me pega lode 
las Bellas Artes. Me interesa de que es una muerte pop: el hecho de que tenga un porrito, y un 
libro de best-seller como esoterismo, me suena como ... yo tengo Ia idea de una 'madre', un 
'padre', un 'tio' pop. Porque da Ia sensaci6n de ser un dialogo generacional. Es muy fuerte. Y, 
a parte, hay otra cosa mas. Los diarios catalogaron a Ia estudiante de bellas artes ... le pusieron 
'La modelo'. Enseguida las vino. 
AM: Pero de d6nde sacaron eso? La chica era modelo? 
EM: No. Era estudiante de bellas artes. Le pusieron 'La modelo'. Creo que porque estaba 
desnuda. 
AM: Lo tomaron como pose. 
EM: Claro. Nose .... se me dispara para todos !ados. Es una muerte publica, en ese momenta 
habian como 200 personas, estaba 'en bolas'. Ahora te digo por que era una modelo: estaba 
una amiga que Ia retrataba, le estaba sacando fotos. Y porque, ademas, me interesa Ia imagen 
como figura, Ia imagen del salto, el vuelo, asociada por excelencia at arte romantico. Eso me 
parece que me da el pie neceario para abrir muchos juegos entre el arte, Ia cultura y Ia polftica. 
Y los medias, claro. Cree que se le puede sacar mucho jugo. No tengo mucha idea de para 
adonde va, pero estoy seguro de que va, tango una paciencia. 
AM: Me parece que has dado una vuelta interesante sobre el medio, Ia tecnica. 
EM: A mf me parece que el desafio mas serio de Ia cultura popes esa de haber asumido Ia 
ecuaci6n entre alta cultura y cultura de masas. Ese es el punto. Cuando vos hablas de 
comunicar o no comunicar ... 
AM: Y el video como esas operaciones de segundo grado, no? Una lectura masiva, y 
desenvolver el conflicto con Ia TV. 
EM: Yo te quiero decir una cosa. Para mi el segundo grado noes una cuesti6n de Ia disciplina, 
sino de Ia polftica de artistas. En Tarantino no hay segundo grado, no hay ni homenajes ni citas. 
Hay acci6n. 
AM: Eso es romper con Ia auto-referencia. 
EM: Claro. Y en ese sentido no se si me interesa el segundo grado. 
AM: Pero es evidente de que trabajas desde el para que tu conciencia, ese contacto del 
lenguaje con lo real,tengan una organicidad. Estil pensado desde una refiexi6n. Pero como 
objeto-obra no te interesa Ia obra auto-referente. 
EM: No. Me interesa Ia conciliaci6n con alguna forma de Ia sensibilidad. En ese sentido, es 
mas ... en ese sentido hay como una cosa de lo clasico y lo humanista que yo ya no resigno. Me 
sigue viniendo barbara. 
AM: Crees en una etica antes de Ia estetica? No estoy hablando de moral, estoy diciendo ... hay 
mucha gente que mantiene los 'boliches' separados. 
EM: Para mf estica y estetica es lo mismo, se resumen en una sola cosa. Y te soy sincero: a mi 
las obras solamente inteligentes no me seducen. Es mas, yo crec que esta sobrevalorada Ia 
inteligencla. Parece que sensibilidad e inteligencia son las cosas con las que uno trabaja. 
sensibilidad en estado puro, parece que estas empobreciendo. Y si trabajas nada mas que con 
el cerebra, tambien. Es Ia de Trouffaut: primero trabajas con el coraz6n, y luego con el cerebra. 
Eso me sirve. 
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EM: Me encanta el manejo que haces de denominaciones, de palabras. Hablas de romanticos, 
hablas de pops, hacienda una referencia bien puntual, expl!cita, pero al mismo tiempo 
haciemdolo como en Ia versi6n porteiia. 
EM: Lo capturo como mfo. 
AM: El romantioo porteiio esta super-clara. Y el pop porteiio tambien esta clara lo que es. S61o 
que noes exactamente romanticismo ni pop, pero entiendo perfectamente. Es asf, tal cual, 
tendrfamos que hilar mas fino, y me parce que tu discurso es riqulsimo. Podrlamos hilar mas 
profunda y establecer algunas oomparaciones que tal vez sean muy Utiles de ver, tal vez nos 
muestren lo que esta pasando. Los romanticos ya fueron muy estudiados, y reviendo estas 
casas quizas nos aparezcan otras que nose hayan dicho. Te parece que hay poca reflexi6n 
estetica en el media 'video'? Vos podes oonversar de estas casas con todo el mundo? 
EM: Yo converso s61o con una persona sabre esto, del media: Andres Di Tella. Los jueves. S61o 
con el. No tengo otro interlocutor. Quizas podrfa haberlo ... te podrla decir lode siempre, que 
uno trabaja mucho, que no tango tiempo, pero, sin embargo, me encuentro con Andres y nos 
ponemos a pensar juntos. Te digo Ia experiencia esta de Clarln: un encuentro con escritores, el 
tema •Los nuevas lenguajes y los medias'. Habfa semi61ogos, escritores, soci61ogos, gente 
pesada. Y con el (mica que pude mantener una conversaci6n fue con Andres, que tambien 
estaba. El resto me parecla como que nunca lbamos a conseguir entendemos. La gente de 
sociologfa, muy cerrada en el discurso de izquierda, para quienes Ia TV es un •cuco" o una 
panacea. El discurso del escritor, era porIa perdida de espacio de Ia literatura. Y nadia hablaba 
en concreto de c6mo se trabaja, y c6mo se produce, etc. En este momenta, yo descreo un 
poco, soy esceptioo de los campos armadas para Ia reflexi6n. En ese sentido, soy mas 
partidario de llevar un diario de trabajo, leerlo con Andres, con poca genie. Como es muy 
provisorio todo lo que estlls pensando, y Ia ecuaci6n se reduce un poco a lo que haces, lo que 
decls. Ueva mucho mas tiempo, es un tiempo de transito, despues te das cuenta de lo que 
haces. 
AM: Eso es enseyo. 
EM: Y, a parte, si bien algunas casas trabajo sabiendo hacia d6nde voy, en general, lo descubro 
en el viaje. Cuando me seduce algo, me mata. Y despues me entero de por que. Y me gusta 
mucho hallar Ia forma especlfica de lo que estoy hacienda. Me es muy diffcil penser, trabajar en 
una sola linea, en una cosa (mica. Es imposible. Tango el proyecto ahara de dos programas de 
tele, este video, y mi largo. Y Ia idea, para ml, noes hacer s61o mi video, o s61o los dos 
programas de tele, o ellargo, Ia idea , para ml, es todoe se abanioo junto, ese conjunto de 
casas. 
AM: Que largo? 
EM: Note habla oontado nada. 
AM: Lo trabajas como un cuerpo, entonces. 
EM: Sf, si. Te dirla que, en el fonda, las preguntas son las mismas: que es una mujer, que es el 
amor, que es un hombre. Que es ser papa, ser hijo, esas casas. Lo demas, es todo mucho mas 
chiquito. Y ahf sf me parece que estetizar no tiene sentido, y conceptualizario te6ricamente no 
tlene sentido. Realmente, en el fonda lo que me preocupan son esas casas. La muerte, me 
preocupa mucho, desde muy joven. El tema del amor, de los hijos. La sobrevivencia, Ia guita. 
Me mando en nudos que me permitan preguntarme casas mas fuertes. Y despues viene el 
soporte, digamos que eso lo pide lo que est8s hacienda. Pero yo creo que si tuviera s61o un 
lapiz y un papal, y Ia posibilidad de trabajar s61o sabre eso, tendrla Ia esencia: lo que preguntar. 
Esoes. 
AM: Quienes son tus padres esteticos? 
EM: Sin serlos absoiutamente. Puig me interesa mucho, me parece que es el pop argentino. En 
cine, el que mas me interesa, es Woody Allen. Muchisimo. De el podemos hablar dlas. 
Trouflaut me interesa mucho, mucho. Sin forzar, s gente con Ia que tango un vinculo. 
AM: Claro, uno slempre tiene como una familia armada, un hermano ... 
EM: Sf, clara. Un hermano, un vecino, un padre. Bioy, y Borges, y Arlt 
AM: Aquella cosa de Ia depresi6n de los gobiemos conservadores. Los suburbios post
industriales. 
EM: Sf, y esa cosa por el arte. Es muy para aca, esa luz estetica, esceptioo, contemporaneo. 
AM: Vos me hablabas, fundamentalemente, de gente de Ia literatura. 
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EM: De Ia literatura, del cine. Te digo que ami me impresiona, y termine de dedicarme a Ia 
literatura, en Ia revista El Amante. Te digo que, del campo del video, no me interesa mucha 
cosa, y particularmente, nada. Nada. A Ia hora de elegir un vino, elijo uno con historia, es del 
tiempo de lo que se trata, creo que estamos en un proceso, y es diffcil saber alguna cosa ahora. 
Yo te digo que, para mi , mantener esa ecuaci6n, entre lo medildico, y esa cosa clasica
humanista, me da un juego vital interesante. Avanzar mucho y retroceder mucho, en Ia historia 
del arte, me parece que es un privilegio que tenemos. Es una ventaja. par algo nos toc6 estar 
en este momenta, en el que podemos hablar del arte en general. 
AM: Esa es Ia epxeriencia modema. 
EM: Mi sobrinito con el cd-rom tienen una enciclopedia de cine con 8000 titulos, en el 
80% con imagenes de las majores secuencias. Con 8 aiios, sabes lo que va a saber de 
cine? Es un placer. Te puede recitar dialogos enteros de peliculas. Yolo que te 
propongo es que intercambiemos direcciones. 

CARLOS TRILNICK 

AM: Cuando se vendieron esos videos al MOMA? 
CT: El aiio pasado. 

Realizador e Produtor lndependente 

Buenos Aires, 28 de Enero de 1994. 

(Me muestra el catlllogo de sus videos, con fotos tcmadas de los monitores, y tambien 
fotograffas de sus instalaciones). 
AM: Pareciera que en las instalaciones retomas, mas que un tema en particular, 
ciertas operaciones de sentido que se hagan con el referente. Como que, en vez de 
hacer una copia iconogrllfica, se busca reconstruir las formas que Ia propia cultura 
tiene de significar. por eso me quede pensando si esto rompe totalmente con el 
concepto de Ia obra de arte con aurea, porque es fantastico hasta Ia forma de 
producirlo: uno puede mandar Ia idea, y otras personas, construirla. 
CT: Pero para montarlo, hay que estar. No todos los lugares son iguales, hay que ver. 
estas obras las mostre primero en el Rojas. Estas son las paginas de prensa. Hice seis 
carpetas de esto, y un video que es una edici6n del material que estan en los dos 
canales de video. 
AM: Que bllrbaro como los titulares de los diarios salen mucho mas claros que aca. 
CT: En el interior son mucho mas concretos. 
AM: Me acuerdo, el aiio pasado fui a pintar un mural en Carlos Casares, que tiene una 
experiencia con pollticas culturales muy interesantes. 
CT: Giesso habla hecho algo alii, no? 
AM: Sl, tiene un diseno urbenistico muy interesante que no se puso en practica del 
todo, pero tambien cnstruy6 una plaza de esculturas, con obras de Roux, etc. 
CT: Conozco una gente que hizo un video sabre Casares. 
AM: Sl, Ia gente de Ia CRT, que hizo un video sabre Ia historia de Ia inmigraci6n judla 
en Ia provincia de Buenos Aires. En Carlos Casares hay un museo hist6rico que 
guarda un archivo con documentaci6n muy valiosa al respecto de esto. Y de los diez 
murales que se estaban hacienda, salieron en los diarios con una repercusi6n barbara. 
Bueno, contame culll es tu formaci6n? 
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CT: Soy fot6grafo. Empece con Ia fotograffa cuando era muy chiquito. Fotograffa y 
Super-S. 
AM: lbas a una escuela? 
CT: Sf, pero s61o a Ia vez hice fotograffa. despues tenfamos un equipo de Super-S: una 
camara entre varios. Casas asf, y, despues, me fui del pais. gane una beca para 
estudiar en Israel. Y me fui. En realidad iba a aprender cine y TV, yo iba a hacer cine, 
al video no lo conocfa, todavfa. Manos aca. En esos aiios, conocf al video, que no se 
hacfa aca, se hablaba muy poco. Y en Ia beca que recibf, tuve que hacer un aiio de 
ingreso en Ia universidad. Y cuando uno recibe una beca, tiene que hacer trabajos para 
Ia universidad. Asf que hice trabajos semanales, liberaron el dinero para Ia beca. 
Entonces, tenia un amigo colombiano que trabajaba en el departamento de TV de Ia 
universidad, y necesitaban gente. Entonces, el trabajo para Ia beca lo hice alii. 
AM: Que experiencias hacfan en TV? 
CT: Ahf hacfamos circuitos cerrados, video educativo para Ia universidad, y se lo 
utilizaba mucho para Ia investigaci6n. 
AM: De que tipo? 
CT: Sicologia, sesiones familiares filmadas. Varias cameras. Esas imagenes se 
quedaban archivadas. 
AM: Y esto lo hacian propiamente con video? 
CT: Si. Despues haciamos reportajes a personas viejas, que tenfan un poco el debar 
de transmitir una tradici6n. Yo me acuerdo que ayude a hacer un trabajo sabre unos 
viejitos que venian no me acuerdo si de Marruecos o de Tunez, que mantenian las 
tradiciones muy fuertemente, s61o que muy orientalizadas, con infiuencias arabes, y 
que trataban un jardin de plantas alucin6genas. Que para enos no eran drogas, sino 
que era una cosa muy mistica, enos Ia masticaban , como rumiantes, para meditar. Y 
se hacian trabajos de este tipo, a veces hasta pedidos por el departamento. 
AM: Uds. Mismos los organizaban? 
CT: Yo era un asistente basico, un tiracables. Lo interesante fue descubrir el medio. 
Dentro del departamento de TV, conocf el video. Era hiper-bilsico en esa epoca, no 
tenia muchas posibilidades de montaje, eran s61o dos cameras, montar directo con el 
switcher. Y despues, como habfan tiempos Iibras, podiamos jugar con los equipos. 
Jugar con los circuitos cerrados, nos llevilbamos Ia camara y a grabar ... muy distinto al 
cine, al Super -8. La cinta ... descubrf el medio. Nada especffico, es esto. Despues, 
pase el examen de ingreso a Ia escuela de cine, que fue una decisi6n tipo entrar en 
una escuela de cine que tenia un departamento de video. 
AM: Que es lo que note interesaba mas del cine? 
CT: Me interesaba mas Ia dinamica del video. Yo venia muy infiuenciado por las artes 
plasticas. Buscaba algo mas cercano a mf, que el cine academico. Y desde alii estoy 
trabajando en video: 79. 197S hice todo ese trabajo en Ia universidad, y empece a 
estudiar, hasta el 82, cuando volvf para aca, y entre a trabajar en TV cable, en vee. 
En diciembre del 82 empezaron a transmitir, y yo trabaje alii desde diciembre. Tres 
personas haciamos lodo el trabajo. Aca no hubo gente capacitada, sabre todo en 
edici6n, manejo de camara, puesta en escena, Ia direcci6n de camara, hasta ... 
AM: Como plantal del canal, no como gente de una productora. 
CT: Si. Trabajaba S hs por dla, a veces mas. Haciamos recorte sin switcher, recortes 
con dos o tres cameras, y sin editar. Generador de caracteres, todo lo que hubiera que 
hacer, places, etc .. 
AM: Fue un entrenamiento fabuloso. 
CT: Sf. Lo que pesa es que se retard6 y Ia idea no era esa. La idea era utilizer una 
tecnolog!a un poco major que Ia que yo usaba en Ia escuela, y el dueiio del canal no 
tenia equipos nuevas, eran equipos de mas de diez aiios. Y Ia tecnologia cambi6 
mucho en diez aiios, es impresionante. Hoy no se c6mo esta actualizado, 
pero ... Bueno, en Israel estudie con Fabian Hofman, y en el canal tambien trabajamos 
juntos, nos volvlmos para Ia misma epoca. Nosotros ya hablamos hecho trabajos 
juntos, en Ia epoca de estudios. Mis primeros dos videos son co-dirigidos con el. Y 
tenfamos intenciones de hacer otras casas, ademas de videos. Todas cosas creativas, 
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pero Ia idea era poder producir, cosa que en Ia Argentina era bastante dif'icil en el 83, 
pero hicimos Los Abuelos de Ia Nada en Obras, que sali6 editado en video. Despues 
estuvimos como un aiio haciendo cosas, pero despues yo me abri para dedicarme a Ia 
TV independiente, tanto en fotograffa como en video. 
AM: Uds. Querfan trabajar y producir, con que objetivos? 
CT: Dirigir. 
AM: Pero despues, Ia obra con que destino? Distribuir c6mo? 
CT: Ah ... eso despues fbamos a saber. Creo que hasta hoy en dfa es asf. 
AM: Ni siquiera como idea de obra, a d6nde dirigirla. 
CT: Bueno, creo que lo de Obras etsaba dirigido a un publico determinado, era el 
grupo del momento. Se pas6 por cable, el cable lo compr6, se edit6el video. Pero era 
una epoca en Ia que no habfan ni programas de video-clips. Casi no habian clips 
argentinas, ni trabajos de este tipo, de grabar conciertos, nada. Asi que era un poco 
buscar un camino para Ia dlfusi6n del medio. Y, por otro lado, Ia obra, ... naturalmente 
no habfa Iugar d6nde exhibir. Me acuerdo de que fui a UNICIPAR en gesell, en el 83, a 
ver si habfa algo en video, y el video parecia algo rarfsimo. Habfa algunos trabajos 
que Ia escuela de Avellaneda , los alumnos de Hermida, presentaban en Ia escuela, 
con el circuito cerrado, los monitores, que se perdi6, no hay copies. Y nosotros, en una 
pantalla abierta, paamos nuestros trabajos, pero no habfa video. AI video lo usaban 
como propuasta didactica die cine, como ejercicios para hacer cine. Nose suponla que 
se podia hacer obra en video. 
AM: Me acuerdo que viendo las muestras anuales de Ia escuela de avellaneda, por 
supuesto que nadie se preguntaba Ia diferencia, el interes en encontrarle lo especifico, 
en entenderlo como una cosa aut6noma. Pero me acuerdo muy claramente que en lo 
sensible, no se si por el tipo de corte, entre Ia realizaci6n en cine y en video. La 
diferencia era muy tajante, por empezar, con el trabajo del sonido. En video se 
trabajaba muy rUsticamente. 
CT: En Super-S tambien era muy malo. 
AM: Pero tenia otro raccord. 
CT: Yo nunca me declare cineasta, entonces eso tambien era raro. 
AM: Hiciste cine alguna vez? 
CT: SOlo un proyecto en Super-S. Nada mas. Despues me dedique al video. No lo 
tengo como opci6n, uno nunca sabe, todos los soportes son interesantes. Pero el video 
me resulta mas familiar, yo puedo pensar unaobra en video, en forma natural, y si 
tengo que pensar una obra para cine, tengo que hacer otro trabajo intelectual, y no 
siento ninguna necesidad de hacerlo, tampoco hay que forzarlo. Para ml no es una 
meta, sf podria llegar a utilizarlo. Sf podria llegar a utilizar el soporte fflmico para 
algunas cosas, pero me parece que el video ya ha crecido tanto, que hasta ha 
contribuido al cine. 
AM: Ademlls, se puede decir que ellenguaje del video, sus posibiliaddes, han crecido 
tanto, quie ya uno juega dentro de eso, y sobra. 
CT: Las posibilidades tecnicas. Todo avance tecnol6gico es un avance de las 
posibilidades dellenguaje, tambien. Recursos expresivos, entonces, las obras estlln 
alii. 
AM: Entonces que pasa cuando te encontrlls con una crftica de video aplicando el 
concepto de Ia exploraci6n del medio, por ej. Que pasa cuando alguien dice que un 
video es bueno por este motivo, como critica buena. 
CT: Me parece bien, por que no. 
AM: Pero no deciamos que eran un poco infinitos estos recursos? 
CT: Si. 
AM: Entonces que es eso de explorar un recurso? 
CT: Una cllmara es infinita. Yo tambien puedo captar infinitas imagenes. Entonces 
cuando haces un video, podes seleccionar entre infinitos materiales, y todo depende 
de c6mo lo piensas. De ultima, cada uno, yo me siento en una isla de edici6n y se que 
efectos uso. No uso cualquiera, tengo algunos en los que yo me siento c6modo. Y 
pienso que no le sirve a todos. Aunque parece que mi obra a veces esta muy 
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tecnologizada, a veces, pero no es tan asl. De Ia infinidad de casas elijo una cortina, 
una forma de encuadrar. 
AM: Es como quien elije con que tipo de rima ascribe, es un recurso mas. 
CT: Ahora estoy pensando en una obra mas larga, de 30-40 min, pero Ia quiero editar 
con HABIL, sabes cual es Ia tecnica? Luce como una computadora con dos monitores. 
Entonces mandas todas las imagenes al disco rfgido, y editas a otro disco. 
AM: La vi, hay dos en Argentina. 
CT: Ahora hay un poco mas, como cinco. Y podes utilizar hasta 24 canales de video, 
sin re-copiar, esta todo en el disco. 
AM: Y hasta llega el momento en que podes hacer hasta un stpry-board de loque vas a 
obtener finalmente. 
CT: Claro, siendo 24, podes hacer hasta un minuto. Podes ver el mnuto entero. 
AM: La vi en el estudio-productora en Ia que esta trabajando Darfo diaz, aquf cerquita. 
CT: Y estoy viendo de hacer mi pr6ximo trabajo asf. 
AM: Y de que trata? 
CT: Es un video muy auto-referencial, de Ia relaci6n personal, de devenir del tiempo, 
en perspetiva, antropol6gico conmigo mismo. Supongo que me va a llevar mucho 
tiempo hacerlo, pero ya tengo todo grabado. Pienso que utilizar una tecnologfa nueva 
tarnbien te hace salir cosas que antes no habfan pensado. La historia de este equipo 
es que si despues de editarlo todo note gusta algo, lo secas, cosa que en video eso no 
podfas hacerlo. Y viene de salir del soporte, pasar al disco, y agregarle todas las 
operaciones que te permite Ia informatica. Creo que esto, dentro de unos aiios, no 
muchos, no van a existir las otras islas de edici6n. 
AM: En Ia charta con Darfo (Diaz), hablabamos cobre c6mo lo tecnol6gico apoya una 
visi6n de estructura de Ia obra, como que Ia desarrolla mucho mas. Y pensaba si no 
era casual que, a Ia vez, estuvieran apareciendo en Ia TV parodias de genero tan 
finas, como las que se hacen en "Cha-cha-cha"con el cine del 70, que ya son trabajos 
que tienen una minuciosidad y rapidez en Ia captaci6n de Ia forma que es 
impresionante. Vefamos como este video es ... fabuloso. Podes editar imagen y sonido 
a Ia vez, tambien. 
CT: Claro, de sonido tenes tambien no se cuantos canales. Y a Ia vez, estoy ahora en 
una serie de proyectos de producci6n. Con Sabrina (FargQ tenemos una productora, El 
Ojo Visor, y estamos intentando generar dos o tres proyectos de producci6n: hacer los 
trabajos, producirlos y salir a venderlos, aspirando a una grande audiencia. Me interesa 
mucho hacer algo con lo que quiero empezar a trabajar, que es Ia reacci6n de los 
medios graficos, el diario y el video, Ia revista y el video, ese tipo de casas, y Ia TV, 
sin dudas. Pienso que un producto que llega como una revista o un diario, uno puede 
trabajar con mas libertad que Ia que tiene en TV. Pesnar de que Ia persona que recibe 
esto lo va aver en su casetera, en otro tiempo, sin zapping, que los que te hace sufrir 
Ia Tv. Me parece que es un medio a desarrollar, tambien. Y estamos encausando una 
serie de producciones por este lado. 
AM: Yen que tipo de genero? 
CT: Documental, documental de creaci6n. 
AM: este trabajo que ya casi terminaste de trabajar tiene que ver cone sta idea? 
CT: No, es video-arte. 
AM: Y que es un documental de creaci6n? 
CT: Es un documental en el que esta muy clara Ia mano del autor. 
AM: Con alguna linea tematica enparticular? 
CT: Me interesa Ia linea del arte, Ia plastica. Es un poco un secreto industrial. 
Buscando altemativas de vida, tarnbien. Me gusta esto, y busco forrnas de hacerlo, es 
mantener Ia linea de trabajo hasta ahora cosechado. Por ej. Dario curte mas Ia linea de 
Ia TV, porque le gusta, y me parece barbaro. Pero a mi no me interesa Ia TV, y creo 
que los medias graficos son un potencial impresionante para el trabajo en video. Hasta 
ahora, se esta dando, pero lo que hacen las editoriales es comprar material que ya 
este hecho, c materiales que no tengan derechos, como las pellculas viejas. Hay otra 
cantidad de casas que se pueden hacer, divertidas, que me interesan, pero ahf ya hay 
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que buscar quien ponga el dinero para bancar Ia experiencia hasta venderlo, los 
equipos, poner todo en 6rden. Hacerla. A mi me entusiasma mucho este tema, 
inclusive estoy pensando en mudar de fase, estilo de vida, etc. 
AM: Despues de esta experiencia con el canal, me dijiste que estabas con ganes de 
producir tu trabajo ... 
CT: Sf, mi propia obra. Lo que apsa es que trabajar en un canal te gasta, sails 
agotado, despues de 9hs, trabajando en el medio de uno, frenas tu obra. No podes ni 
pensar en salir despues de las 9hs a querer editar tu propio trabajo. Tenes que ditar 
programas, avances de peliculas, llega un momenta en el que vez tantas imagenes, 
que, despues de ester unos mese asl, sofiaba en switcher. No tenia ... mededique mas 
a Ia fotografdia ... 
AM: Contrapeso a Ia velocidad. 
CT: La fotografla nunca Ia abandone. Inclusive el afiopasado tuve tambien muestras 
de fotos. 
AM: Vi los videos que tenes aqui en Ia videoteca deiiCI, y me quede muy sorprendida 
con "Celada" y 'Vispera". Me gustaron muy particularmente, y me parece que tiene una 
val;oraci6n del cuadro en donde se te siente muy cercano a Ia foto. 
CT: "Vispera• es gracioso ... 
AM: Hasta hay toma fija con corte y cosas por el estilo. 
CT: "Visperas • lo fuimos a grabar y sin autorizaci6n, porque era un lio. No nos 
dejaron, lo grabe todo de pirata, los travellings, etc, el tratamiento del video tue un 
poco el de Ia camara escondida, trabajar los cortes, y demas. Entonces todos cuidaban 
que no viniera nadia. 
AM: Entonces por eso tenia un tono tan intima Ia camera. 
CT: Claro, todo en primer plano, y como no podia usar tripode, buscaba un poco 
d6nde apoyar Ia camara. Es en el museo de Ciencias Naturales. En el hist6rio 
Nacional nos dieron permiso, y alii conseguimos hacer un trabajo de camara mas 
claro, con otros lujos, mas hibrido. Para mi Ia camera, es una cuesti6n en Ia que me 
adapto a trabajar, si hay, major, pero sino hay. Fue una buena experiencia esos dos 
trabajos. Y tienenque ver con esto de Ia antropologia 
AM: Lo cite por esto. Lo antropol6gico tiene tarnbien que ver con esta ultimo trabajo 
que estes pensando. Y lode "Viajando por America", tarnbien tiene ese recorrido 
iconografico. 
CT: "Viajando por America" es un trabajo para instalaci6n. No estoy aqui con las fotos. 
Muchos videos los hago para instalaciones. Uso las imagenes que estan adentro, para 
re-editar y hacer un video. Este trabajo circul6 muchisimo. Todos mis videos tienen 
una circulaci6n asi, grande, por Europa y EEUU, desde hace ya un tiempo. 
AM: Y despues de tu experiencia en el canal, vivnieron cuales obras? 
CT: Hay una serie de videos de esos afios que nunca mostre, registros de las 
actividades del ICI, donde yo estoy participando de los videos, mostrandome, tue una 
epoca bastante diffcil para mi' vininedo de afuera. La Argentina era bastante 
conservadora, ene sa epoca hubo un poco de destape, pero las reacciones sociales 
eran duras, no habia Ia actitud de comunicarse de forma abierta. Yo venia de una 
escuela de arte, de participar en muestras de galerias, en museos, en bienales de arte 
joven. Y aca, con los proyectos de video, no pasaba nada. Y enotnces me dedique a 
hacer obra no para mostrar, sino para seguir con mi obra. En esa epoca yo trabajaba 
para Ia escuela ORT, de free-lance, hacienda videos, carnar6grafo, y entonces por 
esta gente podia quedarme en el estudio y hacer mis cosas, y de esa epoca hice 
bastantes trabajos comerciales de fotografia -seguimientos de obras, etc. 
AM: De esta epoca es "Eiipsis"? 
CT: No, es posterior, es del88. Yo te estoy hablando del84-85. En el85 nos juntamos 
junto a fabian (Hofman) y Alejandro Rosichner, formamos un grupo de video para 
hacer una propuesta de TV. En el gobiemo radical, en ATC, se habia incorporado una 
persona que no me acuerdo el nombre, para desarrollar nuevas proyectos para TV. Y a 
traves de contactos nos llamaron para hacer un piloto. Hicimos una especie de 
manifiesto televisivo, que se perdi6, pero era barbara. 
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AM: Que es un manifiesto televisivo? 
CT: Hicimos un video de 25 minutos, explicando lo que querlamos hacer para Ia TV. Y 
lo hicimos todo con una ciunara en NTSC, editado con dos caseteras con pausa, nos 
encerramos en un aquinta dos dlas a editar lo que hablamos grabado. Fuimos a ATC, 
les interes6, y nos incentivaron a que produzcamos un programa. E hicimos "Foro 
contemporilneo', un programa, pero despues, ATC cambiaba de director cada dos 
dlas, y eso fue un problema que hizo que nunca saliera al aire. Hicimos dos que los 
produjimos nosotros, con dinero nuestro y una productora que nos prest6 los equipos, 
o nos cobraba muy poco, trabajabamos toda Ia noche y no pagabamos. Fue Ia (mica 
vez que hice un piloto para TV. Me divert! mucho, en ATC se rieron mucho. despues, 
en 'La noticia rebelde'pasaron unos pedacitos. terrnin6 sonando bastante. tenia sus 
fallas, defectos, pero si programa salla al aire, creo que al cuarto, quinto programa ya 
habriamos afinado Ia punter! a. Eso fue en el 85-86. Siempre, a Ia vez, estoy hacienda 
mi obra, individual. Que recien empiezo a mostrar en el 88. Participo de las Jomadas 
de Ia crltice, despues manto una instalaci6n en el87, en Ia galerla del Centro C.G.San 
Martin, junto con un grupo de artistas plilsticos, y despues participo de las Jomadas de 
Ia Crltica, donde se le empieza a prestar mas atenci6n al video, con mas posibilidades 
de mostrar. Empiezan las muestras en Ia Sala Lugones, en el Foro Gandhi, en eiiCI. 
AM: Es el encuentro de Ia critica que hace el CAYC? 
CT: Sl. Participe, del 88 en adelante, en todas, con instalaciones en video. En Ia 
galerla Ruth Benzacar tambien, creo que en el 89, junto con Andres Ghibert, un artista 
plastico que ahara viva en canada. Con ill trabajamos juntos un tiempo, tenlamos muy 
buena onda de trabajo, entonces elaborabamos proyectos juntos, y los hacfamos. Y asi 
hicimos 'Eiipsis II', el video lo hice yo, pero Ia instalaci6n Ia hicimos an conjunto. Y, en 
el media, hice otras casas, como 'Sumo en Obras', tambien con Hofman, producido 
por LK-TEL, hice el video de Britto para el Museo Nacional, saco el primer premia para 
video educativo, con una especie de documental de obra, pero hecho en video. En esa 
epoce yo trabajaba como fot6grafo, asociado a1 estudio de Luis Campos, hacienda 
fotografia industrial, con lo que me iba para el otro lado. y despues se dio Ia posibilidad 
de trabajar acil, en eiiCI, en el 88, y hacen seis aiios que estoy acil. Pero ya estoy 
pensando que es un ciclo que se terrnina, y quiero poder dedicerrne de llano a Ia 
producci6n, a Ia direcci6n. Esto es un poco un canal de TV, eiiCI, a otro nivel, pero 
tambien es mucho trabajo, con mucha gente. Me llegan cajas , casi 20 videos por mes, 
senterse, comentarlo, es bastante ... uno deja mucho en el trabajo. Mas que doy clases, 
entonces veo mucha gente por semana. Me gustarfa mas dedicarrne ... decir, voy a 
hacer este video, y dedicerrne tres mesas a eso, presarvarrne para hacer mi obra 
tambien. Entonces, en los tres primeros aiios en eiiCI, mi obra -Ia centidad- tambien 
decee. Es un trabajo nuevo, curar una muestra es hacer una obra. Hacer un catillogo. 
Todo eso, aparte de las amistades y enemistades que te genera, el nivel politico, quien 
te quiera, quien te odia. ese tipo de casas que pasa cuando uno ocupa un Iugar, y no 
en forma an6nima, sino que lo ocupa con todo. Me gusta, cuando entro a trabajar un 
Iugar, meterrne con todo, firrnarlo, decir, esto lo hice yo. Si no, me molesta. toda Ia 
historia que pas6 con l;a SA VI, las historias que no son muy claras. 
AM: Cuando vos entraste en eiiCI, tu funci6n cuill era? Ya estabas como asesor de 
cine y video, para crear este espacio acil? 
CT: Sl, desde el primer momenta. Hice una serie de entrevistas con el director, el 
primero, Pedro Molina, y el, en el proyecto que venia de Espaiia, estaba prefigurado 
un espacio audiovisual. Entonces cuando lleg6 acil, le presents un proyecto. lo 
discutimos, lo acordamos, y cuando estaba firma, hicimos un contrato de trabajo en 
funci6n a ese proyecto. 
AM: Cuales eran las lineas principales? 
CT: Para mi lo importante era que hubiese una videoteca, que se le de un espacio al 
video-arte, en el pais no habfa ningun centro de este tipo. Tuve contacto con 
instituciones de afuera, que estaban trabajando en esto desde hace muchos aiios, para 
ver c6mo hacerio. Elaborar un cropnograma de muestras. 
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AM:Que gente viste para esto? 
CT: El MIS, el MOMA, tuve algunos inforrnes de c6mo trabajar tambien con Boston, 
recibi cataJogos, etc. En un memento, antes de trabajar aca, un aiio antes, habia 
hecho una propuesta al Centro Cultural general San Martin, de organizar ciclos de 
video-arte, entonces, tarnbien tenian contactos con odas las distribuidoras, Electr6nica 
arte Intermix, Video Data Bank (Boston), de Holanda, Video de Canada. tenia los 
cataJogos y empeca a entander c6mo se maneja esto de los circuitos. Tarnbien porque 
ellos ya recibian obra mfa, y entonces, del 86 en adelante, empez6 a haber un 
intercambio. 
AM: Cuando empezaste a mandar obra al exterior? 
CT: En esa epoca. 86. Ya se habian exhibido mis videos. Lo que pasa es que hubo un 
tiempo despues de llegar aca, que fue como aislarse del mundo, no tener noticias de 
nada. Con toda esa informacion, se diseii6 el espacio este, mas el registro de todo lo 
que pasaba, lo que se convirti6 en un registro hist6rico importantisimo, artistas 
invitados, conferencias que no se repiten, y sirve como centro de investigaci6n, no es 
caro, y cualquier centro cufturallo podria hacer. y no es caro, son proyectos muy 
econ6micos. Todo en VHS. Ahora pasa esta paradoja que viene gente de afuera aver 
c6mo se maneja Ia videoteca del ICI, gente de Chile, de Mexico. 
AM: Ahora es mas un eslab6n del trabajo. 
CT: Claro, es bueno. Un eslab6n. Siempre intente mantener mi obra, por eso me 
planteo un poco mudar mi ritrno de trabajo, porque esto me trae algunas 
susceptibilidades, organizo muestras y no puedo mostrar mi obra, y quien soy yo para 
juzgar. 
AM: De alguna manera, el medio te roba tiempo para tu obra, pero, por el otro lado, 
sos un pionero que tuvo que abrirse el espacio, para tal vez ahora poder liberarte y 
mostrar tu obra. 
CT: Si. Hoy en dia, en Buenos Aires, el video esta muy instalado. Y eiiCI... 
AM: A pesar del publico casi escaso. 
CT: Publico escaso, es el mimso en todo el mundo. no hay un publico masivo. En NY, 
hay centres que se dedican al cine experimental, y que estan bancados por desde 
Woody Allen, hasta no se quien, y es para gente, poca, Ia sala es de 50 personas. 
Tiene una sala de 50 y otra de 1 00, que es como Ia gran sala. Y a veces puede estar 
llena como no. Son circuitos pequeiios. No es nocivo, esto tiene que estar claro. No 
me preocupa que no sea masivo, porque no lo es. 
AM: Esto no-masivo reside en que? 
CT: En el trabajo experimental. de contenido tarnbien. de c6mo se hacen las cosas. 
Que despues se trasladen ciertas cosas a Ia TV, bueno, pero aplicados a otras cosas. 
AM: Crees que Ia experimentaci6n en video tuvo que ver en los cambios de las formas 
de narrar de Ia TV local, ya tan clara? 
CT: Sf, seguro. Pero por otro lado, hay como un inconciente colectivo de Ia epoca. A 
todos nos toea. No se puede contar igual, y siempre. 
AM: Tampoco creo que se pueda decir claramente que es una influencia que viene del 

video. 
CT: Paik invent6 el video-sintetizador. Y como decfamos antes, si cada recurso 
tecnico, genera recursos expresivos, bueno, cuando lleg6 el sweecher, el operador dijo 
"aca hay que hacer imagenes, cambiar el fondo'. Eso de poder mezclar dos imagenes 
a Ia vez te da Ia posibiliadd de crear otros c6digos, dos imagenes en Ia misma 
pantalla, hasta ese momenta era s61o una. Ahora podfas ponerie un texto, etc, 
entonces los Vasulka, mucha gente que a Ia vez son tecnicos electr6nicos, o 
ingenieros, y multiplican Ia tecnologla, que trae aparejada formas distintas de decir las 
cosas, aplican esos recursos tecnicos ... Las diferencias mas grandes se dan en las 
cabeceras, principles y finales de programas. 'Cha-Cha-Cha', todo eso es hasta 
inocente. Yo escribo para 'Tipogrllfica', que es una revista para diseiiadores, del 
estudio Fontana, super-linda, y escribi el otro dia sobre un programa que vi de Ia TV 
espaiiola que se llama 'Pile', es como para chicos, pero no tanto, sale los jueves a Ia 
noche. Y es video, a veces no pasa nada, es como si no pasara nada, pero es tan 
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Iindo, el juego visual es tan importante. La interacci6n que hace entre Ia pantomima. 
Son como pequeiios sketchs, de humor, una interrelaci6n muy interesante entre Ia 
tecnologla video, los recursos expresivos, y lo corporal (Mimica, gestual, poco texto 
hablado, y sl texto escrito). Muy Iindo programa, en el que hay un ainfluencia directa 
del video de creaci6n sabre un programa televisivo. Acli creo que Ia influencia mas 
grande se da en muchos de los videastas son prafesores, y ya tenemos varios 
alumnos que ya son climara, o hacen Ia edici6n, entonces llegan con otra noci6n del 
trabajo. Si uno se juega a investigar qui{m era el editor del programa de Pergolini, ves 
que habla gente muy joven detras, que estudi6 en tal Iugar, y alii creo que estli Ia red 
de influencias, es importante. Me parece que es como lo de Ia poesla contemporanea, 
me parece que tiene una relaci6n muy importante con las forrnas de contar hoy. 
'Equinox', es fantastica, te mete unas casas, con unos inserts, en un guion bastante 
lineal de cine, pero tambien estli dejandose ver este cambia. La mayorla del publico Ia 
silb6, pero el publico del miercoles tambien es distino, es para verla, me impact6 
muchpo. El manejo de climara, un manejo mucho mils televisiva, mils movida, se ncta 
Ia influencia del steady-cam, casas que, tambien, es tecnica. Que no lleg6 a un punto 
final, el cine, Ia radio y Ia fotografia (que cumpli6 150 anos) se siguen desarrollando. Y 
no se si en algun momenta se le puede poner un limite, no existe. 
AM: Y que pasa con aquella frase un pocc espiralada de Fargier, que hablaba del 
video antes de Ia TV, o del cine, antes del video ... 
CT: Creo que va todo junto. Lo importante de Fargier es que el concepto de el habla 
de Ia gran enciclopedia visual que es el cine, y que lo dice Godard tambien. Como que 
estil todo hecho, los cuentos, las novelas, las imagenes, cualquier imagen que pienses 
estil de alguna forma contenida alii. Pero, sin embargo, creo que els er humano va a 
seguir generando a cada momenta, con las tecnologlas que tenga. Hay que estar 
atento a lo que esta pasando, y por eso creo que todo artista tiene que trabajar en el 
medio comercial, proque es parte de Ia participaci6n, tenr ese contacto perrnanente 
con el material, como el ABI, que es un derivado natural, hay que hacer un curso y 
aprender a usarlo. No se puede decir, yo soy video-artista, y hago un curso, un VHS 
del ano 80, se puede crear tambien, pero creo que hay que forrnar parte del desaflo 
comercial. Pensar Ia tecnologla, y aprenmderla, que no sea un impedimenta, tipo que 
el tecnico haga lo que quiere, porque uno no sabe manejar el equipo. Mucha gente 
sufre de eso, porque los tecnicos, son tecnicos, si ve que le complica Ia vida, te dice 
que nose puede hacer. Y con Ia tecnologla se puede hacer lo que uno quiera. 
AM: Me atrae esta idea de un pensamiento tan activo, de estar en una dinamica 
constante de acciones, y hasta ceder espacios de Ia propia obra. Vos escribls sabre 
todo esto? 
CT: Sl, pero soy mas un narrador del video. Colaboro con varios medias, con Art-lnx, 
con lnfogrSfica, escribo para Video-Red, en el ultimo numero sali6 un articulo mlo, 
sabre Ia situaci6n y diagn6stico del video argentino. Puedo escribir sabre lo que pas6, 
mi impresi6n. Tango un texto publicado en Espana, sabre este tema. 
AM: Y a Ia escritura como proceso tuyo? 
CT: Yo escribo on Ia camara. tango una cantidad gigante de material. Es ese video 
gigante, cada vez que salgo con Ia climara traigo diez horas, ocho de material 
grabado, que es S-VHS, que es Ia camara que tango, o un casette, cuando viajo, noes 
que voy todo el tiempo con Ia climara, por ej. salgo a las cinco de Ia manana, a grabar 
algo, y despues no Ia veo en todo el dia. Pero siempre Ia llevo porque van 
apareciSndome casas. Y Hay un uso de esas imagenes, en el video de Sabrina hay 
muchas imagenes de estas. 
AM: Y tiene que ver mas con una operaci6n de collage. 
CT: Me interesa mucho el trabajo de David Larcher. Me interesa muchlsimo. Los tipos 
pintando Ia tela de negro ... 
AM: Por que crees que te identificlls? 
CT: Porque creo que es un trabajo de entrar en Ia memoria. Una psoibilidad de 
meterse y pasear por ahi, es como ver un video de Larcher, y eso me encanta, las 
situaciones del no-tiempo, del no-espacio, eso me encanta. 
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AM: 'Celada' es un pcoo esto, no? 
CT: Si, de otra forma, pero ... 
AM: Yvolvemos a Ia conexi6n con Ia literatura. 
CT: Claro, pero esta aunque no siempre sepamos cuilnto y c6mo aparece ese texto y 
esa memoria. Larcher tiene como una memoria que es selectiva. La gente se aburre, 
se va, soy un fascinado, creo que es una de las obras mas importantes de video que 
se estan hacienda. No tiene muchos mas , tiene tres: uno hecho dentro de una 
habitaci6n, un trabajo infernal de tres aiios ('Granny's inj, etc. De lomas alto que hizo 

elvideo. 
AM: Mostraste fragmentos en Rosario, para tu conferencia. Que te pareci6 Ia 
organizaci6n de los paneles de este ultimo festival de Rosario? 
CT: Creo que fue bestante informative para mucha gente joven, que esta en los temas 
de comunicaci6n social. y para mucha gente que nunca habia visto mucho los videos, 
me parece que se enteraron mas por las muestras que por las mesas. Creo que los 
trabajos fueron muy impactantes, lo de Uruguay, lo de Brasil, y mucha genet nis abfa 
que se hacian esas casas, con lo que quedaron bastante impactados. Las mesas, me 
gusto muho el festival. Lo que pasa es que se mezclaron muchos temas. 
AM: Sera qu el video tiene que ver con muchas casas? 
CT: Si. Creo que si lo conoces a Horacia Rfos, a elle interesa un campo del video: Ia 
comunicaci6n social, Ia relaci6n con Ia TV. 
AM: lgual es bueno que cada festival tenga su orientaci6n. 
CT: Claro, por esto te digo que me parece muy bien. Es todo un campo en Ia Argentina 
para esto, amplisimo. 
AM: Que opinas de esa diferencia en relaci6n a los otros paises de America latina, 
porque es muy notorio. 
CT: Sf, Ia comunicaci6n social aquf no se desarrollo tanto, es muy notorio. Hay una 
falta de historia, con el medio. Aca nadie ... bueno, hubo limitaciones muy importantes. 
Cuando el video entr6, que lo hizo tarde, era muy caro. Los militares no son tontos, 
entonces no permitieron que entre. 1) por que PAL y no NTSC, cuando en los EEUU 
todo es mucho mas barato que en Europa. habian dolo dos o Ires productoras, Area 
Iris, y todos los directores eran militares. En las productoras y en los canales de cable. 
AM: Estas productoras siguen existiendo? 
CT: Bueno, arco Iris cerro, pero ahora hay otras. Y acilla tecnologfa entr6 muy tarde, 
porque saben que el video es una herramienta contra-informativa importantfsima. 
Ahora es muy distinto. De por sf, nova a haber el proceso que hubo en Chile, en Peru, 
en Uruguay. Cambia el continente, los planteos que se hacen hoy en dfa son distintos. 
cambia Ia vision. Existen, mucho mas segmentados, quien hace video para sindicato 
es una cosa, y quien hace video independiente para TV, y quien hace video educative, 
son distintas lineas. aca, creo que toda esa gente que fue a Rosario, Ia cantidad de 
gente que fue de Comunicaci6n Sovial, tendria que tener una idea menos egocentrista 
del medio, y en vez de querer trabajar para Canal 13, irse a1 video-cable de Lujan, de 
Jujuy, de donde sea, que necesitan gente para trabajar. yo estuve en c6rdoba, donde 
hay gente capacitada, pero poca, millones de lugares, canales de cable. Fijate que en 
los EEUU, en las universidades, si queres hacer una carrera universitaria, tenes que 
hacer el servicio militar universitario, y si estudiaste en una gran universidad, no hay 
posibilidad de desarrollar todo esto, si no haces una carrera, salivo que seas un capo y 
te instales directo en NY. Pero todo el mundo sale a hacer este trabajo de campo al 
interior, cosa que aca nose da, para nada. Todo el mundo termina ... Tambien no sa 
quien diseiia las carreras de comunicaci6n, pero creo que este pais en diez aiios, ha 
tenido una revoluci6n comunlcacional . Que todavla no se le entiende muy bien Ia 
potencialidad a los canales de cable, ya se habla de que las empresas 
norteamericanas estan mirando el cable argentino con una palencia extraordinaria, 
para meterse aquf, y hay un campo de tralbajo importantfsimo, claro qu con menos 
ingresos que en canal13, pero al que le interesa Ia comunicaci6n, tiene 2000 canales 
de trabajo. Que mejor. Me parece que todavfa no se entiende, Ia Argentina tiene que 
derivar por ese lado, y Ia gente que sale de las universidades y de las ascueias, 
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tendria que tener mas esa opci6n, mas que Ia de querer ocupar un (mico centro de 
trabajo , como era en el 80 en America latina, porque no se va a dar, porque en 
aquellos tiempos las ONG daban plata para America Latina, se abrian productoras 
independientes. Pero hoy hay recesi6n en todo el mundo, y hay que buscar las fuentes 
aca. 
AM: Y ademas, no pretender generar una estructura totalmente nueva. Aprovechar lo 
que esta, ya que los trabajos tarnbien alcanzan calidades muy discutibles. 
CT: Creo que en cada ciudad de Ia Argentina hay un canal de TV, pero en Buenos 
Aires es impresionante. Entonces hay campo de trabajo, pero hay que ver c6rno se 
capacita a esta gente, y con que objetivos. 
AM: Vos das clases en Ia UBA_DG, Medios Expresivos II (Diseiio para comunicaci'pn 
en TV y video). 
CT: Si, yen Ia FUC, didos aiios, y ahora estoy con un taller en Ia Panamericana, y 
cuando ves a los alumnos, tanto de Ia FUC, como de Ia UBA, no tienen idea de nada. 
Les hago un cuestionario de 60 preguntas. Preguntas tontas como si saben que es un 
cineclub, o si fueron alguna vez a una, o que peliculas vio, o cuantas horas de TG cree 
que vio en su vida, o cullntas veces fue al teatro, a Ia discoteca, cosas que te hacen 
ver que los chicos van poco al cine, no hay un interes claro, los grandes maestros los 
aburren. Entonces, desde el primer aiio, tenes que crear una conciencia del medio 
desde cero. no podes dedicarte a mostrar lo que es una camara, pianos, Ia narrativa, 
sin que se conozca nada. 
AM: Se piensa Ia imagen? 
CT: Nada. No se piensa en nafda. Y en video ese es un problema, porque prenden Ia 
camara y graba. Tenes dos personas hablando, derecha-izquierda, y nada mas, es un 
problema. hay que empezar muy de cero, entonces, cuando alguine les muestra un 
material, chilena, ode Ia TV-VIVA, entras en los temas de Ia comunicaci6n, sin duda, 
los analizas, mostras trabajos, y los alumnos siempre escriben alguna cosa, media 
carilla, chicos de 19-20 aiios, muy influenciados por Ia TV. 
AM: En que sentido? 
CT: Piensan que Ia TV es eso, que no existen alternatives. Cuando leo lo que 
escriben ... 
AM: Y culll te parece que es Ia tarea, Ia de enseiiar otra sintaxis mas correcta? 
CT: No 'se si corrcta, sino otra. Con conciencia de que hay varies, no le discuto a 
Tinelli, o a Ia Ametina Secreta, pero no es Ia (mica forma de hacer documentales, lo 
que pasa es que no tienen espacio, pero en Ia medida que uno los haga existir. por 
eso hay que pensar los medias, porque quien va a hacer los carnbios, el arte, Ia 
mayoria va a trabajar a los medias de comunicaci6n. los de TV-VIVA trabajaban 
pensando en un proyecto que llegaria a Ia TV, c6mo llegar al publico, los mensajes, Ia 
TV multidireccional. Aparte , no podes mostrarls video-arte en Ia primera clase, porque 
salen volando. Te dicen que fueron a estudiar cine, Coppola, Scorcese, hay que 
mostrales todo. 
AM: Mostraries Ia enciclopedia ... 
CT: Claro, que existe. nadie puede estudiar filosofia sin leer Arist6teles. Pero es mas 
dificil, porque en esto estan los medias de comunicaci6n, que producen ya 
constantemente. No es como escribir una poesia en Ia pagina en blanco, no tiene esa 
magia. 
AM: C6mo empez6 tu oficio de curador? Porque sos Ia primera persona que conozco 
que ocupa un papel as!, porque antes, Ia organizaci6n de las muestras estaba mas 
dentro del concepto de juntar lo que habia. .. 
CT: Claro. Apareci6 en el ICI. Por parte de los que me propusieron hacerlo: una 
muestra de video argentino curada por mi. Y Ia fue por invitaci6n, autores que 
contacte. Gente que se que esta produciendo tal o cual material, y les avisc. Como en 
Ia pintura. Curador que va al taller, mira, y va armando Ia muestra. Con algunos 
autores lo hago, veo el material, y veo si lo que hacen esta entrando en Ia muestra. 
Eso me encanta. V!Siumbrar el material bruto Ia edici6n, las correcciones, las cosas del 
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sonido. Charlar con el autor. Las muestras tienen varios dias, y cada dia tiene una 
propuesta distinta. 
AM: En este ultimo Buneos Aires Video V se noto mucho el cambio en Ia manera de 
organizar ;Ia muestra. mucho mas nftido el criterio. 
CT: Tambien porque creo que hay obra mas madura en Ia Argentina. De mejor 
contenido. gente que esta haciendo su sexto video, los mimsos autores entienden lo 
que stan queriendo hacer con el medio. Mandan mas afuera. Soy un convencido, creo 
que el video somos una unica familia en el mundo, somos tan pocos. 
AM: Te parece que da para hacer una generalizaci6n mundial en lo que tiene que ver 
con el lenguaje del video-arte? 
CT: Totalmente. Pueden variar las tematicas, algunas temirticas, pero estan llegando 
estas tecnologfas aca ... poirque uno antes decia 'Y esto c6mo se hizo', pero es asi, 
hoy en dla estamos igualados en mucho. 
AM: Porque me llama Ia atenci6n que en este proyecto que me mostrabas ahora 
'Cuzco', se da una predominancia del Iugar ... un poco como en Ia obra de Lascano, 
que trata de nuestra historia. 
CT: Bueno, Diego esta trabajando ahora con 'Saint-Ex'. Tiene una historia de 
marketing europeo. 
AM: Bueno, lo decia en el sentido de una maroa. 
CT: Claro, hay marcas locales. Vino Miki Kwella, que es el director del mas importante 
festival intemacional de este momento, y vio el trabajo de Silvina Cafici, s61o cables, y 
no lo entendla, no lo podia entender, porque en Alemania no hay cables colgados de Ia 
calle. Entonces le tuvimos que explicar, vela las lineas, el texto, y no alcanzaba armar 
un discurso, le costaba muchisimo, lo dijo. No hay cables en el cielo, los que juegan 
aca. Cosas locales, pero me parece que los trabajos ... nunca tuve problemas de 
comprensi6n, y eso que vi de todo el mundo, con subtitulos en Ingles. El texto de 
Cuzco, a mi simepre me interes6 lo local. En mi nuevo trabajo inclusive voy a trabajar 
esta noci6n del inmigrar, soy un hijo de inmigrante, me parece muy importante hablar 
de esto. Los europeos ahora estan mas preocupados por el SIDA, por otras cosas. 
Creo que Ia forma en sf es bastante universal. Da para que todos nos podamos 
entender. Vi trabajos en frances, lengua que no entindo, y no me molesta, el tema del 
texto no es un impedimento para Ia obra, o para sensibilizarme. Eso forma parte de un 
lenguaje univesal, y creo que el video es un apequeiia comunidad en el mundo ... Fui a 
ver Ia Bienal de Video de Chile, y el concurso , claro, tienen cosas de chilenos, 
propiamente, cosas de dici6n del video-arte, sobre todo de una parte de las generaci6n 
que viene nueva. pewro Ia carcaterlstica mas fuerte del video local, argentino, es Ia 
ficci6n, no se hace ficci6n en ninguna parte como aca. Y no hay que evitarla, me 
parece que hay ficciones-video muy interesantes. En Brasil, Ia ficci6n es diferente. se 
hace en cine, que es tan caro como hacver un video, es extraiiisimo. Me parece que Ia 
Argentina es un pais del contar. Aca te haces amigo de alguien , y al segundo dla le 
etan contando las intimidades mas ... Y hay una cosa del narrar, del querer contar. Y 
tambien hay una historia de que en muchos lugares donde se enseiia video, los 
profesores son cineastas, y entonces les piden que hagan un cortito en video. re-mal 
actuado, mal iluminado, pero las actuaciones son p6simas. Yo les digo, anda a hacer 
un curso con Fernandez, para dirigir actores, porque los videos parecen teatro, son 
tipos que stan hablando todo el tiempo. Hasta hablando de muertes, y me parece que 
ea gente tendrla que ir mas al teatro. 
AM: Hermida me contaba que en el ulimo festival de Gesell predominaba mucho Ia 
ficci6n,y con temas negros. 
CT: Si. cantidad de gente quye se mata, que choca , que se suicida, es muy malo eso. 
AM: Es misterioso el predominio de las tematicas. 
CT: Cuando daba clases en Ia FUC, simepre los primeros escritos eran de gente que 
se mataba, o que se moria, se suicidaba, y los profesores les preguntaban por que, 
que pasaba. Y vel amos que todos precisaban de alguna manera matarse a si mismos. 
un acto de muerte con lo anterior. Para comenzar a ser otro, mas interior. Pongo mi 
cuerpo, mi cabeza, todo. Entonces tengo que pasar por una muerte. porque ya los 
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segundos trabajos, son diferentes. es parte de Ia sicologia, pero nuestra sociedad no 
es tan turbulenta, no vivimos en Sarajevo. 0 en San Pablo, donde es un peligro salir a 
Ia calla. En una ciudad de 14 millones de habitantes, que hayan tres asesinatos por 
dia. 
AM: En las Bienales tambien daba para percibir estas cuestiones de las temalicas? 
CT: Claro. Hice Ia pre-selecci6n para el festival de video del interior, y fue muy 
interesante ver Ia tv de las provincias. La canlidad de programas de gente joven, 
desde que no pasan nada, hasta de los que quieren trabajar entre lo deportivo y lo 
humoristico, pocos aquellos que se ocupaban de las cuestiones mas culturales, o 
aquellos en los que ellocutor es Ia estrella y eso, todo elliempo es ellos. Y eso es una 
mala influencia de Ia TV, gente que habla mucho y se muestra todo el tiempo a si 
mismos, el programa es ellos. Como Zuberbuller, Tinelli, etc, quieren ser famosos a 
traves de Ia TV, lo que no es mucho. 
AM: Y vista video-creaci6n del interior? 
CT: Casi no hay. Y Cuando hay, es muy inocente, casas muy simples,y creen que 
estan hacienda arte. 
AM: El nivel tecnol6gico del interior c6mo es? 
CT: Es malo. Muy pobre. En C6rdoba hay algunos tipos, una isla en Beta-cam, pero Ia 
usan para trabajos comerciales. a Ia vez, el interior Iiane los canales de aire, y 
entonces hay un mercado publicitario. Si vas a hablar con el dueiio de Ia agencia de 
publicidad mas grande de C6rdoba, tienen trabajos hechos, y estan desesperados por 
conseguir gente capacitada, porque cuando aparece uno, se viene para aca. No tiene 
gente para ... me lo decia este tipo que es muy amigo del presidente de Ia asociaci6n 
de canales de cables del interior. y estaban deseperados, proque no tienen programas, 
ofetas, quien trabaje. Y Ia contradicci6n de tener en Ia Universidad de C6rdoba un 
acarrera de disefio audiovisual con mas de 500 alumnos, con una isla de edici6n S
VHS que no anda, y es un deliria el nivel en que trabajan. 
AM: Yen que esta trabado todo esto? 
CT: Me parece que es un problema de las universidades, de formaci6n. Gravlsimo. 
Todos los videos que vi eran 18, hechos en Ia escuela de Cine de Cuyo, en Mendoza, 
todo ficci6n. T odos cortos mal actuados, por ellos mismos, del primer afio. Y el que 
planifica esta carrara, no se qulen es, pero no se tampoco en que esta pensando. Si Ia 
gente, con muchisima suerte, va a poder hacer uno cada dos alios. Que se relacione 
con el cine me parece barbara, pero este tipo no se da cuenta de que tienen que 
formar gente para el audiovisual, pero dirigido a otros campos? Ni un documental, de 
18 trabajos. Y no habia ni un trabajo de investigaci6n periodistica, de un tema. Y en 
Mendoza seguro que hay un tema. Ensefiaries a hacer una investigaci6n periodistica, 
de archive, de rescale de lo local. esa f6rmula de ensefiar cine, me parece que es 
antigua, o puede servir para una super-escuela de cine, pero aqui, no sirve de nada. 
Porque si no, no se ... tanta gente con buena intenci6n, que pone su tiempo, su fe, y se 
Ia esta formando para un lado que el pais ... no se, Ia realidad preclsa. Ojala que 
alguno de ellos lo haga, cuando consiga un lipo que le diga, le pongo 200mil d61ares 
para que haga lo que quiera. 
AM: Sobretodo cuando las universidades tienen esos puentes disponibles, y habria que 
arlicularlos, lipo pasantias de trabajo entre Ia Univ. de C6rdoba y Ia Asociaci6n de 
Canales, etc. 
CT: Claro. y no esta pasando. es un problema de Ia universidad, que Ia UBA tambien 
lo tiene. esta muy complicado. Hay alumnos que me piden que hagamos un taller 
aparte para ver videos, porque clara, esta bine que les ensefien a hacer Ia 
persecuci6n. Pero vieron Orson Welles, y Ia vieron 20 veces, hasta que aprendieron 
c6mo hacerlo. Gente que se ley6 todos los Iibras, entonces, para hacer una 
persecuci6n, ver las cinco majores peliculas del genera, te dedicas un mes a desglosar 
los pianos, y cuando no ves otra cosa que eso, buena, nosotros en Ia UBA hacemos 
eso, copiar una secuencia, desglosaria y copiaria. 
AM: Que es buenisimo para cualquier arte. 
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CT: Claro. Y todo esto no es ni para cineastas , ni para videastas. Es para diseiiadores 
grllficos. 0 para diseiiadores de arte para TV, y se dan cuenta de las casas qu hay 
para hacer. nosotros le dedicamos a ese priictico tres semanas. De una semana a Ia 
otra eligen Ia secuencia y Ia desglosa, te traen el story-board. Y despues tienen dos 
semanas para hacer eso. Y que cuiden el valor del color, que aprendar a leer el 
cuadro, no importa si en el original era cart6n, y ellos usaron papal. C6mo estii 
ompuesto, los llmites, y , de paso, aprenden aver una pelfcula, a mirarla en terminos 
de secuencia, pero para un tipo que estii en tercer aiio. 
AM: L Cuiil fue tu experiencia en las Bienales de Arte Joven? 
CT: Participe en Ia primera y en Ia tercera, en Ia segunda no. 
AM: Cuiiles fueron los cambios que percibiste entre una y otra? Me refiero a las obras, 
asi como a Ia organizaci6n de Ia selecci6n. 
CT: Fueron practicamente iguales. Siempre se preparo por programas. La segunda no 
tengo muy claro. No se escuchaba bien, el Iugar elegido para mostrar era muy malo, 
mala Ia acUstica, etc. Inclusive despues, Ia entrega de premios ... Pero en Ia primera, 
Ia organizaci6n fue muy buena y creo que todo se fue dando en relaci6n a eso. 
Respecto del material, hay mucho material que me parece muy rechazable, y es algo 
que creo que debe pasar en cualquier Iugar y arte. Y hay gente que trabaja con miis 
calidad y otros con menos. Miis de Ia mitad de los trabajos se caen solos. Hacen 
chistes, y mandan. y ahf hay trabajos ... 
AM: Pero Ia ocnvocatoria no fue asi tambien? Abierta. 
CT: Me pas6 algo asf en Ia Bienal de C6rdoba, que estaban arlindo machado, y otros. 
Y alii no habia cualquier cosa. Eso es prueba de que no pasa en todos los lugares. Alii 
no habia tanta cosa mala. Habian trabajos con una linea, verdaderamente artlsticos. 
En C6rdoba se vio un video que era Ia historia de Cosquin, un trabajo excepcional. 
Pero este tipo considera que es una obra de arte al mandarlo a una bienal de arte? 
Como hizo un video, lo manda. Y acii pasa lo mismo. Se mandan programas que 
fueron hechos para Ia TV. Por un lado tendrian que haber muchas categorias, y, por 
otro lado, ninguna. Es ese tipo de producci6n que a mi a veces me descoloca. Si es un 
documental de creaci6n, como habliibamos antes, bueno, puede resultarle interesante 
al publico, pero si me mandiis un programa tipo 'Argentina secreta', esto c6mo lo 
catalogo? d6nde lo meto? Un porcentaje grande de trabajos que no son catalogables. 
Y muchas personas me dicen que hago? a d6nde lo mando? Y en Ia Bienal esta 
habfan 350 trabajos, quedaron 90 en Ia primera selecci6n, y despues quedaron 70, que 
fueron los que vio el jurado, y de alii, 34. A Ia vez, el jurado no s61o daba los premios, 
sino que se decidla que se pasaba y que no. Y estaban todos estos trabajos. 
AM: Cuando vos das las clases, te piden definiciones? 
CT: Los alumnos te piden f6rmulas, es lo primero que te piden, f6rmulas. 
AM: Tenes alguna definici6n de lo que es video de creaci6n? 
CT: No, no muy clara. Se puede dividir el video de Ia TV, porque es una cosa muy 
concreta, lo de lo simultiineo, Ia cosa en movimiento. Pero video ... 
AM: Querfa preguntarte... en el catiilogo de Buenos Aires Video V se hablaba de Ia 
primera transmisi6n en TV, un radioteatro, desde Ia facultad de medicina, fue en vivo o 
grabada? 
CT: Fue grabada, pero con Ia edici6n de Ia grabaci6n en vivo. Pero esto del video que 
te decia antes, es un poco Ia definici6n de este libro En tomo del Video. de Ram6n 
Perez Omia (entre otros), que es Ia manipulaci6n de esas imiigenes que circulan, un 
drama de Ia manipulaci6n. 
AM: Te parece que el video hace una re-entrada de las cuestiones planteadas en Is 
vanguardias? 
CT: Me parece que sf. Hay muchos tipos de cine, entre ellos, el experimental, que son 
los verdaderos herederos de Lumiere y Melies, del cine primitivo, Ia magia esa del 
cine. Me parece que el video es Ia continuaci6n de todo eso, de las experiencias 
surrealistas, dadaistas. Y tienen mucho miis parentezco por ese lado que por el lado 
del cine de industrias. 
AM: Encuentro esa relaci6n mucho miis poderosa en Ia producci6n europea. 
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CT: Algunos americanos tambien, pero pasa que los americanos tienen mas en claro 
lo que son los objetivos de Ia produccion. Tal vez por tener asa maravillosa TV 
publica, el public-broadcasting, los tipos tienen Iugar donde producir y exhibir. hay 
gente que se dedica a hacer especialmente etsos documentales, porque tienen donde 
pasarios, y no tienen los presupuestos de las otras cadenas, pero es muy fuerte. 
Existen, estiln y hay un circuito de videos en las universidades, gran cantidad de 
becas, las universidades mismas. Se de gente que , bancado por Ia universidad, inicia 
un proyecto, y al conseguir U$85000, luego de iniciado, para conseguir el resto de los 
fondos por otros organismos, todo un ejercicio de presentacion de proyectos. Yo 
siempre digo eso, que cuando hay una convocatoria, hay que presentar proyectos. 
AM: Eso ya es un ejercicio de elaboracion. 
CT: Y es importante, porque uno tambien tiene que aprender a vivir de sus proyectos, 
de las carpetas, etc. es saber vender su producto. Y los americanos tienen eso mas 
entrenado. despues estan los que trabajan temas comunitarios, o instalaciones. Pero 
hay una corriente social muy muy fuerte en estos momentos. La ultima bienal de video 
del Whtiney, parecia de los aiios 70: todos trabajos de denuncia, militantes. Era 
interesante. Pero hay mucho una vuelta al tema social. 
AM: Es importante para esa cultura como retorno del acceso a lo tecnologico. 
CT: Claro. Es extraiio en Ia Argentina que no haya documental. Fuera Hofman, Di 
Tella, Dario diaz con su grupo, casi no hay. Parece que en el pais no hay otra oferta. 
AM: Conoces el trabajo de Carmen Guarini? 
CT: Si, ella tambien. Y vas a los concursos , y no ves documentales. Es extraiiisimo. 
AM: Parece el otro lado del pendulo. 
CT: Parece el pais de Ia felicidad plena, nada que decir. Y muchos de los 
documentales que hay, son del pueblito donde ya no pasa el tren. Parece mentira que 
esta tecnologia, nueva, se cuente para contar nostalgia, un mundo conservador. Para 
que esa tipo me cuente c6mo era el mundo cuando el era joven, bueno, no va a volver 
a ser asi nunca mas. El mundo es dinamico, nada es igual, y si antes paseba ei tren, 
todo bien, pero que hayan cinco hablando del mismo tema .. En Rosario tambien 
habian muchos documentales. Aquel de las domesticas, tan claro, de uruguay, es un 
tfpico documental de creacion: co tanta cradibilidad. No solamente poner el tipo 
hab;lando, sino ir mas alia, como forma de hacer actuar a Ia gente, sin salirse de lo 
documental, es super-interesante. o co-producciones que esta siendo hechas con 
paises letino-americanos y Chanel Four. aca el documental quedo medio barado ... 
AM: Cuando hay tanta necesidad. Y sobre todo con una tradicion como Ia de Ia 
escuela de Santa Fe. 
CT: Porque tambien estan las estrategias que dejaron, no dejaron nada. Estan los del 
grupo de Santa Fe, que hacen documental costumbristas, de los isleros, etc. Todo 
sobre los esteros. Inclusive los del grupo Adoquin, que hicieron aquel trabajo sobre las 
escuelas, los jubilados, quieren tener un tono de protesta y no les sale. Aunque le 
pongan rock-n-roll, me cuesta mucho analizar esos trabajos, no me cierra Ia idea, el 
concepto, es una mezcla como sin sentido, como el posmodemismo llevado a un 
extrema que no entiendo. La escuela, con Pappo, etc, me parece caro, no existe. Yo 
no los entiendo. 
AM: Y da para trabajar tanto este tema de lo popular. Me recuerda lo que decia 
Guistavo Buntinx, el critico peruano, historiador-critico, es fabuloso los trabajos que el 
hace con el arte popular. 
CT: En Peru hay trabajos lindisimos, entre lo antropol6gico y lo cultural. Son trabajos 
muy interesantes. y aca parece que no prende. 
AM: Vos estuviste en el momenta en que se convoc6 Ia SA VI. Contame. 
CT: Tengo Ia fotocopia del primer panfteto. 
AM: En ese grupo original habian documentalistas? 
CT: Bueno, Di Tella. El Grupo Paleta-E, tambien, con una subversion. Pelear por 
derechos de autor, subsidios del Institute, una institucion que defienda los intereses del 
grupo. Pero despues se derivo en algo que, para mi, no era el objetivo esencial. Se 
derivo en algo populista. Y eso que soy un tipo progresista, no soy de Ia UCeDe (Union 
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de centro Democrill:ico, foco de Ia derecha). Pero, creo que las instituciones 
profesionales deben ser profesionales, no puede albergar a quines no lo son por una 
cuesti6n solidaria. S61o porque no tienen una forma natural y concreta. Pensamos que 
Ia SA VI tenia que ser realizador, o productor, o animador-operador cultural en el area 
del video. Soy universitario, trabajar en una instituci6n. Y bueno, se transform6 en un 
UNCIPAR del video. El grupo Adoquin, y bueno, somos 15, entonces ... los 15 con 
voto. Entonces ganan las elecciones. nadia cultivaba un grupo. Era como Ia DAC 
(Directores Argentinas de Cine), o como Ia experiencia de Uruguay y Chile, que eran 
directores y productores asociadas ... Brasil tiene dislintas facetas. es dislinto a nivel 
social, es mas facil trasladar ejemplos de Uruguay y Chile, que a nivel cultural somos 
mas parecidos, en Ia dinarnica cultural, todo, enos tienen TV de los trabajadores, los 
sindicatos tienen una conciencia de los trabajadores del medio, a parte, los sindicatos 
tam bien tienen otra concepci6n. Con Chile y Uruguay, es como un grupo cultural 
batante parecido. es tambien distitno a Peru, los indigenas, el interior peruano es muy 
diferente. Pero en uruguay y Chile, las asociaciones de productores existen , y son 
muy fuertes. Por ejemplo, Ia productora Nueva Imagen, de Chile, es muy fuerte. Tiene 
programas en TV, hacen todos los clips de muguel mateos, tienen una escuela de 
video para adolescentes, es una verdadera productora, con un proyecto social ... 
AM: proyectos de ley ... 
CT: Si, etc. Y en Ia asociaci6n tienen un s61o voto, una persona. Que es Fernando 
Acuna, que es el productor de Ia productora. Y yo los vi, y tienen equipos de 
grabaci6n, todo, pero cada productora, es un voto, no impota Ia cantidad de personas. 
Y lograron acabar con el lado mas serio. Gente que hace un video cada cinco alios. 
Que cada uno haga una productora, y una persona se asocia, se trabaja de una forma 
mas dinarnica. Me parece que ese discurso es populista. Hubieron dos lineas 
ideol6gicas dislintas, y gan6 una de elias. Porque en Ia sociedad qued6 eso de que el 
videasla es aquel que es amateur, que agarra Ia carnara y hace un video de vez en 
cuando. El significado de videasla es horrible, actualmente. 
AM: Y c6mo te definis vos? 
CT: Yo me considero un video-maker. un video-artisla. Pero tanto los chilenos como 
los uruguayos son gente muy progesista, mas alia estas en otro extrema. Los 
troskistas. Pero dentro del campo, Ia intervenci6n social, es esto, no es lo otro. Ellos 
propusieron otra asociaci6n, al aiio comenz6 a caer gente y gente y gente, se 
cambiaron los estatutos y, al final, para hacer cualquier cosa, habian discusiones 
terribles. Y a parte, para decirme quien es alguien, que me muestre lo que hizo. Y en 
Ia SA VI, estaban los que tenian muy poco peso en Ia obra. Noes unbalance que te 
pueda hacer en esta hora, que pasa con esto. Yo discuto si hay que hacer proyecci6n 
masiva en el Obelisco, y todo, pero Ia idea que eso tiene y c6mo repercute en lo 
social, tambien tiene peso. 
AM: En lineas generales, se hablaban de estrategias de trabajo diferentes. 
CT: Ellos no viven del video. Y esto tenia que ser una asociaci6n de gente para 
quienes el medio es su vida, para generar los espacios para vivir de esto. 
AM: Parece que tenemos problemas para vinculamos a nivel del trabajo. Despues de 
Ia experiencia de los 70 ... 
CT: Claro, lo extraiio es que yo parezco reaccionario hablando asi. estoy caracterizado 
como un reaccionario dentro de Ia SA VI, elitista. Ami no me parece. Soy de Ia Unidad 
Socialista, y nunca tuve una militancia muy extrema, pero, sin embargo, pienso que es 
una tonteria que Ia universidad este rebalsada de gente, sin un centavo. Yo, para 
estudiar donde estudie, tuve que pasar cuatro examenes, para hacer el primer grado, 
e1 rpimer titulo, y despues de los exarnenes de conocimiento, los sicol6gicos, y dos 
entrevislas de dos horas, hurgando, y no puede entrar cualquiera. A mf me parece una 
locura tener 500 alumnos que pretendan dirigir cine y TV, porque cuando vas a Ia 
agencia, diffcilmente alguno este capacitado. No le sirve a nadia, ni a los 500, ni ... 
AM: Parece una extraiia esquicia nacional, Ia formaci6n por un lado, Ia realidad por 
otro, educando para que? 
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CT: Y Ia SAVI, una postura de este tipo es super-combativa. Hasta que hincharon 
tanto, que salimos. Cuando salimos, con Diego Lascano quisimos abrir una 
distribuidora, pero tampoco resulto: era mucho trabajo, etc. 
AM: pareciera que siempre el cuello esta en Ia distribucion. 
CT: Siempre pasa. Primero, el video en Ia Argentina es toda gente muy joven. Que 
hace poco que hace video. 
AM: Y es poca Ia experiencia. 
CT: Tampoco puedo pretender ya estar vendiendole a todo el mundo. Obra de 
estudiante es obra de estudiante, eso es en todo el mundo. aca el video es gente muy 
joven, las personas que hacen mas tiempo que estamos trabajando en video: Lascano, 
Hofman, Di Tella, no tenemos tanto problema en distribuir el video. La TV alemana, 
dos videos para Ia francesa, le acabo de vender al MOMA, al Pompidou le acabo de 
vender cinco trabajos. No me puedo quejar, mas distribucion ... mis videos !Iegan al 
Brasil via Onsbruck, cruzando el oceano. Y como todos los aiios tengo uno o dos 
videos nuevas, me invitan. Y bueno, es asi, va por el estilo. Nadie te abre asi las 
puertas. 
AM: Es ingenuo colocarse en Ia posicion extrema. 
CT: Para Chane! Four, mi obra no tiene espacio, pero si lo tiene en Ia espaiiola, en Ia 
alemana, y no te queda mucha plata, pero con que te quede para hacer otro trabajo. 
Ya es bastante, recuperar y hacer, pero falta, por ej. Boy Olmy, que hizo dos trabajos 
barbaros, de los mas atrevidos, gano premios, recuper6 mucha plata, pero ahora esta 
metido en Ia historia de hacer una miniserie, pero es todo un trabajo mover Ia obra, 
ganar sus premios. 0 como Milewicz, es gente que esta desde hace mucho tiempo. 
Por eso Ia distribucion es un problema hata que entras en el medio, pero despues, lo 
conseguiste y estas en una dinamica generada. En artes plasticas es igual, Pombo, 
Harte. 
AM: La critica esta jugando un rol importante para el video en buenos Aires. 
CT:No. 
AM: No es pedir1e antes de tiempo? 
CT: No. No se quien esta capacitado para esto: La Fer1a. Y no se quien mas. 
AM: Hay criticas de video en otras par1es, me refiero a medias masivos, o s61o en 
revistas especializadas? 
CT: Es muy raro, no recuerdo bien. Pero aca los videos tienen mucha prensa. En USA, 
para que te saaquen un video, tenes que ser muy conocido, exhibir en un determinado 
Iugar. El Village Boys, que sale una vez por semana, fue el peri6dico progresista, pero 
Ia secci6n de video es muy chiquitita. hay varios te6ricos que estan en las 
universidades que da para pegar1os en el sentido de una chana. es mejor que haya 
gente asi que criticos. El interes de Ia senora que mira es otro. Y esa es otra postura 
que puede dar a entender que soy reaccionario, que yo diga que no quiero un critico 
masivo. Genial, si el video lo pueden ver 80000 personas, bilrbaro, pero si no, no. Yo 
prefiero que hayan dos o tres tipos investigando en Ia UBA, que saquen Iibras, etc, que 
20000 que hagan videos. Nolo dudo, porque gente que hace video, lo hace hoy, y a 
los dos dias no hacen mas. 
AM: Creo que forma par1e de esa conciencia de c6mo Ia informacion cambia sus 
conceptos y sus destinos. estamos en un mundo que toma destinos diferentes en 
relacion a una enciclopedia cotidiana, como una rueda que gira a diferentes 
velocidades. 
CT: Es un poco lo que pas6 con Buenos Aires Video V, que salga en todos lados, 
ayuda que el video se inser1e en Ia sociedad, que par1icipe gente de otras instituciones, 
que se sepa de gente que esta hacienda video. 
AM: Me quede asombrada con La Maga, el primer aiio de ellos se mantuvo una 
seccion de video constante durante un aiio, y con noticias rimbombantes. Cada quince 
dias ocurria algo. 
CT: Pero ahora, La Maga, nada. lgual que Pagina 12. Elimino el video. Lo que no 
quiere decir que no exista el video, porque es una cuestion del monopolio del papal, 
del caudal de noticias, y tambien una decision comercial: les interesa comentar mas 
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una palicula, proque hay una distriuidora atras. Es el poder econ6mico. Nose dedican 
al video porque sf. Los diarios son masivos, el video, no. 
AM: Cual es tu critica al catalogo de Buenos Aires Video V? 
CT: Autocritica. Puede hacer que nos hayamos ido demasiado en el lema de las 
fechas. Lo hicimos, dentro de todo, en un tiempo record. 
AM: Cuanto tiempo? 
CT: Siete mesas. Eso en base a cosas hechas. Yo tenia Ia beca del Fondo nacional de 
las Artes, Graciela tenia otra. 
AM: Con los mismos temas? 
CT: Similares, pero Graciela tenia mas de hacer un relevamiento de los videos 
exislentes, y yo, sobre el medio, entonces ... yo tenia entrevistas hechas, sobre todo de 
lo mas hist6rico. Graciela tenia mas de esta ultima epoca. Juntamos el material. Me 
gustn los textos que scribe Graciela para dalimitar cada epoca. Es informative. hacia 
falta algo asi. En general, Ia respuesta fue muy buena. Afuera, mandamos a cerca de 
60 lugares. De EEUU, Europa, America latina. Y no llegaron muy buenas respuestas. 
Gente que no tenia idea de lo que pasaba aca, y comenzaron a tener un panorama. 
Gente que ni sabia que aqui se hacian Iantos trabajos. Como que le otorg6 mucha 
solidez. y te digo que cualquier publicaci6n de este tipo es muy bien recibida, sobre 
todo de palses parifericos. Y trabajos similares hay en espaiia, en alemania, hay. Creo 
que hacia falta publicar algo asi para que em[piecen a haber otro tipo de textos. me 
parece barbaro lo que hace La feria con los VideoCuademos. Algunos me parecen un 
poco light. 
AM: Pero es importante Ia continuidad 
CT: Eso es barbaro. Y pretender! a darle major difusi6n. 
AM: Por ej., el primero ya se agot6, no esta mas. 
CT: Yes importante. Por ej. lo quiero recomendar a mis alumnos, y no puedo. 
AM: Eso es terrible. Tuve que comprarlos para llevarlos a mi universidad. 
CT: Claro, nl a Jorge (La Feria) le dan, en Ia FUC son terribles. tendria que haber 
conseguido un editor mas piola, paro el intento de hacerlo desde el ambito 
universitario, es imporlante. 
AM: Quedaron catalogos de los Buenos Aires Video anteriores? 
CT: Del Ill y IV seguro que los tango a mano. de los demas, habria que buscarios en el 
archivo del ICI, que no esta aca. Del primero no hay muchos. 
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MA: Entre las materias de primer afio, el video, tan odiado por los cineastas, en general, creo 
que esta mal odiado. A mi entender es Ia aolucl6n del aprendlzaje del cine en nlvelea 
lnferlores -naturalmente, en otras fases es indispensable, pero en un primer aiio, es un buen 
campo de experimentaci6n, accesible. Aqul, en Ia Universidad, los alumnos siempre se han 
resistido al video y a Ia TV, porque tienen un menosprecio injusto al respecto del video, en 
general. 
AM: <. Te parece de parte de los alumnos? 
MA: Si. A nosotros nos cost6 muhco trabajo convencerlos de que el video, para el primer afio, 
era un imprescindible medio de aprendizaje. Para primer afio, cuando todavla no eatiln 
totalrnente dlrlgldaa las vocaclonea. Inclusive el video valorlza al cine, porque lo convlerte 
en llbro. Hace posible leer el cine, como uno lee ellibro. Recorrer las pel!culas de uno y de 
otros, con el mismo criterio de quien lee. A nosotros nos costaron trabajo dos cosas en Ia 
Universidad, al principio, ahora los alumnos se han resignado -lo que no creo-, o han entrado en 
Ia realidad. Las dos cosas que nos costaron es que: 1) pensar que ellos tenlan que tomar Ia 
camara de video en Ia mano (no querlan saber nada, querlan el ruidito de Ia pel!cula virgen 
corriendo por los carretes); y, 2) Ia reelatencle que tenfan a soportar materlea hurnenfetlcaa. 
Resistencla completarnente injustificada, porque creo que los cineetas de hoy no pueden ser 
incultos, tienen que ser competitivos. Y nosotros en Ia Argentina, vos lo sabes, tenemos una 
enseiianza previa muy incompleta, tanta primaria como secundaria, al extremo de que muchos 
de los alumnos que hoy estan cursando 4to y Sto afio, estan agradecidos de que gracias a Ia 
Universidad, ellos han leido libros. En principio no querian saber nada de estudiar filosofia, o 
historia del arte, o estetica, leer Faulkner, etc. Loa clneaataa argentlnoa son, 
tradlclonalrnente lncultoa. 0 fueron, Ia tradlcl6n clnemetogniflca argentina eatil baaada 
en prlnclploe tilcnlcoe o dramatlcoe, mila que lltararloe. Recien en Ia generaci6n a Ia que 
pertenezco -del60- ae hlzo Ia coneccl6n cine/literature, que crao que favorecl6 al cine, ya 
que lo puso en una onda de reflexi6n y competencia intemacional,no comercial, pero ... 
AM: Cine de arte ... 
MA: Si. Es un progreso notable que los cineastas lean, y antes, en algunos casos, hasta Ia 
aparici6n de las instituciones educativas que pensaron en las humanidades simultanearnente 
con lo tecnico, antes, los directores lelan s61o aquello que los escritores que vivian cerca hablan 
escrito. Los que eran accesibles ... por ej. el que vive en Ia otra cuadra, porque le puedo comprar 
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ellibro para filmar. Y nose le ocurre otro tipo de l~eratura, tal vez inaccesible desde el punto de 
vista de Ia filmacion, como podr!an ser Faulkner, o Proust. Parece que esto genero, en el 60, un 
cambio relativo, y genera, hoy en d!a, un cambio muy profundo y generative ... por otra parte, 
estil destinado a minor!as. 
AM: <,Como justificils el odio? No porque me interese hablar del odio, sino como forma de ver 
cada uno de encontrar sus definiciones. 
MA: Yo nolo justifico. Desde el punto de vista de Ia inconciencia. Es inconciencia. Es medir las 
cosas groseramente, por ej. decir: el cine, por tradicion, es el cine solamente. Y nosotros las 
hemos demostrado que el cine que elloe [loa alumnoa] eatan vtendo hoy en dfa -un cine 

que tal vez no puedan ver en laa aalaa comerclalea, nlen Ia TV· ea un cine que aa ve 
gracias al video. Eso los ha ido modilicando, y esta idea que yo te dec!a recien sobre Ia 
conversion del cine allibro a traves del casette, es una cosa que, para m!, es de fundamental 
importancia. El hecho de que, por ej, uno no tenga que alquilar un proyectror de 16 o 35mm 
para ver una pelfcula, o recibir de otro pals una pelfcula porque pesa 25kg, en vez de gramos ... 
Entonces yo me refiero al prejuicio. Cuando hablo de lnconclancla, hablo de praJulclo. 
Como decir esto es una forma menor de hacer imagenes, de menor jerarqu!a de hacer 
imagenes. Cosa que se comprueba como equivocado cuando uno hace imltgenes. Nosotros 
hemos usado algunas 'trampas' con los chicos, que neces~an. Las que hemos usado noostros 
estiln relacionadas con el decirles 'Uds. van a tener una mltquina con Ia que van a poder hacer 
efectos visuales sin necesidad de recumr a truces, que son carisimas, no?'. Y hemos comprado 
equipos de post-produccion dig~. con los que alios pueden hacer una pel!cula, conmucho 

menoe dinero en trucaa, en lntermedloe, en lntemegatlvoa, que ademas, es super-costoso. 
Elloe vlaron que podfan terminer aua pallculae en video. Como todas las pel!culas, 
metaf6ricamente, adquieren personer!a jurfdica cuando uno las ve, porque el proyecto l~rario 
es solamente una remota posibilidad de que sea una buena pelfcula (puede ser o no), nosotros 
los invMmos a terminar todas las pelfculas en video, y despues vemos, entre todos, cuales 
hacemos en cine, en filmico, y eso las gusto, porque ademas estaba Ia trampa de por medio: 
ellos podfan hacer una sobre-impresion, algun otro efecto, apretando algunos botones del 
teclado. Y hoy dia, aquellos mismos alumnos que se resistian a grabar sus imagenes, filman (es 
decir, tienen todo el proceso normal del cine), y despues pos-producen en video. Muchas veces 
descubren que lo que hicieron no val fa Ia pena llevarlo al fflmico. Entonces tuvieron una especie 
de borrador excelao. Decir: • t,Aqui va una sobreimpresion?'. Que es un proceso que todos 
hemos tenido. Hacer cine, por ej, <,en quien me apoyaba para decir si hacemos una impresion 
asi o aslt? Me apoyaba en el consejo del tecnico que me dec!a 'Hagala en 24 cuadros, o en 48, 
o en 120'. En cambio ahora, pueden experimentar, borrar, retroceder, seguir, sin necesidad .•. se 
han encariiiado con eso. Y hoy tenemos alumnos que hacen video directamente, y ya no las 
importa hacer peliculas. 
AM: t,Ouienes son tus padraa eetetlcoa? Vos te definias como cineasta de Ia decada del60. 4 
De que cine venis? 
MA: Los padres que me atribuyen son los padres de lo que podria decirse el cine obJetMata 
francee. 0 el cine baaado en Ia lltaratura ob)etlvlata franceaa, o argentina. Como por ej, 
Resnais, o Robbe-Grillet, que son, segun Ia opinion general, mis inspiradores. Yo no estoy de 
acuerdo. Me parece que en el 60 se produjo una coincidencia estetica universal, al mismo 
tiempo en Francia, lnglaterra, Francia y Argentina. Y hasta tal punto sostengo que esto no es 
mas que una coincidencia estetica, que puedo demostrar que 'Un aiio pasado en Marlenbad', Ia 
imagen de Resnais y el guion de Robbe-Grillet, esta inspirado en 'La invencion de Morel', de 
Bioy Casares. Entonces, mas que un afrancesamiento de las peliculas argentinas, o mias en 
particular, lo que hubo, en todo caso, fue una argentinisacion del cine frances. Porque Ia 
infiuencia de Bioy Casares y Borges en ese cine del 60, frances, es publica. 
AM: Esa lnnovacl6n eatatlca de loa aiioe 60, con Ia que coincido totalmente en lo que decfs, y 
tambien en lo que ocurrio en las aries plltsticas (las vanguardias sudamericanas que emigraron 
a los centros europeos produciendo innovaciones importantisimas) ..• t,te parece que esto se dio 
por algun tipo de coyuntura en especial? Es una pregunta muy grande, pero es extraiia Ia 
s~aci6n, tan fuerte, importante e inedM. 
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MA: Hablemos no de mi, sino de otros. Me parece que el cine ha buscado, simplemente, los 
caminos de desarrollo mas tertiles. El publico no eataba en nueatroa pai888. Nuestro publico 
estaba en otro Iugar, porcondlclonea hlatorlcoa-aoclalea que colocaba al publico de 8808 

paiesa en altuaciOn de leer 8808 fllmea, que sean buenos espectadores del cine, queH 
prestaban a Ia comunlcaciOn, al debate persona a persona, esto rompia loa eaquemaa 
tradlclonalea die eapect&culo en cuanto comuniOn con el publico maalvo, colectivo, y el 
espect{tculo mismo, entre el espectador y el espect{tculo ... creo que eseclne de reflexiOn, de 
persona a persona, no encontraba aqui su publico. Mi mejor pellcula, nunca se estren6 en Ia 
Argentina. La que yo creo que es Ia mejor pellcula mla. Y por que, porque no Ia entendlan. Tal 
vez yo tampoco Ia entendla. 
AM: t.De que pellcula me estas hablando? 
MA: De 'Los venerables todos'. Una pelicula basada en una novela mia, en Ia que el relate 
roto, no evolutlvo, mucho menos transcripto a Ia imagen de manera diluida, sino provocando 
constantes crisis de entendimiento en el espectador, era mucho para un pais acostumbrado a un 
cine de los tel9fonos blancos. Y tambien para aquella que en los aiios 60 cont6 con un director 
(que era Leopolda Torre Nilsson), un cine un poco mas reflexive, refinado de imagen, mas no
convencional. En el cual loa peraona)ea no eran arquetlpoa, sino seres de came y hueso 
como nosotros, con nuestros problemas. Una comunicaci6n que antes se daba de manera 
totalmente soslayada via el entretenimiento, en los 60 se empez6 a dar por otras vias, que no 
eran precisamente elias. Entonces, comenzaron a fluir los problemas no-convenclonalea, laa 
hlatorlaa manoa dlvertldaa -en el aantldo puro de Ia pelabra. Me parece que de una manera 
natural, nosotros hlclmoa un cine que no iba dirigido al publico (una especie de cosa 
monstruosa), sino que iba dlrlgldo a laa personae. Aperecieron los festivales, Ia posibilidad de 
que nuestras pellculas participaran en otros pianos, en pianos de igualdad, y tender a publicos 
que estaban mas preparados que el nuestro para hacer1o. Serla impensable el cine argentino de 
hoy sin ese trasvasarniento. Serla impensable que Ia Argentina tuviera directores como Subiela, 
o Sorln, sin tener en el media una generaci6n suicida, a Ia que no le import6 nada. Pero a mi 
me decla, 'Pero a Uds., no les importa el publico'. Y yo les decla, que sf, que no me importaba. 
Mentiral! El publico era Ia raz6n de mi trabajo, pero yo sabla que el p(Jblico no lo tenia, antes 
que 91 mismo me apartara de su camino. Pero clara que me importa el publico, yo querla decir 
otra cosa: yo no hago cine para el p(Jblico. Publico es un monstruo de diez aiios, segun los 
estudios psicol6gicos. Del entendimiento humano. El publico, reunido ... 1000 Eisntein reunidos 
en una sala cinematogratia tienen Ia edad mental de diez aiios. Porque estan comulgando, 
estan en comuni6n. La velocldad del eapectaculo clnematogniflco lea lmplde de penaar y 
reflexloner. De alii ml afecto por el video, que te permHe pregunter mae. rebovlner, y 
releer. Creo que esa es Ia historia mas veridica, mas creible, Ia verdadera histor1a de toda esa 
generaci6n que, ademas, tuvo tropiezos en todas partes. Recien ahara empezamos a venerar 
ciertos autores que en Ia epoca eran 'malditos'. 
AM: Contame un poco ... citaste a Ia generaclon suicide, y me gustarla que me hablaras un 
poco de lo que sentis en relaci6n a Ia referencla que tua alumnoa tlenen de Ia hlatorle dal 
cine argentino, del cuerpo del cine argentino, que conocen, o si conocen Ia historia del video. 
MA: He llegado a Ia siguiente conclusiOn: deade el60 , no ee ha producldo aca nlngun 
eatallldo cuHulral. Han habido directores notables (Favia es uno de ellos), pero no han sido ... 
constituido en generaci6n, sino hechos aislados.Fueron fen6menos, relampagos. Ademas, Ia 
idea de un cuerpo, que no tiene mucho que ver con Ia creai6n artlstica, que es individualista, en 
general. De todas forrnas les da una especie de apoyo, de reciproca protecci6n. Ningun estallido 
generacional. Dlas pasados, un periodista me hablaba sabre esto, y me decia 'Entonces, Uds 
fueron el ultimo vag6n'. Y no, porque qued6 Ia via, con un tren loco lleno de j6venes que no 
quieren saber nada (gracias a Di6s), con Ia decada del60. Porque las generaciones se 
caracterizan, no s61o por ser movimientos colectivos, sino por ser subversives en relaci6n a un 
pasado. Nosotros fuimos en contra de las historias convencionales y los tel9fonos blancos. Estos 
chicos ya han roto con enos y con nosotros, y por esta via vacla viene este tren de j6venes, que 
yo veo lo que hacen. A elloa [loa alumnoa de laa nuevas generaclonea) no lea lmportamoa, 
me pareca magnifico. Mas aun, nos detestan. Detestan los autores individuales que han 
surgido desde entonces, con el mismo despreclo que Ia juventud en general usa en contra de 
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todo. Uno, yo he leido criticas de j6venes alumnos de Ia universidad, que detestan a Subiela, a 
Favio, y esta bien, pero creo que, en contestaci6n a tu pregunta, es como debe ocurrir para que 
esto sea una generaci6n nueva que esta naciendo en este momenta. Lo mejor es ver los cortos 
que se pasan en el cine Maxi, los han hecho alumnos de aqui y de otras partes, y es un cine 
diferente. Y tal vez se parece a un cine extranjero (porIa coincidencia de hace un momenta), y 
entonces uno encuentra algunos directores norteamericanos que a ellos los impactan mucho (el 
de 'Tiempos Violentos', por ej., porque en esas peliculas se ve lo que pasa hoy, que son 
tiempos violentos, por lo menos, mucho mas que entonces. Yo creo que ningun joven, hoy en 
dia, va a perder el tiempo, como lo haciamos nosotros, en discutir el punto y coma. Nosotros sf 
lo haciamos, he perdido horas de mi vida ... 
AM: Que diferencia ... Pero, al mismo tiempo, si el trabajo creador no se apoyara en lo 
contemporaneo, tampoco seria creative. 
MA: Desde luego, ni seria una generaci6n ... si esta surgiera dependiente de una que ya fue 
hacen 30 aiios. 
AM: Relaciones de ruptura y continuidad. Pareciera que escuchando el discurso de los 
realizadores, que se definen como exclusivamente pertenecientes al campo del video- hay una 
falta de referencias en tomo de obras, las explicaciones que dan sobre sus trabajos son 
total mente intuitivas, no hay reftexi6n estetica ... 
MA: Yo tambien soy de aquella generaci6n, no tengo por que ... lo digo desde mi propia 6ptica. 
El defecto que yo encuentro ea una excealva tendencla al video-clip. Cosa que el video da 

mucho. Una excealva tendencla a Ia ainteala. Eso deshumaniza un poco Ia imagen, pero es lo 
de hoy. No puedo pedirles que sean .•. reflexives, que sean ... serenos. Ellos tienen esa cosa 
misteriosa de los j6venes de hoy, que responden a formas de Ia pasi6n que son distintas. 
Proponiendo otras lecturas cautivas. Cautivas, felizmente, las generaciones pesan, as! como 
sus autores, si no seria terrible, habria que trabajar para publicos distintos. 
AM: Eduardo Russo me habia comentado aquello de Ia s!ntesis tan fuerte, al extremo de llegar a 
trabajos en los que era dif!cilleer, convirtiendose mas en una Imagen opaca, que en un 
proceso creativo en evoluci6n. Idea en desarrollo, idea evoluyendo. Obras cripticas, extremas, 
que proponian un modelo de obra que si en otros tiempos era el cine para personas, hoy en d!a, 
el video responde a cierta necesidad intema del realizador, y formas de plasmar procesos mas 
puramente mentales que propiamente comunicativos. 
MA: Y, posiblemente, para mentes mas distraidas. Creo que es una caracter!stica: mentes 
menos sujetas al detalle. 
AM: Cada nivel del diseiio del mensaje tiene formas muy diferentes de elaboraci6n. 
MA: Mi hijo, que, naturalmente, tiene 40 aiios menos que yo, esta construyendo su vivienda, y 
yo le dec!a, "Vos lo que necesitas hoy es un representant& de Ia decada del 60 que te venga ver 
los detalles". la vida televlaada noa ha dado una vlalon aln detallea de las coaaa, o sin 
detalle practico. Te pone un picaporte que de un lado tiene un clavo y una grampita. Bueno, el 
pone el clavo dellado de afuera, pero no esta en el detalle de lo praotico. Eso es un merito, que 
esta generaci6n acostumbrada a vivir entre el ladrillo, descuide un poco las arquitecturas. Me 
parece que nunca las generaciones valen por elias mismas, sino por lo que representan y dejan, 
y esta generaci6n va a acumular una serie de casas vinculadas a Ia naturaleza humana que, 
unidas a las de los 60, cada dfa va a hacer mas perfecto el anlllisis de Ia mente y las emociones 
humanas. 
AM: Contame Manuel, tc6mo aurglo el proyecto de Ia unlveraldad? 

MA: Naclo por Ia necealdad de no d-paracer -mia. En realidad, mis diez pellculas fueron 
hechas de manera contra natura, porque no fueron peliculas que tuvieron productores, etc, 
entonces, ceda pelicula m!a era una suma de perdidas. Recuerdo, cuando empece, mi padre 
me dijo ... yo hab!a renunciado a un empleo muy important&, a mi profesi6n (abogado). Y cuando 
mi padre se enter6 me dijo "Vos vas a terminar en Pampa y Ia via". Han pasado 35 aiios, y vivo 
a una cuadra y media de Ia via ... y de Pampa. Pero soy el mas feliz de mi familia, porque si bien 
no acumule ningun tipo de bienestar praotico, puedo decir, com! fideos a Ia crema hechos por 
Coppola, y esto es un lujo que el dinero no consigue, cuantas Amalitas pagarian ... cuando a mi 
me sali6 gratis. 
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AM: Enganche esa pregunta porque siento en vos mucha pasion hablando de Ia nueva 
generaci6n. Entrar con tu experiencia en relaci6n a los medios y los nuevos soportes ... y asi que 
hila Ia motivaci6n por Ia escuela. 
MA: Siempre tuve una actitud apasionada respecto del cine, y desentendida en relaci6n al 
sentido practico. Creo que los que menos tienen son los que mas poseen, los que mas 
pretenden cosas concretas y materiales. Cuando a lo largo de las diez peliculas, me encontre 
con que me era diflcil recuperarme de esas cosas (porque cuando uno es joven, pierde, pero es 
distinto si uno ya no tiene 30-40 aiios, que a vos te pareceran viejisimos). Y en aquel momento 
tuve una oportunidad, no queria hacer cine, lo unico que querfa hacer era una pelicula que 
nadia ... parecida a mis primeras, y que describia, de manera muy impiadosa a Ia Argentina, su 
perdida de valores materiales, espirituales, quiero decir, y, a Ia vez, a los autoritarismos y 
tantas cosas de ese tipo que nos han pasado. Y en aquel momento me afrecieron trabajar como 
director del lnatltuto Naclonal de Clnematograffa (coaa que hlce durante todo el goblerno 
del praaldente Alfonaln) y lo que qulee como objatlvo, no era conaolldar Ia Industria, alno 
que hublera nueva gente, como yo. No por el arquetipo, sino que Ia gente joven tiene una 
posici6n menos especulativa. Entonces acepte ese cargo, reuni a Ia gente y s61o exigi que fuese 
un cine distinto, eso fue lo unico que les pedia. Me preguntaron, algunos, en privado, lo que era 
un cine distinto, pero yo no lo sa, s61o viendolo lo vamos a notar. Y ee gener6, no une 
generacl6n, alno un conjunto de paliculaa, que ayudadaa por loa temaa (ralaclonadoa a 
nuestro paeedo lnmedlato), y una alntexla un poqulto maa moderne, maa actuallzada, 
tuvleron mucho 8xlto, y yo empace a madurar cuotaa anualea da 20 6paraa prlrnaa. 
Hablan 20 j6venes que reciblan cotes del mismo valor que las que reciblan los consagrados 
directores. Y un dia, un consagrado director me dijo "Vos le das un credito a cualquiera•. Y yo le 
respond! que "Cualquiera gana el Oscar", y, efectivamente, al aiio siguiente, fue cualquiera que 
gan6 el Oscar. Un cualquiera para el que me decla esto. Y con Ia ayuda de los temas, Ia 
cinematograffa empez6 a cambiar todo esto, de nombres. Cuando termln6 el lnatltuto, al 
goblerno de Alfonafn, y me quede sin cine, porque hablan pasado seis aiios mas, me puse a 
pensar que podia hacer para seguir, viendo que lo que se venia era un mundo de ladrillos. Y, de 
pronto, ancontre qua habla que craar un eapaclo, qua fuera almult&neamente traa coaaa: 
un Iugar de aprandlzaje, un Iugar de produccl6n, y un punto de encuentro. Porque todo 
estabamuy ... 
AM: Habla una ausencia de espacios muy grande. 
MA: Si, y oourre que los j6venes no saban a d6nde ir. Una de las tres cosas que habia que 
hacer. Yo escribi una novela, que se llama "La Universidad del Cine•, antes de nada. Y esa 
novela tenia esos tres capltulos: el centro de producci6n (para que hacer si no se puede 
enseiiary, d6nde generar, para que Ia gente supiera buscar lo que podia encontrarse. Y llegue a 
tal exlremo de rigor, que en algunos lugares a los que fui invitado, y si algun alumno apasionado 
me decla • t,D6nde queda Ia universidad?', yo le decia 'Averiguaio'. Tenes Ia capacidad, o note 
dediques al cine. El cine es subirse sobre los hombros de los otros, es saltar parades. Y asl 
organizamos esto, como tenia esta idea de las humanidades, me asocie argumentalmente ados 
personas expertas en pedagogla, que son Graciela (Fernandez Toledo) y Blanca (que es Ia 
persona que dirige el departamento de alumnos). Y como habia hecho con mis pellculas, 
invente Ia manera de hacerlo. Entonces, yo no tenia con que hacerlo. Y convene! al dueiio 
de traa taatroa (Ia Gran Aides, donde eat& Graclala) qua me alqulle allugar. Conaegui 
$8000 praatdoa an al banco, abrlla lancrlpcl6n y ee praanteron 350 locos del cine. Y 
ampazamoa a eneeiiar eln nada. Porque no teniamos nada, solamente los espacios, y todo el 
dinero que fue entrando lo fuimos incorporando en medios de producci6n. Y hoy tenemos, poco 
a poco lo fuimos haciendo, cinco camaraa de video, 5 eeml-domeatlcaa o profealonala (eon 
con laa qua loa alumnoa comlenzan a Jugar), y fulmoa comprando doa camaraa de 16mm, 
ArriFiax, doa ArriFiex 35mm, movlolaa traa, lalaa de edlcl6n, equlpoa de dlcl6n digital, 
150 kw de llumlnacl6n, y hoy aomoa, por 1o que tenemoa, Ia productora maa 
Implement& de qua hay an Ia Argentina. No hay ninguna productora que tenga todas estes 
camaras de cine, ahora tanemoa camaraa de video profealonelaa. Ahora estemos por hacer 
doa eatudloa de cine en Giuffra, y vamos a hacer ... esta es Ia FUC II, y vamos a equlpar con 
tecnologia digital doa eete, con camarlnee, todo ... La tecnologla de primera generaci6n. 
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Suma, en total, un mi116n ochocientos mil pesos, una cadena de camaras, accesorios, post
producci6n en iluminaci6n, etc. Este es el proximo paso. Y despues, tuvimos muchisimos 
alumnos, mas de los que podiamos albergar -por otra parte, y aun cerrando Ia puerta muchas 
veces, tuvimos una gran repercusi6n intemacional (son diez los alumnos de Ia FUC que fueron a 
San Petersburgo, invitados a un festival de cortometrajes, y nos convertimos un poco en el 
referente. La pelicula "Cortazar" fue heche en un 70% con alumnoa de Ia FUC. El aiio 
paudo, produjlmoa 48 cortoa de dlez mlnutoa. 160 videos y un largometraje, "dletlnto". 
Es una propuesta totalmente distinta, es una metilfora sobre Ia Argentina, porque es un 
subterraneo que se pierden en los circuitos cerrados de los subtes, y aparece aiios mas tarde, 
sin que nadie se haya dado cuenta (entre los apsajeros) que habian estado perdidos .. se llama 
"Moablua•, porIa cinta •.. Y yo, he empezado a cumplir un aiio menos cada aiio.espero, dentro 
de 30, tener s61o 30. Y es una manera de mantenerse vivo. La FUC es, en primero Iugar, un 
egoista antro de supervivencia. 
AM: Y reproducci6n fabulosa, impresionante, un impulso magnifico. Me interesaba mucho 
conversar con vos, proque Ia prlmera actlvldad en Ia que ae habl6 ablerta y upeciflcamente 
aobra video, fue el evento en el qua Jun-Paul Fargler dlo un Semina rio Critlco, 
Vldeolmagen91, y 92. Fue de las primeras oportunidades en que se exhibi6 video-arte 
intemacional en Buenos Aires, y fue un espacio abierto en el seno de Ia universidad del cine, 
todavia nueva en esos aiios. Un ambito esencial ... 
MSA: Ahora acaba de pasar otro cineasta frances, que esAialn Bourgu, estuvo aqui, a fllmer 
con nuaatra ayuda una palicula que sa llama "L'Inconnua•. Hemos traido bastante gente, ya 
lo haciamos desde el lnstituto, gente prestigiosa para que los alumnos vean que son iguales, Ia 
sensaci6n de distancia de 'Bergman esta en el paraiso', y cuando estaba en el lnstituto trajimos 
a Mijalkov, a Gianuzzi, y ahora a Kieslowsky, a Jean-Claude Carriere, a directores espanoles, 
actrices. Y todo esto ha generado una especie de conocimiento intemacional que ha sido raro. 
Tal vez en mi paso por ellnsituto me pedian a mi las peliculas para los festivales, y yo ... tenia 
que derivar los fax hacia ellugar natural. 
AM: .;.Que te parece Ia situaci6n del cine en relaci6n a otras instituciones? 
MA: Me parece que Ia FUC ha trabajado como Iugar de ejemplo. Estos concursos que hace el 
lnstituto, son el resultado de Ia FUC. Que hacemos para no quedar rezagados. Y me parece 
magnifico, porque en Ia Argentina hay antra 5000 y 7000 chlcoa que quleran eatudlar cine. 
Es maravilloso. La Argentina es casi una pellcula. Y esto ha producido una gran competencia, 
ellos han empezado... nosotros compramos una cosa, y ellos tambien, antes Ia ensenanza del 
cine y el vido en Ia Argentina era una estafa de tiza y pizarr6n. Y eso es imposible, los alumnos 
tienen que filmar, es importante que lean Shakespeare, pero tambien que gasten pelicula sin 
que haya un vigilante controlador, que vea si tienen plata o no. Y hoy eso esta bastante bien: el 
CERC(Centro Experimental de Realizaci6n Cinematogrlifica) ha mejorado mucho. La carrara 
de Dlaaiio de Imagen y Sonldo (FADU·UBA) todavia aa un poco hlet6rlca, esta mal parida. 
La carrera de arquitectura naci6 conmigo, porque yo quise, cuando entre al Institute en ese aiio, 
se presentaron 80 aspirantes, y poco a poco fue creciendo. Yen el89 se presentaron 2500. 
Dije, ellnstituto no tiene c6mo, un grupo de alumnos, como 60, vinieron a pedirrne mas 
vacantes, los acompaiie hasta el ascensor, y cuando uno dijo 'No cabemos mas', era esa Ia 
realidad. Entonces, hlca un convenlo con Ia facultad de arqultectura, que tenia los 
aapacloa, para que el SERC actuara como oparador tecnlco, o eatudlo de poagrado, y allil 
Ia parte te6rlca. Y cuando me ful dellnatltuto, todo eao qued6 en •aguaa de borrajaa• y ... 

qued6 - carrara te6rlca, que algun dia lo sera manoa, y ya eatan praocup6ndoee por el 
video y cone accaalblea. Ocurre que estas escuelas tienen que comprender: 1) ninguna 
actividad educativa puede ser encaminada como negocio, porque si no hay retroalimentaci6n, 
es imposible. nadie es tan rico o desprendido como para .. ; y, 2) es necesario ... se pueden hacer 
muchas cosas sin tanto. Nosotros hicimos este largo con 150000, cuando, en este momento, en 
Ia Argentina, como minimo, son dos millones de d61ares. 
AM: .;. Y Ia Eacuela de Avellaneda, que te parece? 
MA: Tradlclonal. Chiquita de mentalidad, porque el cine necesita un poquito de ampulosidad. 
Espfritus mas felinescos. 
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Buenos Aires, 26 de Enero de 1995. 

LB: Fundamentalmente, soy critica de arte. Mi relaci6n con el video ... mis primeros contactos 
con el video fueron en los afios 70, cuando viajaba por Europa y EEUU. Habian video-arte, 
larguisimos, en BIN. Muy "conceptualosos", hasta aburridos, de los museos. La primera vez fue 
en el Museo de Arte Modemo de Paris, que vi unos videos alemanes, que duraban 60-70 min., o 
40 los mas cortos. Y los pasaban enteros, nada de zapping, en un cuartito oscuro, con alfombra. 
Viajando vi videos, porque lleg6 a Ia Argentina muy tarde. Salvo recien en loa 70 y plco, que 
Glueberg trala algunaa coaaa, lnternaclonalea, o de loa proploa artlataa (Nam June Palk y 
demas, inclusive intent6 hacer experlencias con los artistas, pero no se enganchaban mucho, 
asi que qued6 por ahi). Los equipos eran carisimos, para editar habia que conectarse con alguna 
televisora o ... y eso lo han dicho todos, el proto-video argentino, experimental, se encuentra en 
Super-S: las camaras eran carisimas, porque habia que traerlas de cualquier parte del mundo, y 
acll que no hay importaci6n, costaban tres veces mas. Asi, eso le dio larga vida a1 Super-S, que 
de vuelta esta de moda en los EEUU, dMclole Iugar y tiempo al desarrollo del video. Entonces 
el lenguaje experimental continu6 esa linea, y mucha gente que venia del area de video tenia 
formaci6n de cine o de escuelas de cine. Muy pocos tuvieron, salvo las ultimas camadas, 
formaci6n en el area de video, o los que Ia tuvieron, fue en el extranjero, caso Hofman y 
Trilnick, o Boy Olmi, que venia de Ia TV. Campos y otros, fueron los primeros que le dieron 
impulso como video-realizadores independientes, o Di Tella o Lascano. Tambien coincidi6 que 
eiiCI ae lnauguraba, eato por el afio 1988. En ese aiio, yo tenia muy claro, desde los aiios 70, 
un proyecto como este, y hacia d6nde iba Ia imagen y el video, todo este nacimiento, yo vi el 
nacimineto del video en las galerias y museos del mundo, realizaciones o ... 
AM: lba a eso, lo que vos viste fueron todas cintas gralbadas? 
LB: Cintas grabadas y video-instalaciones ... 
AM: De lo conceptual. 
LB: Si, pero tambien se veian algunos intentos de ficciones, del video independiente, y tamblen 
se vela algo en Ia TV francesa. Pero ml acercamlento fue a travea de loa muaeoa. Lo que se 
vela era en las blenales intemacionaies -como por ej, durante los 80, en Ia Bienal de San Pablo, 
que esta como de moda. Pero tambien habia una secci6n que era video de todos los paises, 
inclusive en Venecia, pero lo que mas me acuerdo es ver las video-instalaciones, como las 
video-realizaciones independientes, las vi en los museos. En ese momenta estaba relacionado 
con Ia problemlrtica artistica, es decir, el video-ficci6n era experimental. Cuando lnaugur6 el 
ICI, como no cebia tanta genta, abrlmoe Ia parte de atraa y Ia de adelante, tenia tan clara 
Ia conalgna, que nl hlclmoe dlacurao Inaugural, ae hlzo una conferencla de prenaa, que 

ae ftlm6, Ia mezclamoa, porque ae hacla con Ia lnauguraclon de una mueatra que ae 
llamaba "La Imagen Sublime" , una recopllaclon del vldeo-arte, loa dlaz prlmeroe afioe 
del video de Eapafia, que ae habla raellzado reclentemente, curada por Manuel Palacio en 

el Centro Cultural Sta.Softa, Ia trajimos inmediatamente para acll-esa es Ia ventaja del video, 
que podes trasladarlo sin tantos costas. Y el video-arte en Espana, con sus afiches, y toda su 
grlrtica. con todos los videos. La estrella en esa epoca es Villaverde, porque habian aigunas 
reaiizaciones de otros, pero ... 
AM: Esa muestra te parece que desarroll6 una infiuencia? 
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LB: Creo que si, porque se veian las nuevas tecnologias, como estaban en el boom, se 
equiparon al mismo tiempo que Francia, USA y Jap6n, que tenian el patrimonio tecnol6gico. 
Aunque no necesariamente en lo creativo, porque era una parafemalia tecnol6gics, y entonces ... 
nosotros veniamos recibiendo las posibilidades, pero nuestros artistas no tenian acceso a eso. 
Fue una toma de poalclon, porqua lnaugurar a1 Iugar con un avanto aaf, adamaa del 
dlacurao del praaldanta del ICI, que cuando eon eaoa avantoa vlena al ambajador y todo 
al mundo, aaaa hlatorlaa, fua almb611co que - con al video, y no fua lnocanta, rue declr: 
•eata ea un Iugar axparlmantal, qua Ia va a dar cablda a todo lo nuevo, por lo manoa an 
tarmlnoa de aoporta de Imagen, y tambl8n de laa Ideas, lo qua no qulera declr qua no 
venga nl un Bloy Casares, nl un Enlo lomml, qua ea un academlco, alno qua aa buaca dar 
aperture a laa nuavaa poalbllldadaa formalee, tecnlcaa o de contanldo, que ea el tama de 
Ia lnatltuclon, y tambl8n a lo que me dedlque toda Ia vida, le culture )oven, lo nuevo. Pero 
fijate vos que ahora voy a hacer Ia parte de investigaci6n de un video sobre Berni, y voy a 
trabajar con un director de arte, pero no quiere decir que tenga que ser algo tradicional. El 
artists, si esta muerto, no quiere decir que sea tradicional. Es una toma de posici6n que tengo 
como operadora cultural frente al arte. Es algo que uno no puede estar por fuera, y Ia critics es 
un compromiso grande y creativo como puede ser Ia de un realizador. No lo he hecho por una 
falta de tiempo. Pero si quiero hacer una cosa didactics y estandar, no veo por que no. 0 hacer 
una critics con imagen, porque tengo que usar s61o las palabras. 
AM: Fue un tema central en el encuentro de Estetics y Teoria del Video Argentino, en el ano 90. 
Que el critico y el realizador tenian tanta labor critics como creadora. 
LB: Creo que no hay que confundir Ia instituci6n en Ia que uno esta con las ganas que uno tenga 
de hacer algo, como que no habria que confundir. Trabajo como un hobble, aunque no lo sea, y 
cuando en una misma persona se juntan varias actividades pueden confundirse los rasgos 
eticos, etc. Es muy diflcil ser todo junto, se pueden confundir lo etico, los objetivos, los 
contenidos y los roles. Le ha pasado a mas de una persona, por eso me he abstenido, no he 
escrito en los catalogos, salvo una vez, por un accidente, siendo que todas las muestras deiiCI 
las curo yo. Por cuidar eso. Podria figurar, es mi curriculum, pero es diflcil. Yo creo que Ia critics 
si es craativa, que se hacen construcciones sobre otras obras, y hay criticas mediocres, asi 
como arte mediocre, y escritores mediocres, y hasta hay gente que escribe bien, pero pueden 
ser pesimos animadores culturales ... Un escritor, escribiendo sobre un artists, como maneja Ia 
palabra, puede manejar y decir y ver cosas que a lo mejor un critico nove, y al escritor se lo 
perdona, y al critico, no. Como decir que Jean-Paul Sartre no es un fil6sofo porque su filosofia 
esta en sus Iibras, en sus novelas, quien dijo eso? Un horror, lo mismo con esto. Entonces no 
excluyo que en el futuro, si se me ocurriera hacer critics en imagenes, a pesar de que lo 
tecnol6gico no me va en nada, evidentemente el video es un area que podes trabajar en 
equipo ... pero no me gusta nada. 
AM: Margarita Paksa trabaja asi. 
LB: Henri Moore hace las esculturas monumentales en miniatura, y se las manda a los 
artesanos de Carrara para que Ia hagan para el. No lmporta qulen ea qua meta le mano an le 
obre. Lo lmportanta ea 1e Idea, y, deapuea del arta conceptual, qulan dlga lo contrarlo ea 
una burrada, y aunqua Ia hletorla no ea lineal, tamblan no aa pueda deaconocar lo qua 
paa6. 
AM: El comun de los realizadores piensa poco en Ia imagen? 
LB: Creo que piensan poco en general, porque leen poco. Y si no cultivas el espiritu, que no se 
cultiva s61o con imagenes, Ia lectura ofrece muchas cosas que Ia imagen no. Podes ver muchas 
imagenes, como en el clip, donde de tantas que son no te deja espacio para Ia refiexi6n, y el 
pensamiento tiene una dinamics asociativa que tiene su tiempo, y por mas que asocies 
imagenes, Ia lectura te da el tiempo para vos relacionarte con ese trabajo, y, edemas, pensar 
sobre eso y ... si vos no llenas bien tu cerebro, para pensar bien, obviamente produzcas lo que 
produzcas, sera pobre, puede ser video, escultura, y creo que vale tambien para un contador. 
Actualmente, eso pasa en todos los niveles. La gente ni siquiera refiexiona sobre c6mo viven 
ellos mismos. Filosofar quiere decir preguntar. La gente no se pregunta ni por las cosas 
fundamentales. La metaflsics las han! sobre el hombre, el ser, el infinito, las situaciones II mites 
y todo eso, pero Ia filosofia -justamente- es una ciencia que se preocupa de hacerse las 
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preguntas que todavia no estan contestadas, o de rever las que se contestaron (sube el tono de 
voz), yen Ia vida un ser humano es un homo sapiens, yen tanto eso, hacer un catalogo de 
imagenes noes hacer obra, una obra tiene que cultivar el esplritu, reflexionar. En Ia era de Ia 
informaci6n, no estar informado, es no tener capacidad de reflexi6n, o muy limitada y, por lo 
tanto, con un resultado primitivo. 

AM: El aentldo de obra deaarrollade, como exlate en el ambito de Ia plaatlca, en e1 video 
ea muy dlficll de hallar eatoa deaarrolloa, una poetlca propla en aucealvoa trabaJoa. 
LB: Ea que, para hacer aec, prlmero tenea que saber que hlcleron loa demaa, y deapuea 

decldlr que hacer en relaclon a lo que fue hecho. Aprendes a diferenciarte. Como en Ia vida 
real: uno aprende a ser uno, a traves de sucesivas veces que te viste en el espejo y dijiste "Mi 
mama es esa, mi papa es ese, y yo .. .", es decir, a partir del reconocimiento extemo, vos podes 
decir Ia persona que vas siendo. Una persona que no comprend16 Ia hlatorla del arte, o de 

Ia Imagen, hablo de hlatorla del arte porque para ml el video no eat& excluldo del arte, ea 
un aoporte maa de Ia hlatorla del arte, y algulan que Ia deaconoce, o deaconoce Ia 
trayectorla de au panaamlento ••• supongamos, un gran artista, Andy Warhol. Un artista que 
revolucion6, de alguna manera, despues de Ia guerra, el arte plilstico. El estudi6 fllosofia, teoria 
de Ia comunicaci6n, y por eso es esa pintura, ese cine, ese pop que hizo. 0 algun video, al final, 
antes de morirse, es decir, sabia los c6digos de Ia comunicaci6n, y Ia historia del arte, y los 
videos realizadores de ahora, yo creo que les pregunto quien es Paolo Ucello y creo que no 
saben. No saben que construfa las imagenes a traves de Ia geometria, y esta, a su vez, 
simbolizaba el poder politico del momento, que era el cesaro-papismo, o una cosa de esas ... Y 
que todas esas ideas estaban incluidas en las imagenes geometricas que soportaban Ia pintura 
de sus cuadros, y entonces vos ves Ia batalla aquella, que se ven los caballos de c. (sic), si ves 
los dibujos y las teorias de Paolo Ucello, como hay toda una significaci6n y una teoria por dentro 
de lo que seve, que realiza esa construcci6n, y no hubiera sido posible de otra manera. 
Tambien lo digo de Miguel Angel, cuando piensa en agregar mllsculos, o de Caravaggio 
trabajando con Ia luz. Lo mismo los impresionistas con las teorias de Brechel: los tipos estaban 
motivados, enganchados con algo, lo seguian, sabian lo que estaba pasando, y a traves de eso, 
dalban su cosmovisi6n del mundo, y por eso resultaban originales, y eflcientes, porque el arte 
tl- que aer eflclente, y no a61o en al mlarno, sino como materia exprealva y 
repraaentente de au epoca. Y aec ea lo que no hacen. Porque todos creen lo que creen: que 
es como una camarita fotogrilflca, que saca foto bonita, eso no es arte, es registrar un paisaje. 
Bueno, lo mismo pasa con Ia camara. 
AM: Fruto del impacto? 
LB: No, fruto de Ia mala formacl6n. Yo soy amiga y conozco perfectamente como trabaja 
Francis Torres. El nivel te6rico que hay en sus obras, ademas lo dicey lo explica ... y ellos nose 
consideran videastas, se consideran artistas que tralbajan con video. No les gusta Ia 
denominaci6n. Es como decirle a alguien que es s61o pintor, y cuando hace instalaci6n, le dicen 
'Sos pintor, que ademas hizo una instalaci6n". No, es un artista, que hace video, instalaci6n, 
pintura , etc. Ellos se deflnen como artistas, pueden tralbajar con otros medios, pero su 
concepci6n del mundo ya esta forrnada, s61o precisan aprender nuevas tecnologias que les 
ayuden a expresar sus ideas. Si un tipo se cultiva, y estudia todo lo que pas6 en Ia historia del 
arta sobre eso, para dar un pasito mas, que eso es lo que el artista puede poner a nivel 
personal, ya trabaje pintura escultura, o una nube de laser alia en el cielo. 
AM: Mi trabajo tiene como hip6tesis: por que, si el video nace en el caldo de cultivo de las neo
vanguardias, tal vez, intentando solucionar una de las grandes cuestiones planteadas a 
prlncipios de siglo, si es que el video es un arte de Ia reproducci6n, si es que acaba ... 
LB: Eso se plante6 en Ia foto y en Ia pintura en el siglo pasado. 
AM: Si es un arte de Ia distribuci6n, que perdi6 su aura y su caracter de objeto. 
LB: Puede ser, el problema de Ia dlatrlbucl6n ea un problema de mercado. 
AM: Por que antra en los museos, si por su forma podria entrar en los video-clubes, en canales 
abiertos o de cable? 
LB: El problama de mercado ea un problema de mercado. Paaa con Ia plntura, con Ia 
eecultura •• El mercado condlclona Ia produccl6n, poc:tea uaar un muaec como una 
vldrlera para moatrar una palicula, o podea, en un clneclub, moatrar pellculaa que 
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conaldenia obraa da arte, y que antes hablan aldo dadaa comerclalmente, y vlceveraa. Ea 
un problema meramente da dlatrlbulclon o de producc16n, que ea un tema a parte. Eao 
lnfluye en Ia craaclon, ea clerto. Sl no tenea plata para hacer algo, eao habra lnfluldo en 
tua recuraoa para hacerlo, yen el talento, paro no qulere declr que tener plata y 
tecnologla garantlce un talento. Se cumplieron 100 aiios del cine, y hemos visto mucho de 
eso. Muchos no han sido de arte, y peliculas con mucho menos dinero han sido geniales, y 
aprovecharon Ia escasez de recursos creativamente. Condiciona, condiciona. Porque si tenes 
una idea, y por plata no Ia podes hacer, bueno, pero si Ia haces a medias, se nota. Uno tiene 
que tener en cuenta, cuando realiza una obra de arte, tiene que contar y saber los medios de 
que dispone, porque el marmol tenia transparencias, y el bronce, refulgencias, y una cosa queria 
decir una cosa, y Ia otra, otra. Suponte que el marmol, Ia pureza y Ia transparencia para hacer 
una madonna. Y el bronce, refulgente, para usarlo como reflejo de un brillo real, para los 
supraslmbolos cristianos, o el Buda, lo tiene que tener en cuenta El publico interactua de 
acuerdo a lo que vos le das. Entonces, si quiere ser un mensaje abierto, entonces el artista 
tambien, lo aclaro. Lo que pasa con Ia obra de arte, es de acuerdo al receptor. Muchos pueden 
leer el mismo libro de Borges, pero cada uno que lo sinti6, sinti6 algo distinto. El estimulo, es 
otro fen6meno de Ia comunicaci6n y Ia expresi6n. 
AM: Yo me estoy refiriendo a aquel ideal de las vanguardias, de que Ia esfera estetica se 
extienda hasta lo cotidiano. El video ... 
LB: Es un problema ideol6gico. La Iglesia, como no sabian escribir (los creyentes) entonces 
hicieron los vitraux, contando Ia historia sagrada, o las pinturas en las iglesias. Ahora, en vez de 
ir vos, Ia TV antra en tu dormitorio. Pero es nada mas que un soporte que cambia, Ia cuesti6n es 
Ia misma. Pasa que estamos tan deslumbrados por las tecnologlas ... Este deslumbramiento te 
tapa los problemas basicos que el hombre se habia planteado en las cavemas: Ia situaci6n de 
espejarse y reconocerse a si mismo, el poder de cazar un animal, y, al poder representarlo, ya lo 
da por hecho, aunque sea en pensamiento, y asl, magico. Es el mismo problema. En general, 
tendemos a enmascarar estos problemas, sobre todo quienes son mediocres, para vender su 
producto. Para encandilarte con los juegos de artificios tecnol6gicos, o como los escultores que 
tienen plata y cuando tienen que hacer un bronce, bueno, te impacta el tamaiio y el material, 
pero si Ia reducis y estudias su forma, poco vale. De repente, decis 'Esto es una porqueria'. 0 Ia 
llevas al plano de Ia objetividad y te das cuenta de que no tiene mucho mas valor que 'EI 
pensador' de Rodin -por citarte alguna obra con mas de cien aiios. 
AM: Se confunden los temas. 
LB: Noaotroa, aubdeaarrolladoa, todavla noa confundlmoa mala, porque a61o produce 
qulen tlene le plata. Y porque trae laa novadadea del centro, laa tecnologlaa del centro 
del poder. Entoncea te confunde porque ea mila f6cll dlafrazar Ia fa Ita de talento. El 
talento no ae compra con dinero, nl ae Invents. El dinero ayuda a daearrollar una Idea 
(clentfflca y artfatlca), y Ia Idea no ee deaarrolla al no hay conoclmlento clentfflco por 
detnia. 
AM: Un ciclo, de quienes producen estas imagenes con una formaci6n tal que les quita critica ... 
LB: El creador tiene que saber d6nde esta parado, con que cuenta, y con que puede hacer para 
expresar lo que quiere expresar. El creador verdadero es como un gato: quiere investigar todo, y 
a medida que investiga va a encontrar nuevas formas de decir lo que tiene que decir. Como en 
Ia vida, hay gente que es aburrida, y gente que siempre anda buscando conocer y conocer, y 
mas conoce, y masse que no se. y siempre te da miedo porque cada vez buscas algo mas 
esencial. Yen esa avidez se produce el hecho creativo. El mediocre no lo va a conseguir nunca. 
Es un media, en el que, para mi, todas esas divisiones y especulaciones, me parece que las 
hace Ia gente que realmente no es Ia creativa. 0 que esta llevando agua a su molino, sean los 
marchands que atacan a los criticos, o los criticos que atacan a los artistas, o los artistas a los 
criticos, pero todos, en realidad, se necesitan. Porque 'marchand', en el caso del arte, quiere 
decir 'mercante', es un distribuidor. Y habran obras que saran mas taciles a Ia cornprensi6n 
universal, y habra otras que son mas cripticas. En toda Ia historia del arte ha sido asi, en Ia 
literatura y en Ia mllsica, tambien. La musica barroca, Ia polifonia, cuando comenz6 en las 
iglesias era una cosa fantastica. Primero, los exquisitos que tenian cultura, y los otros lo vivian 
como algo de mandinga. Y hoy en dia Ia musica barroca te Ia conoce hasta un chico de Ia villa, 
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y por ahi no le gusta. Porque, como esta mas acostumbrado a escuchar por radio y TV otra 
cosa, probablemente entienda mas ese lenguaje que Ia m(lsica barroca. 
AM: t.Por que te parece que en los otros paises de Latinoarnerica, en ese sentido, se diferencio 
mas Ia produccion, actuando mils como contrainformacion, o en TV comunitaria?. 
LB: Cada Iugar tlene au altuacl6n -como cada persona. Generallzar una altuacl6n, como 

declr el video Italiano, el braallero o chlleno, ee altamente pellgroao. lntemacionalizar 
tarnbien. Sigue vigente "Pinta tu pueblo que estils pintando tu universo". Por supuesto que el 
video que puede hacer un tipo que esta en el Nordeste brasilero es diferente del que hace 
alguien que esta en SP. Es distinto, sale a Ia calle y sus problemas son distintos. Y siempre una 
obra de arte, aunque nose lo proponga, es testimonio de su epoca y del Iugar de donde 
proviene. Entonces, por eso las diferencias que uno nota, son simplemente de tono. 
AM: Decime cuales fueron las prlmeraa experlenclaa en video que recordaa aqulen Buenos 

Alree. 
LB: Cuando ae hlzo lode contralnformaclon y demaa, con TV, video, tel&fono, y que ae 

yo, junto con Woatell. VIla documentecl6n al poco tlempo, me Ia cont6 un mlll6n de 
vecee Marte (Minujln). Pero eran s61o noticias, siempre me interesaba por estas novedades. 
Cuando empece Ia facultad, en el 64, aparecieron todas estas experiencias. Soy egresada de 
Filosofia y Letras, de Historia del Arte, de las primeras camadas. Siempre me intereso, porque 
siempre estudie al arte mediatizado, a traves de diapositivas, yo tenia que centrar mi atencion 
sobre Ia actualidad. Despues de tres aiios de estudiar decidi trabajar an una galeria de arte para 
poder comenzar. Fue en el67, que me ofrecieron de cesualidad, y acepte, cuando me faltaba Ia 
mitad de Ia carrera, pero esto me daba contacto con Ia realidad, y tenia una vision distinta de Ia 
del resto de mis compaiieros de facultad. Veia el proceso desde donde nacia, vendiendo obra y 
armando exposiciones, es decir, de alguna manera como intermediaria, lo que me permitia ver 
las cosas desde dos lados. Desde que era chica estudie dibujo, dibujaba muy bien. El (mico 
Iugar donde sa estudiaban todas estas cosas era Ia Escuela Panamericana de Arte. Por 
dillcultad de horario nunca mas dibuje. La lectura que puedo tener, yo se cuando alguien no 
dibuja bien, es un ad-hoc que me ayudo. Yo nose, a veces, al principia, por que un artista es 
bueno o maio, pero instintivamente digo esto no o esto si. Y Ia primera vez que vi un objeto y 
me inquieto, vuelvo a verio, porque, seguramente, algo habia. Cosas que uno dice "Es un 
bod rio", y lo es. Trato de no tener prejuicios, por lo menos cuando estoy frente a un fenomeno 
nuevo. Creo que es Ia actitud que tiene que tener un artista, y debe ser tambien pensador, y 
creo que un critico reflexiona, y hace una obra encima de otra obra. 
AM: El catallogo de Buenos Alree VIdeo 5 te parace crftlco? 
LB: No. Creo que •• tampoco tenia un obJetlvo de mucha crftlca, ae hlzo repldo. El objetlvo 
era hacar un compendlo de lo que habla paeado con el video ace. Era una necesidad que 
existia, mucha gente venia de afuera y no tenia c6mo darie algo escrito. Cumple Ia funcion en 
su medida, y las cumplio. Hay que empezar a pensar los problemas del video para nosotros. De 
todas maneras, creo que en terminos de registro, a pesar de heber habido algunas 
arbltrariedades u olvidos, simplemente, por el apuro, y por ser el primero, aunque puse tres 
personas para trabajar. Creo que se puede ir perfeccionando, tirar una piedra y seguirla. Cada 
obra de arte, como puede ser un video, debe ser juzgada individualmente. Se puede teorizar 
sobre el general, pero no puede falter el analisis individual. Cada artista tiene su propio concepto 
y cosmovision, y no se lo puede meter en el mismo tarro de otro artista, porque sino es un 
seguidor. Vale para cualquier arte. La forma de interpretacion Ia hara mejor o peor. 
AM: Quienes faltaron? 
LB: Ahora no me acuerdo, cada tanto viene alguien a protestar. Cuando hagamos una segunda 
version, Ia primera fue a los cinco aiios, ahora tenemos que hacerio pensando en tres 
generaciones mils, hay gente nueva, hay que dejarlos trabajar un poco mils, que encuentren su 
lenguaje, como a todos. Pero eso de que las generaciones pasan aiio a aiio no sirve. Es como 
querer igualar Ia historia del pensamiento con algo de tipo tecnologico. Fundimos progreso con 
tecnologia, y no. Tienden a confundir progresar, cambios de generaciones, y el progreso 
tecnologico no necesariamente lo es en terminos cientificos, o de Ia historia, o del pensarniento 
en general, Ia filosollia, y las respuestas a las preguntas fundamentales. Es mils, creo que todo 
este tipo de cosas ni siquiera fueron todavia abrazadas por Ia filosollia. No ha tenido tiempo de 
hacer preguntas sobre las consecuencias. Tampoco se si es parte del campo de Ia filosollia o de 
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Ia sociologia, porque las consecuencias, en general, son mas de Ia sociologia y de Ia historia. 
Cabe hacerse preguntas y estar alerta en relaci6n a los cambios. Sea en relaci6n a cualquier 
arte. 
AM: Melnquleta saber por que aca el video entr6 tan abruptamente en los museoe. 
LB: Abruptamente no. Aca entro tarde. 
AM: En otros pases sudamericanos todavia no entr6. 
LB: Bueno, aca entr6 eiiCI con una muestra grande en el Museo Nacional de Bellas Artes 
(Muestra de Video lntemacional), a forceps, sino, no hubiera entrado. 
AM: Me refiero a Ia generaci6n que vi no luego de Ia democracia. 
LB: Yo no creo que sea Ia dernocracla. Colncldl6 que Ia tecnologla sa abarat6 en el 
mundo, y los artlatee tuvleron acceao. Hacer un Juego ldeol6glco de eato ea una mentlra. 
Ademas, se agot6, las estructures econ6micas cambiaron. Pensa que con el Plan Austral se 
podia importar. La moneda nuestra era mas fuerte, lo mismo que entr6 tecnologia, todo el 
mundo tenia un Super High de mU5ica en Ia epoca de Martinez de Hoz. Se compraron Ia camara 
de video, porque era accesible. Para el hombre o para el creador, porque Ia tecnologia se 
abarat6. Como cuando fue Ia tecnologia de Ia TV color. 
AM: Digo esto, porque esta nueva generaci6n entra con un poderoso influjo del clip, del 
documental, o de Ia ficci6n cinematogratica. 
LB: Eso es un problema de Mercado. Les imagenes se vieron primero en Ia TV, los productos 
enlatados que venian de afuera. 0 como el caso de Trilnick, que cuando entr6 en eiiCI s61o 
habia hecho un video, de un grupo de rock. Y a pesar de que habia usado las cilmaras en Israel, 
lo hizo con una camara prestada, y lo hizo por sus amigos, pero en publicidad ya se venian 
hacienda videos, donde se usan todos los trucos pera seducir. Pasa que las producciones 
musicales mueven mucho dinero, y se valen de Ia imagen para eso tambien. lnvirtieron mucho, 
pero los clips, en su gran mayoria, son una porqueria Redundantes, en general, no son obras de 
arte. Salvo honrosas excepciones. Basura tecnol6gica en cantidades. Cuando los Beatles 
hicieron ei"Submarino Amarillo", contrataron 130 dibujantes geniales que hicieron aquella 
animaci6n , que si hubieran tenido las tecnologias de hoy. Eran todos levantados de galerias y 
cosas asi. Rodollo Azaro trabaj6 en esto. Hizo muchos dibujos. Era uno de los tantos, y tambien 
trabaj6 en "The Walr. Te digo que era un artista y se mezclaba entre los miles de dibujantes. 
AM: Sera entonces que lo que me preocupa es por que no entran en otros medios? 
LB: No entran en otroa medlos por un problema de mercado. No porque no quleran. No 
hay video ·por mas malo que-· que no ae haya paeado en cable. Todos estos pasaron 
por cable.Y son malisimos, algunos son indigeribles. El que se haga Ia victima ... Los tres 
primeros aiios era duro, porque no habia otro Iugar donde pasarlos que no fuera el ICI. Pero 
cualquiera puede editar hoy. En esa epoca, con dos caseteras o tres hacian su propia edici6n. 
Hicieron coses creativas, mejores de las que hicieron hasta hoy con las compus, me refiero a 
que lo que es importante es lo que uno quiera expresar, aunque sea en clave simb61ica, porque 
no necesariamente tiene que ser representativo. 
AM: Decime algunos realizadores argentinas que te interesen. 
LB: Fabian Hofman y Diego Lescano, de los pioneros de los 80, son los mejores. Despues hay 
trabajos que me gustan, de distintos, de muchos. Y los mas j6venes, algunos de los premiados 
ahora, son buenos. Pero nada que me deslumbre. Inclusive algunos que no fueron 
seleccionados, decis "Que buena Ia idea, pero que malo el guion!". 0 te das cuenta de que no 
leen nada, y tienen buenas ideas, pero mala formaci6n. Y Ia ignorancia siempre es pedante, 
soberbia. Y son tan soberbios que ellos mismos hacen Ia mU5ica con dos mezcladores, y veias, 
en video-ficci6n, que el mismo hacia todo. No da para el trabajo colectivo. Mal desarrollo por 
falta de formaci6n. Esto lo he hablado con Barney Finn: en las escuelas de video no quieren 
leer. Quieren todo lo tecnol6gico. 
AM: Hay escuelas de video? 
LB: Hermida dice que cuando quiere enseiiar Ia semiologia de Ia imagen no Ia quieren leer. Les 
de Antin, son las materias que pasan como un mal trago. Como los arquitectos que a Historia 
del Arte o Legales no las quieren estudiar porque no les gusta leer. No podes dibujar y proyectar 
bien si no sos culto. Pasa en Ia arquitectura de Ia calle. Ley del menor esfuerzo, gente que viene 
aca para ofrecerse a hacer mi trabajo, y si yo no tengo todos los datos necesarios, tengo Ia 
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forma en qe fui procesando mis datos, hacen que cuando no los tango, se c6mo buscarlo. 
Observo al mundo desde otros imgulos, y cuando me falta algo, se c6mo buscarlo. 
AM: Esa gran diferencia en terminos de formacion yo Ia senti cuando entreviste a Caldini. 
LB: Es un tipo culto, lee. 
AM: Todo su trabajo esta fundamentado. 
LB: casualidad: que C81dini, cuando gano en Arco -compartido con un holandes porque no se 
bancaron que lo ganara s61o un argentino, imaginate los europeos, en una feria como Ia de 
ellos. Pero por suerte se lo dieron compartido. Saban, los artistas europeos, que Ia competencia 
es fuerte, lo mismo los de USA, y tienen que formarse. Aca quieren ser campeones sin 
esforzarse. Nose puede empezar a los 18 y, en dos aiios, ser el campe6n. Es lo mismo con Ia 
dirigencia politica, lo malo es que Ia gente joven agarre por Ia tacil, porque cuando pasas los 30 
o los 40, el esfuerzo cuesta mas. Te puedo decir profesores que se aburren de enseiiar, y dicen, 
bueno, sigo a los cinco majores. Porque si no, largan y no enseiian: el que quiere aprender, con 
el esqueleto que te da Ia universidad, aprende. Y aunque haga una escuela mediocre de video, 
puede preguntar y detras de los Iibras esta otra bibliografia. Si queres, y hay voluntad de 
aprender, podes. Lo de 'Mi hijo, el doctor', desaparecio. Cuanta gente hace diseiio o video, 
porque creen que no hay que estudiar para hacer eso. Y despues no consiguen trabajo. No es 
un problema artfstico, es un problema socio-economico. Hay un cambio de actitud. Y si de 30, 
salen 2, me parece fantastico. Que los demas vayan a hacer camaras a un canal de TV (antes 
eran los electricistes quienes hacian camara). 
AM: Contame de las experiencias del CAYC. 
LB: Bueno, eso lo vivf un poco desde afuera. Venian videos, criticos famosos, y lo veia . 0 
venia un critico con el material abajo del brazo. Creo que Glusberg fue el primero, tal vez, en 
desarrollar esto tan tempranamente, y se cans6 porque no tenia como continuarlo aca, y lo tomo 
cuando ... bueno, voiviendo Graciela Taquini de los EEUU, se hizo esa muestra de lntemacional 
en el Museo (Nacional de Bellas Artes). La famosa reunion entre Leo castelli y Nam June Palk, 
habian veinte personas invitadas, entre elias, Glusberg. Donde presentaba Sony, por primera 
vez, el video y Ia casettera, y Ia Sony les dio a 20 artistes de Castelli el video para que vieran 
que hacian, para orientar a los ingenieros en relacion a que problematicas faltaban perfeccionar. 
Como hoy, que siguen dando Ia tecnologia, para que se hagan pedidos imaginativos, para que 
los ingenieros (mecanicos) les resuelvan las necesidades. En ese momneto dio el nacimiento 
del video en NY 
AM: VISta cine experimental en esa epoca? 
LB: Vi algunos, en algun museo, y veia lo que llegaba aca. No vi demasiado, en los 70s, algo. 
En el 01 Tella se hicieron cosas que pueden ser llamadas el Proto-VIdeo, el Super-
8/lnatalaciOn de Bony, si hubiera existido Ia posibilidad del video,lo hubiera usado. Pero en 
ese momento hasta Ia TV se hacia en vivo. Y Aquello de Bony era una camara de 16mm, 
proyectando una imagen fija ... en una red con una rama, que con otra, me acuerdo ... Ia vi s61o 
una vez, habia una red de cerco, cruzadas, y despues una figura abstracta, y una rama que se 
envolvia con Ia otra. 
AM: Y Ia pasaba todo el dia. 
LB: Si, el tiene Ia cinta, Ia pasaba, igual, todo el dia Y el video, lo mismo. Estaba esto en el Di 
Tella, yo tenia 19 como maximo. Maravillada. AI rato volvla y estaba Ia misma imagen, alii ni 
siquiera las llamaban instalaciones. La maquina como parte de Ia instalaci6n, una torre especial 
para poner Ia maquina arriba. Que si lo consideras, podrfa haber sido hecha en video. Pero el no 
sabia que eso se podia registrar. La TV nos mostraba exactamente productos enlatados, 
pellculas, series. En relacion a Ia reproductibilidad de las imagenes, las primeras imagenes que 
vi eran en italiano, y hoy en dia, hay reproducoiones en cualquier parte. Cuando llegas al 
museo, ya esta todo desacralizado, porque lo habias visto en cualquier parte, no necesitas tener 
el cuadro en vivo para gozario, si sabes lo que es caravaggio para el barroco, despues loves y 
sabes quienes son. La historia del arte es indispensable, no se puede hacer ningun arte sin 
estudiar esta historia previa. Asi como no se puede hacer historia de Ia arquitectura, sin 
arquitectura. Esta cosa formativa no esta ni el secundario. Encima, aca, esta todo dispuesto a Ia 
tecnologia, cuando en Europa y USA se pone el acento en Ia otra forrnacion. Se vuelve a 
humanizar mas, y aca ... porque en EEUU habian cometido ese error, era una formacion 
cientifica, encima de positivista, y volvieron atras. 
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LUIS CAMPOS 

AM: Es verdad que venfs del cine? 

Realizador 
Buenos Aires, 25 de Enero de 1995 

LC: Claro, vengo del cine. En realidad, lo que hice fue estudiar cinematograffa en Ia Eecuela 

(de Arte Clnematognlflco) de Avellaneda. En el 'SO, para ellnstituto (Nacional de 
Cinematografia) habfa examen de ingreso, y no s61o eso, sino que, ademas, habfa que ir de 
traje y corbata. Y el lnstituto era de tarde, entonces, si tenias que trabajar •.. termine yendo a Ia 
escuela de cine de Avellaneda, que era mi primer proyecto. Era esto porque habfa conocido a 
unas minas viajando al sur, y elias eran de ahf, de Ia escuela de ceramics, y me dijeron de esta 
escuela, y !lSI fui. Fundamentalmente, con Ia cultura cinematogratica, pero como sistema 
tecnol6gico, el primero que tuve en las manos fue una camara de Super-S, con toda Ia narrativa 
que te obliga a tener un material que es (mico, indivisible, mide Smm, es reversible, tiene una 
latitud insoportable -es un punto para arriba y un punto para abajo como error, o sea que el 
rango de error en Super-S, siendo un elemento para el aprendizaje, es mucho menor al paso 
profesional, o sea que te da una minuciosidad dentro del proceso de aprendizaje, bastante 
"hincha quinotos•, pero buena. Casualmente, en ese perfodo,Sony noe habia dado en Ia 

eecuela de Avellaneda una aerie de equlpoe de video. Los que primero lo aprendieron a usar 
fueron Oscar L6pez, lo sabla usar Jorge De Le6n (L6pez muri6) ... 
AM: Y Hermida? 
LC: Y (Rodolfo) Hermida, pero los habfa conseguido el con su gesti6n, y eligi6 un grupete de 
alumnos para que empezasen a trabajar. Noa habian dado doe maqulnae de pulgada de b/n, 

una 1630 de color de un tube, y una 2630, que era una maqulna U·Matlc Low Band Player 
Recorder, y noa hablan dado una mochlla 4800 Sony, con una muy buena caaetera de U· 

Matte Low Band portatll. Con eeo, mae o manoa habla un equtpo de grabact6n, nada mae 
que eeo porque no ae podia poa-produclr nada en eeo. No habla forma nl crlterlo de poa
produclr. 
AM: Claro, c6mo editar? 
LC: Sf. No tenfamos telecine, nada. Se decla que habfa un canje con Arcoiris, una productora 
independiente, pero nunca se concret6 como para poder comenzar a producir videos. En ese 
tiempo caminaba mucho Ia filmografia de Roberto Cenderelli y de Claudio Caldini. En -
tlempo ae podria declr, en medlo del documentallemo vlgente (loa 80, at Proceeo Mllltar), 
cualquler mlembro de Ia culture tenia una actltud mllltante, y como Ia gente de cine 

eataba en eeo, Ia actltud mllltante era el documentallemo. Deede el punto de vleta mae 

ortodoxo, antlguo y obaoleto, o -. lntroducclon, medlo y d-niace, fa cueatlon cael en 
ellimlte de Ia propaganda. Y por el otro lado, las ficciones. Ficciones recalcitrantes, productos 
de mentes bastante destruidas por el Proceso, porque eran ficciones bastante ridicules. De ese 
perlodo sali6 mucha gente que hoy esta filmando, y creo que no han modificado mucho su 
manera de filmar, con el mismo planteo y las mismas neuronas de ese momento. Y aparecfan 
esos dos personajes que eran muy interesantes: Roberto Cenderelli -con sus Super-S, sus 
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ficciones totalmente distintas-, Oscar Lopez con su documentalismo directo, brillante, 
realmente, una tecnica del documental directo brillante, no vista, directamente. 
AM: COmo eran sus documentales directos? 
LC: El documental dlrecto tenia Ia caracterfstica -ahora es muy comun verio en el aparato de 
video, pero era muy diffcil de verlo en fflmico- una relacion estrecha entre Ia clunara, el 
entrevistador y el reporteado. El hombre de Ia clunara esta totalmente sumergido en Ia realidad 
con su aparato, y no mediatiza ni hace trabajo de campo previo como hacfa Flaherty, o Ia 
escuela de Grierson, o Ia de Prelorim. Digamos, un anti-preloranismo. Por un lado esta Preloran, 
que decfa que hay que ir, instalarse, suavizar las cosas, meses conviviendo con los 
'chirimocos', y despues de mesas ir con Ia clunara. El documental directo era Ia invasion de Ia 
realidad, Ia invasion directa del Iugar. Llegar con Ia cilmara. De hecho, habia un grupo que se 
Uamaba MACI, Movimiento Argentino de Cine lndependiente, que eran troskos, nose site 
hablaron de ellos, que ten fan una visiOn muy interesante -tanto del cine de ficcion como del 
documental directo. Los lipos eran realmente directos, no ten[ an ningun-ningun problema en ir a 
Ia confrontacion con Ia clunara. De hecho ... 
AM: Era un grupo dentro de Ia escuela. 
LC: Si, pero no s61o en Ia escuela, estaban donde hubiera cinematograffa. Y de hecho, habfa un 
movimiento bastante grande de alumnos de cine, a mediados de los aiios 80. 
AM: Se innovaba dentro del documental, o no? 
LC: Algunos si, eran gestos arriesgados, por esc te marco, dentro de toda Ia mediocridad
ambiente que habia en ese tiempo, de documentales anquilosados, ortodoxos, casi de 
propaganda ... 
AM: Se hablaba de Blrrl, de Ia escuela de Sta Fe? 
LC: Si, se hablaba de Birri, de hecho Birri vino varias veces a Avellaneda, pero una cosa es 
hablar de Birri, y otra cosa era encarar una aventura propia dentro de ese lenguaje. Eran 
troskistas de cabeza, aclivistas, militantes, que tenian un correlate teatral, los T.I.T. (Taller de 
Investigaciones Teatrales), y juntos hacian cosas realmente disparatadas, ficciones, 
intervenciones filmicas. De hecho, habla un grupo, en los 80, esta bien, no descubrian nada 
porque en los 60 ya se habia hecho, pero eran muy actives, admiraban profundamente a Kluge, 
a Wanders, habia un corto en Super-S que se llamaba "Tiempos Muertos'. Y eran realmente los 
tiempos muertos, un viaje en ascensor, el caminar porIa calle, todos los tiempos muertos de 
Antonioni. Habian mementos que eran brillantes, gente que realmente tenia ideas de avanzada. 
Y dentro de estos que tenian cabeza avanzada, hoy recien reivindican a Caldini como videasta, 
pero lo de el, lo estaba viendo yo ... Mira, el primer memento que senti que se me abrio Ia 
cabeza, con respecto a las posibilidades narrativas nacionales, fue cuando vi los trabajos de 
Cenderelli y de Caldini en el mismo dia. Pasaron a los dos en el mismo dia, y me dije 'Estos 
tipos eran realmente innovadores'. Los innovadores eran Caldini, Cenderelli, Lopez y el "gordo" 
Hermida. El resto se tendrian que haber matado, salvo estos MACI, que desaparecieron. 
Algunos murieron, otros dejaron de filmar, pero eran realmente brillantes en su planteo 
militante ... Note olvides que en ese periodo era muy fuerte Ia actitud militante. 
AM: Se ex:traiia- actltud mllltante en Ia Imagen? 
LC: Mllltar para que? Que mllltariae? Cual eerla tu actltud mllltante? En todo case ... bueno, 
esc, en todo case tendrfamos que ponemos a disculir lo que es Ia posmodemidad, pero digamos 
que ea un corralato baetante relaclonado a Ia poamodemldad eata aueencla de mllltancla. 
AM: Y te parece que esta hacienda falta, o no? Que sentis? 
LC: Lo que pasa es que esta hacienda falta una causa por Ia cual militar. No encontrils por cual 
militar. No veo las causas por las cuales militar. Digamos que porque han reciclado tanto 
culturas ... para que vas a arriesgarte a reciclar una actitud militante, cuando esta, justamente, 
ha traido bastante anquilosamiento en Ia cabeza de Ia gente. Lo bueno que yo reMndlco de 
Ia poarnodemldad en eeta eentldo ea el hecho de referlr el referente. 0 sea, buscar un 
referente y referir lo referido, Ia b(lsqueda constante ... Benjamin, una de las casas que el dice es 
que estil todo bien, que hay que ir a buscar y buscar, pero justamente, Ia actitud militante, es 
luchar por una causa. Una causa es un valor paradigmillico, y un valor asi es desechar todo lo 
que no este de acuerdo con esa orden paradigmiltica. Ergo, tenes Ia tendencia a destruir casas, 
y esc para mf es peligroso a esta altura de Ia vida, yo no se si el facismo se soluciona matando 
'fachos". 
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AM: Bueno, lo decia porque se han dejado de lado muchos planteos eticos a traves de Ia 
imagen. 
LC: Una cosa es Ia militancia y otra es el planteo etico. 0 sea, Ia militancia es enarbolar una 
etica y decir 'Bueno, todos, apliquemos esta etica'. Yo soy militante de una etica, y voy a bogar 
para que todos apliquemos Ia misma. Eso es peligroslsimo. Si yo tengo Ml etica, Ia voy a 
aplicar, y mi vida es mi vida. Uno es un poco sometedor de Ia opini6n de los demas, porque 
tiene Ia particularidad de trabajar y expresarse en un medio relativamente masivo. Yo hago un 
producto que, cuando instalamos aca, pasaban 30000 personas por dfa ... 
AM: Cuando? 
LC: Ahora, en Recoleta, en las Jomadas lntemacionales de Ia Crftica, pasaban 30000 por dla. 
En tu tiempo de ausencia se ha generado en Buenos Aires algo que se llama el 'turismo 
cultural', gente que tiene salidas para ver arte, y van aver arte como antes iban aver Caminito. 
Vienen a ver Ia feria artesanal y ven algo de arte, lo cual no es malo, es una actitud bastante 
positiva: Palais de Glace, el Museo, ven aca, toman un poquito de sol, ven un payaso, y chau. 
No es malo. Hay mucho de eso. 
AM: Y que tipo de cine salista haciendo despues de esas experiencias? 
LC: Yo era mllltante, de derechoa hurnanoa, y tenia dentro de mle prlrnaraa apetenclaa, 

proyectoa docurnantalee baetantee feoe, yo no loa moatraria. Feoa, Juetamente porque 
tenian eetea caracterietlcaa ... 
AM: Te paracen peeadoa? 

LC: Ee que hoy en dia no rna guata 18 propaganda. En - momento rna guetaba, rna 
parecia que el cine era un lnetrumento de llegada, generador de oplnl6n, tania qua 

ueerlo. 
AM: Te parece que esta todo bien con los mensajes audiovisuales de Ia forma en que estan 
llegando? 
LC: Hoy en dfa creo que existe una democracle audiovisual, en cierta forma. Se aplica lo que 
Warhol decia ... que pedes llegar a ser famoso por 1 0 segundos. 
AM: Y ademas, es muy distinto hacer propaganda que hacer una crltica cuando uno ve una 
imagen. 
LC: Hoy podes hacer propaganda, lo que pasa es que Ia gente te lo identifica inmediatamente 
como propaganda. Hay mas facilidad de lectura de Ia propaganda, es tan masiva, es tan grande 
Ia oferta, o sea, es tan popular el manejo de los medios de comunicaci6n, Ia gente tiene tanto 
para leer, ha leido tanto. Y esta en conocimiento del manejo de una realidad electr6nica que 
puede alterar cualquier factor de Ia realidad, digamos, pongamonos de acuerdo. Creo que Ia 
percepci6n es una convenci6n cultural, en los ultimos cinco, seis aiios, ha cambiado totalmente 
Ia percepci6n de Ia realidad, hay gente que hasta con Ia gilada misma del glupper, hay gente 
que ha tenido desde una aproximaci6n inocente a los medios de comunicaci6n, a una 
aproximaci6n totalmente advertida e intencionada. De hecho, cualquier noticiero, hoy en dfa, 
trabaja a partir de Ia actitud intensionada de Ia gente para salir en los medios. No es mas una 
cosa inocente, 'Ahf hay una camara'. Ni siquiera existe una fascinaci6n por el fen6meno 
televisivo ... 
AM: Me acuerdo en el 85 me enchufaba en CableVISi6n para ver video-clips, y hoy casi no se 
soporta Ia MTV. 
LC: La gente ve un rodaje, y no pasa nada. Ha desaparecido Ia cultura de los 'magos de Ia 
tribu'. Eso es bueno, a partir de esto, de que no hay mas, va a permanecer quien sea el mejor. 
Solamente un mediocre va a querer cerrar un cerco, porque como van a entrar mediocres y 
malos, el desapareceria en el mont6n. Particularmente, me parece piollsimo que exista esta 
'democracia audiovisual', bien entre comillas. Los medios los tiene los poderosos que deciden a 
quien le dan pantalla y a quien no. Y tampoco Ia van a dar con el criterio del bueno o malo, de 
positivo o negativo, o de secta o sector, como es el mlo, en definitive, tengo una secta, un 
sector de consumo muy determinado, infimo, no soy e! sector de Ia masividad de Yanquelevich, 
pero existe el cable, existe millones de posibilidades -cualquiera que tenga U$S1 000 se compra 
un espacio de cable. 
AM: Y c6mo te contactaste con el video? 
LC: En un detarminado momento comence a trabajar en video. Trabajaba haciendo publicidad, 
hice largometrajismo ... 
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AM: Cuando te compraste tu camara? 
LC: Mi camara de Super-B me Ia compre mientras estaba en Ia escuela, y Ia de video, jamas 
tuve cilmara de video pocket, jamas en mi vida. La prlmera camara de video que tuve fue 
una Skay 310, de tree tuboa, tuve una carnara profealonal de entrada, en el85. 
AM: Bueno, vos empezaste a trabajar con equipos grandes. 
LC: Claro, de entrada me compre unos equipos grandes, con unos pibes, y empezamos a 
sacarle provecho, profesionalmente hablando. Y bueno, lleg6 un momento en que tuve que 
decidir ... una pequeiia encrucijada de Ia vida ... (se rfe). Era que me casaba y segufa hacienda 
plata con el equipo de video, o mandaba todo a Ia m. y me divertfa un poco en asta vida. As! 
que hice lo segundo, y mi primer corto en 16mm me lo financie yo con medio departamento. Lo 
disfrute mucho y ahf empece un peregrinar por el video profesional. Hlce algunos cllpa, 
Pericos, Pablito Ruiz, cosas horribles, Tarsen, cosas bastante feas. Lo que no me gusta no lo 
muestro, tango ese criteria. Y no hlce mucho vldeo-arte, no aoy un vldeo-artlata. 

AM: Pero al un lnatalador. 
LC: No, no. Ahora al aa puede declr que soy un vldeo-artlata tambl8n, yo no crala en el 
vldeo-arte porque todavla tenia eea actltud dogmatics y mllltante del aprandlza)e. 
AM: Y cuando fue Ia virada de Ia cabeza? 
LC: La virada fue a partir ... despues del documental del Warnes, ese largometraje/documental 
del Warnes. Ese lo hice totalmente dogmlrtico, fue un trabajo totalmente dogmlrtico: 
preloraniano en su investigaci6n y desarrollo, totalmente pudovquiano en su construcci6n del 
gui6n -es decir, tenia un gui6n de hierro, indiscutible e indestructible (y eso se nota en cuanto a 
Ia construcci6n, y a Ia construcci6n de bloques, de tantos minutos, y el sonido ... en ese sentido 
fui super-estricto. bastante academico en Ia composici6n del cuadro, y muy poco videogratico 
desde Ia construcci6n formal: no tiene efectos. Bueno, tiene algunos, pero de 6rden fflmico, lo 
hubiera hecho de Ia misma forma con cine, por ejemplo, tiene una saturaci6n de color. Lo pude 
hacer porque habla un aparato de video en el que podia trabajar color por color en las Ires 
seiiales del video -el U-matlc, el gama y croma-, pero bueno, lo tenia y lo tenia que usar. De 
uitima, es un 'look' que lo habrfa logrado en fflmico tambien. Lo hubiera levantado, algunas en 
rojo, otras en verde, otras en amarillo. Pero edite fundamentalmente con fundidos encadenados, 
no tiene Wippers, no tiene ventanas, no tiene efectos, nada, y una construcci6n totalmente 
cinematogratica, de 'pe', a 'pa'. 
AM: Yte satur6? 
LC: Lo que pasa es que despues de todo eso,yo aaguia haclendo conatrucclonea 
clnematograflcaa, pero como Ia poamodemldad me lncorpor6 como lengua)e, ahora 

parezco como que hago video, pero no hago video • en clerta forma. Porque al vee 
"Boleto Multa", Uene una conatrulcclon elaantenlana, y eat& conatruldo en bloquea ••• 
AM: Me acuerdo que, cuando vi Warnes ... ', lo vi en el medio de un mont6n de laburos que no 
ten fan nada que ver con el. Bueno ... eso fue en Buenos Aires Video ... 
LC: Creo que sf, y por Ia duraci6n, se lo pas6 una sola vez. Era raro. 
AM: Tuvo que ver esto de que lo vieras entre un mont6n de otros trabajos que iban por otras 
lfneas? 
LC: No, fundamentalmente, tambien tuve alguna cosa de provecho personal. 
Fundamentalmente, esa actitud de 'maestro de tribu', o de 'brujo de Ia tribu', que tiene el 
cineasta. "Lo nuestro es hermetico, cerrado, y no tiene que acceder nadia, y cuantas mas trabas 
le pongamos al otro para que acceda, major". Detesto eso profundamente. As! como tambien 
desteste Ia actitud cheta y soberbia de decir "Somos los majores', y noes asf, hay que correrse 
un poquito y ver que el arte es para cualquiera. Hay que ser bueno, nada mas. Es lo que te 
decfa antes, si abrfs Ia cerca, el mediocre te va a decir 'Cerrala', porque es mas mediocre y 
malo. El que es bueno, no tiene problema en abrir Ia cerca porque siempre va a ocupar su Iugar. 
No tiene ningun problema, porque no puede tener una actitud egoista. Y el video tiene como el 
pacto al raves: hay muy pocos que Ia tienen clara, algo as! como 'Somos todos macanudos, lo 
tuyo es bB.rbaro'. Por lo menos yo observaba eso en el video nacional, habia mucha gente que 
no tenia Ia manor idea de lo que estaban hablando, yo no me acerque al video ... 
AM: AI principia debe haberte resultado liviano, despues de Ia academia de Ia que habias salido. 
LC: Claro, llegue con Ia academia, sabiendo de video profesional de entrada. Entonces venian 
"batiendo' cada cosas ... Yo me quedaba diciendo 'De que me estas hablandc?' Me decian 
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cosas asi, pero ... bueno, no voy a decir los nombres, pero viene un tipo que me plantea "Lo 
grab6 en dos horas y lo edite en una', y con eso lo manda al exterior, lo pone en una muestra ... 
y yo no lo podia creer. 0 es una falta de respeto, o piensa diferente ... Y sa me dieron las dos 
posibiliclades: despues entendf que hay gente que es total mente 'bardera', ningun respeto por el 
medio, y como esto ... digamos que lo unico que hace falta es prender el aparato ... digamos que 
el video tiene esa maldici6n respecto del fflmico, el s61o hecho de darle el power, y si encima 
tenes bien puesto el trfpode, podes darla una imagen buena, pero una cosa es 1o aleatorio, y 
otra cosa es lo buscadamente aleatorio. Con el tiempo reflexione algo muy interesante, que me 
permiti6 convMr con los videastas: el que tuvo un accidente artistico (y son buenos los 
accidentes artfsticos), es incapaz de hacerlo de nuevo, porque tuvo un accidente. Ahora si el 
tipo es capaz, y reproduce situaciones, o genera las situaciones para tener otro accidente 
artfstico, puede tener otro accidente en cualquier momento, y es totalmente volitiva Ia situaci6n 
azarosa dentro del tipo que sabe, porque puede analizar las condiciones que tiene del accidente. 
Y encima de eso, gracias al cielo que existen estos irreverentes que tienen accidentes, porque 
hay gente de Ia cultura que tienen -como por ej. Fabiana Barreda que acababa de pasar-, que 
tienen ... saben tanto desde Ia posici6n academica, que tienen Ia capacidad de advertir pautas de 
lenguaje donde el autor no supo colocarlas, ni se le ocurri6. Y gracias a Dios eso aporta para el 
lenguaje del video. Pasa que el video, hoy en dfa, eat8 a punto de -como video mlamo- de 
deaaparecer. Y como aoporte, ergo, como tecnlca del lengua)e. Por ejemplo, Ia aparlcl6n 
de loa edltorea no-llnsalea, conozco una piba que en su vida pes6 porIa moviola o por el 
editor, sino que, directamente, empez6 a trabajar en editores no-lineales, entonces, su concepto 
de Ia organizaci6n de Ia informaci6n es total mente inedito. 0 sea, un compaginador de film tiene 
como concepto Ia a-temporalidad, el sabe que puede cortar un fragmento de pelfcula de media 
hora, y poner medio segundo en ese espacio, o eliminarlo. El editor tiene Ia linealidad, y el 
montaje fflmico no lo es. Es empezar y terminar. El no-lineal, te da Ia particularidad, Ia no
linearidad del fflmico, pero Ia tecnologfa del video, de verlo todo en Ia pantalla, y encima, en 
Windows, donde tenes todas las pantallas abiertas al mismo tiempo, todos los menlls en 
pantallas, y encima en real-time, donde le podes dar efectos en el mismo momento en que lo 
estas viendo. 
AM: Conocf una isla digital en TeleSport, junto a Darfo Dfaz. 
LC: Si, tienen un Abi. 
AM: Lo fa.ntllstico es que tenfan todo frente a ellos, y permite tener visiones totalmente 
diferentes. 
LC: Hoy en dia hay gente que no ha pasado ni por Ia moviola ni por el editor. 
AM: Y eso quiere decir que por el video tambien no pes6? 
LC: Claro, no pasaron por el video. Y no tlenen el concepto de traba)o que teniamoe antea. 
AM: Hay un cambio de horizontes, hoy en dia, todo lo que es absolutamente digital queda 
afuera de los festivales de video-arte. En el segundo Franco-Latinoamericano, Ia curadorla sa 
hizo con ese limite, lo que era digital, quedaba afuera. 
LC: Pase que, lamentablemente, han surgido ya algunos 'popes' y esos "popes' tendrian que 
morir. Porque sa han enquilosado de Ia misma forma en que sa anquilosaron los 'magos de Ia 
tribu' del fflmico. Y yo no estoy hablando de gente realmente brillante como Robert Cahen que 
tiene Ia cabeza abierta asi, o Larcher, o esa gente que tiene Ia cabeza cerrada como para decir 
"De aca para alia son todos m. • o 'Es o no es video-arte'. 
AM: Bueno, es el aporte de Ia academia francesa. 
LC: En cierta forma tienen raz6n, el video ea un formato anal6glco, de aoporta de clnta y 
con conatruccl6n linear. Chau. Sl vamoa a deflnlr el vldeo-arte por au tecnologfa, eat8 
muy bien, paro al vamoe a hacerlo aai, entoncea tamblen tenemoa que admltlr el 
largomatraJiamo hecho en video. Y aln embargo, loa "popea" del vldeo-arte te dlcen "De 
acil para alia eato ea vldeo-arte•, yen que, tla forma dellengua)e? tie praaencla del 
paraona)e? t La conatruccl6n de Ia hlatorle? tEn Ia narratlva? 
AM: Y alii comenzaste a entrar en el mundo del video. 
LC: Creo que, en realidad, me metieron. Porque encontrar un grupo de referencia de gente que 
me caia simplitica, vela un reconocimiento de mi trabajo, es algo que sabia muy bien de lo que 
estaba hablando, y estaba muy tranquilo, no s61o desde el punto de vista de lo tecnol6gico, sino 
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desde lo te6rico. Me considero s61ido te6ricamente, creo que puedo hablar bastante y discutir en 
el terreno de Ia teoria dentro de este lenguaje ... Y en el campo del video siento una ausencia ... 
AM: No son muchos los que tienen esta forrnaci6n y se han peleado con ella, pasado a otras 
fases ... 
LC: Es importante darse cuenta de que uno quiere decir en el momento actual, y con que 
herramientas tiene que hacerlo. Y me doy cuenta de que el video es asi. Y para hacer video 
tango que hacer cosas como ... es an81oga a Ia cinta fllmica. No se si puedo conceptualizar una 
realizaci6n totalmente digital, yo nose hasta que punto puedo conceptualiozar el Video-Void, 

pero tampoco me defenestra como artista, porque tampoco puedo articular un pineal o pulsar 
una guilarra. 0 sea, porque tenga medios que me son inaccesibles, nunca me gusto sacar fotos, 
y no por eso me siento mal. No por estar en el 'top' - quizas uno tiene el impulso maniaco del ir 
al 'top': Ahora lo "top' es lo digital, Ia no-linealidad de Ia creaci6n, Ia creaci6n sin captura, mas 
alia de Ia captura, mas alia de Ia apropiaci6n, porque ni eso necesitils, necesitils un mundo 
electr6nico y listo, pero no por correr atras de eso uno puede desaparecer como narrador. 
Ahora, lo que ai tango que reconocer ea que yo aoy un narrador. 
AM: Sin Iugar a dudas. 
LC: Tango mis caracterfsticas personales: yo narro y cuento historias en las forrnas que me 
gustan, con principio, medio y desenlace, como Eisenstein, clasico. 
AM: Lo que no esta afuera de ninguna cosa. 
LC: Y Ia posmodemidad me abarca, porque mis referentes son los referidos, y yo lo agarro a 
Eisenstein, lo reciclo, lo uso dllndole un forrnato nuevo, y a mi forma, a mi gusto, pero hay 
cosas de Eisenstein que yo seguiria usando: atomillarfa Ia cllmara y dejarfa que las cosas 
pasaran frente a ella, paneos no, deja que pasen las cosas. Es como Ia gente que trabaja con 
las diagonales, otros que son puntillistas, gente que trabaja con deterrninadas cosas -La Feria 
trabaja con el mismo- lo que yo creo que tango como experiencia y pauta propia, son algunas 
pautas de construcci6n del relato audiovisual, porque no es ni videogrllfico, ni cinematogrllfico, 
en definiliva, son relatos audiovisuales. 
AM: Entonces cuimdo comenz6 tu era mas videogrllfica? 
LC: Ee que no hay era vldeognlflca. Dame 35mm y hago lo mismo. Hare algo apropiado para 
35mm, tenes Ia pantallas mas grande, etc. 
AM: Y cuando sentiste que te acercaste mas a1 mundo del video? Cuando te alejaste de Ia 
mililancia? Cuando te sentiste mas contaminado? 
LC: Lo videografico fue entre el anteaiio y el aiio pasado: 93-94. Ahi, realmente me dije "lo 
sonno un videasta'. Pero mas que nada, en lo siguiente, el cambio fundamental fue cuando me 
decidi a abandonar Ia disciplina estricta que uno trae como cinematografista. No tirar 1atas al 
pedo, no grabar material de mas, no usar monitor, cosas que uno tenia como disciplina. 
AM: Mas control. 
LC: Claro, todo mucho mas acotado. En Warnes aparte'debo haber usado casi todo lo que 
grab9. Nose si habran tomas que no use. Con Dario (Arcela) estllbamos asf, nose grababa de 
mas. Pero con 'Boleto Multa~ el film es asf, estll hecho como Eisenstein mand6: uno a uno, hay 
dos a uno, pero no hay tomas que nose hayan usado, ese encuadre es asf, todo re-academico, 
box con tomillos, no hay trfpode, sino una cllmara clavada ahi. La cllmara no se mueve ... 
AM: Como en el Warnes ... 
LC: Claro, Ia cllmara nose mueve, todo antra y sale del cuadro, es el concepto, a uno le gusta 
eso. Pero todo lo demas -del 'Boleto multa'- es experimentaci6n. Encerrarme en un estudio, con 
dos diseiiadores graficos, a hacer de todo. Forrnas, pelotudeces, y esto es video. Que ea 

video? La experlmentacl6n, ver c6mo ae ve en Ia camara, y un awltcher, y un generador 
de efectoe para ver que queda. Eso es video. Eso es Montbeliard, y algunos lugares donde te 
dicen 'Chicos, tomen el estudio y jueguen'. Porque no hay un pensamiento apriorlstico. Que 
existe a lo sumo con quien tiene un gran conocimiento del menu de Ia maquina, pero s61o del 
menu de Ia maquina, pero las interacciones die menu con el trabajo, hay que ir y probarla, el 
video tiene eso. Yo puedo conocer los 1400 wippes que tiene el910 de Sony, pero <,que pasa 
mezclando todos los efectos del 91 0? Hay que probar. Eso es lo que tiene el video, hay que ir y 
meter Ia mano. Y ese fue para ml el cambio fundamental: el no hacer cosas apriorlsticas. Estos 
chicos que trabajaron conmigo hablan sido alumnos mlos de Ia carrara de Diseiio Grllfico, y no 
tenlan idea de lo que era el video, y me declan, aver, proba esto, y yo me agarraba Ia cabeza, 
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vamos a probar. Y yo les preguntaba 'i. Y que queres hacer?. No se. i. Y para d6nde iria esto? 
Y ... no se, vamos aver c6mo queda y despues vemos a d6nde lo ponemos'. 
AM: Y c6mo ves esta iiltlma faH de produccl6n tuya? 

LC: lnetalar. La primera Ia hice en septiembre del aiio pasado (94), y desde alii, ya hice cinco. Y 
cuatro programadas para este aiio, todas por invitaci6n. lnstalar, instala cualquiera hoy en dia. 
Digamos que si vos vas a lo de Glusberg, ellibro 'Modemo-Pos-Modemo~ y si agarras el de 
"lnstalaciones', Glusberg proclarna el instalador como el paradigma estetico de fin de siglo. El 
principio del tercer milenio, pero ello plantea como paradigma estetico, Ia instalaci6n desde 
todas las variables, desde Ia plastica, desde Ia escultura. Elloco tiene un gran 'corazoncito" 
videogrillico, y de hecho, el video tiene un Iugar dentro de Ia instalaci6n por el mero hecho de 
ser un objeto, ocupa espacialmente, y una de las variaciones que tiene el video es Ia capacidad 
de poder generar algo para mirar en determinada circunstancia. Yo pienso que Ia instalaci6n, 
todos hemos visto instalaciones en video desde nitios: creo que un lV de madera, con Ia casita 
de guardas, con el elefantito kitsch de losa, con el billete en Ia trompa, todo fileteado o bordado 
con Ia virgencita allado, y el florerito del otro, todo eso, en el fondo del sal6n, con las dos sillas 
adelante, Ia cortina de fondo, y un perro durrniendo abajo, y en Ia mesita de abajo de Ia lV un 
florero, o un cisne con flores en Ia espalda, creo que ahi estim las primeras video-instalaciones, 
un objeto. 
AM: Mirabas mucha lV cuando eras chico? 
LC: Muchisima, y ahi estan las primeras video-instalaciones, las demas empazaron a generar 
concepto, pensamiento, algo para ser visto en deterrninado Iugar. Es el paradigma artistico de 
los 90, y Glusberg es el director del Museo Nacional, asi que el chab6n dice Ia verdad (se rie). Y 
tiene influencia y gravitaci6n en las mas importantes muestras. 
AM: Fue el primero y esta siendo el ultimo! 
LC: Estop, lo que me dice que ella tiene clara: amigo de Paik, de gente muy "grossa". Yo voy a 
instalar, cuando Laura Bucellatto me dice '(.Queres instalar?' La mire como preguntimdole si se 
referia a mi mismo. Para mls adentros pense • (.No te parece que es poco serio?" Creo que 
hasta se lo dije. No soy arquilecto, no soy dlseiiador grillico. no tengo una teoria del espacio. 0 
sea, Ia tengo del cinematogrillico, y de Ia construcci6n bi-dimensional, pero no de Ia 
tridimensi6n, del espacio a recorrer. 
AM: i.Y que te dijo? 
LC: Que yo podia hacerlo, que tenia buenos conceptos. Justamente, lo primero que me dice 
Laura (Bucellatto) es eso: que lo primero que le interesa de un artista es el concepto. Si tiene, 
hace arte. Entonces OK, cuB! es tu concepto: lo real, lo virtual y lo felso. Tengo un concepto de 
Ia realidad y de Ia virtualidad, y entonces, te voy a instalar dos conceptos de lo real y dos de lo 
virtual. La "VKieocomisa"y el 'Yo era zurdo~ el boceto, mas que esto no se puede ver, salvo las 
fotos que sstim en eiiCI, que era gente maquillandose, etc. Pero tengo el fundamento te6rico de 
ssto. En "Yo era zurdo' tengo el speach de todo esto: mi madre y mi maestra me mostraron en 
el espejo, entonces yo me hice derecho, hasta que me encontre con una camara de video, 
donde me di cuenta de que yo era zurdo. Y ahora tengo, a traves de Ia camara de video, una 
sensaci6n de c6mo me ven los demas, y eso es real, Ia teoria especular se va a Ia m. a partir 
del video. Y Ia inmediatez de eso. Bueno, le plantae esas cosas, Laura me dijo que le parecieron 
bBrbaras, y me dio el impulso como para el segundo, del 'Si116n Ego-Videogrillico', que era otro 
de los speachs sobre realidad/Virtualidad. Con esto de lo real y lo virtual, no en Ia estupidez de 
los cascos del reality-show, virtuality, tipo clip de los Smith. Eso para mi es como el cine 
embrionario: el cine comenz6 como un espectaculo de feria. Buenc, Ia realidad virtual esta por 
ahi. En esa, Ia tenemos que agarrar los artistas. y hacer un poco de trabajo de invsstigaci6n 
sobre Ia realidad virtual: eso me tiene un poco como desorientado del futuro. Porque, por un 
lado, es Ia percepci6n de Ia realidad, que es convenci6n de Ia cultura, y lo virtual tiene esa cosa 
tan loca. Y ahora me digo, si sigo investigando sobre cosas reales y virtuales, de hecho, lo que 
te decia, viene Regis Debray y una de las obras que me compraron fue para eso, para un 
congreso sobre Ia realidad virtual,un seminario en Ia Goethe que sera en agosto. 0 sigo 
trabajando sobre eso, o en el relato. Por eso ahora tuve una variante: me dije, voy a instalar, a 
montar una obra de teatro, que no se si es una instalaci6n o un lexto de teatro, es un lexto, y 
quiero hacer teatro virtual, lo quiero virtualizar, no se lo que podra ser, pero, como artista me 
interesa eso. Y sparta, ahora me animo a declr eso: que soy artleta. Porque eato me to 
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dleron reclen a partir de lnatalar, porque elempre era vldeo-artlata, o vldeaeta. Y antaa era 
un boludo que gravaba bien. 
AM: Y artista hace lo que quiere, es mils alia de los soportes con que trabaja. 
LC: Es que a mi me aonaba como un aonldo extemo. Almldonea del mllltante, eantlr culpa 
de aer artlata. Pero es alp. es mils facil ser. 
AM: (.Que es un video-cuerpo? 
LC: Es el ultimo video de Carlos Trilnick, con un cuerpo ausente. Y es un video que te voy a 
mostrar, que hicimos en C6rdoba, que tambien es un video-cuerpo, es una forma del video-arte 
en el cual el relato es sobre el cuerpo, ausente o presente. Denota lo ausente, o manifiesta lo 
prasente, entendes? Tiene algunas cosas muy Duras, y muy Alain Resnais, Ia construcci6n del 
video-cuerpo, o estl! muy por ahi, o lo de Polaco, que tenian una cosa muy copada, y cuando 
empezaban a trabajar con el cuerpo, cog ian de entrada y despues no aparecia mils un cuerpo 
en el resto de Ia pelicula. 0 Ia cosa Resnais/Duras, de trabajar el espejo: no estl! el punto de 
vista de Ia camara, sino reflejado. 
AM: 1,Y por que el cuerpo en el centro? c.Hay una flloaofia por atrea? 
LC: El peneamlento de genaro. Creo que lo de vldeo-cuerpo, lo de video-poems vlene por 
una nacaeldad de conetruccl6n del cuerpo. 
AM: Sa puede hablar de genero con eataa coaaa? Nota parece un concepto muy duro? 
LC: Ea que hay grandea grupoa de biiaqueda. 
AM: Pero un grupo de busqueda es diferente a un genero que es un sistema. 
LC: Bueno, pero generan un sistema. Porque, como te decia, Ia posmodemidad, empieza a usar 
el referente del referente, y el primer video-cuerpo es el referente de un cuerpo. Pero ahora Ia 
gente vio video-cuerpos, y algun crftico vio varios y dijo "Hay video-cuerpo', y ellector dice "Ah, 
voy a hacer un video-cuerpo'. Pude escaper al referente linguistico del video-cuerpo cuando fue 
hecho a priori. 
AM: Decime que otros grupos de investigaci6n. Me gust61o de grupos de bUsqueda. 
LC: Estiln los que trabajan Ia palabra, el poema, el video-texto. Cosa muy curiosa, hacen dos 
aiios, fui al VideoMinuto, y hacen como dos aiios, y entre 1000 y pico, habian 100 videos 
relacionados con pollos, y Michael Massiere, del London VideoExit, dice "VideoChicken', 
entendes? E11 0%. Entonces, si te gusta, existe. Los videos subjetivos existen a rolete, 
subjetivos. 
AM: Es diferente a una camara subjetiva el video subjetivo? 
LC: No, el video subjetivo busca, esta investigando las distintas alternatives de Ia visi6n 
subjetiva. para mi un tipico era Ia serie 'Un dia en Ia vida de ... •, una serie de videominutos muy 
buenos, britanicos. Eran brillantes. No es el camar6grafo, el narrador, es el punto de vista el 
subjetivo. 'Un galo en el microwave (micro-ondas)', para mi era el superior dentro de esta serie. 
'Quince segundos en Ia vida de ... '. Entonces era el punto de vista del gato, una cara de nene, 
negro, negro de nuevo, Ia cara del nene de vuelta, y se escuchaba un 'Miau'. Otro que me 
acuerdo mucho era el dellimpia-parabrisas, cara de c. de una mina, y care de c. de un tipo, as!, 
quince segundos, brillante. Y contaban muchisimo, y era un video subjetivo, donde Ia camera 
ocupa ellugar de un punto de vista original. Puede ser un segundo en un filme, como 
Almodovar que toma diez segundos de subjetiva de Ia lagartija, risas, explota Ia sala, Ia habras 
visto en 'i.Que hecho yo para merecer esto?'. 0 producen despidos, como Fernando Spiner, ex
gran videesta y actual gran director de 'TV, hizo subjetiva de TV, entonces yo estaba viendo a 
Silvia Peres, y delante de Ia camera habian cosas que pasaban, y yo me decia que es esto, y 
despues, me avive que eran subjetivas que estaban en el 'TV, los fantasmas de Ia misma 'TV. 
Me dije "Que loco esta como para mandar esto'. Y, obviamente, no gust6 mucho su visi6n ... 
Bueno, "Quince segundos en Ia vida de ... •, tambien se refiere al punto de vista de los objetos. 
Diversificar el punto de vista. Yo estuve trabajando con un aparato de este tamaiio (pequeiio), 
color, de 500 lineas, ha hecho cosas que antes se podrian haber hecho en filmico, porque Ia 
fibra 6ptica no es nueva, de hecho, Ia endoscopia es anterior al video, pero al ser masivo, 
totalmente masivo, Ia gente Ia pone en los lugares mils disparatados, porque Ia gente no sabe, y 
ese no saber es buenisimo, porque uno ... al no saber es irreverente, y ser irreverente es 
bllrbaro, genera lenguaje, genera sistema. 
AM: Genera lenguaje quien lo lleva en determinada direcci6n. 
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LC: Si. Y a su vez es inocente. Cualquier tipo de 20 anos, durante toda su vida vio TV, no tiene 
mas cultura que esa. Lo extrano en su vida es leer un libra. Es un fen6meno paranormal, y hasta 
un hecho anecd6tico. La absorbi6 visualmente asi: el cubo, Ia entrada/salida del cuadro es 
derecha-izquierda, ya sabe Ia narrativa, Ia conoce de memoria. Es Ia gente que me dice no me 
cuentes tu vida, espero aver Ia pellcula, porque seguro, es mas interesante ver Ia pellcula, y no 
porque sea mas facil, sino porque es el mas simple metoda de lectura. Dicen que Ia multimedia 
-que para ml es verso, te soy honesto-, dicen que es superador de lo audiovisual, porque 
incorpora Ia fase interactiva, que es eso. Pero no mucho mas, textos siempre hubieron en los 
mensajes audiovisuales, sino, mira 'Napole6n', de Gance, o el cine mudo tenia texto. Y el 
video-arte incorpor6 texto en su pantalla todo el tiempo, y nadie le dijo que era multimedia!. Lo 
que hicieron, fue meterlo en una pantalla de computadora. 
AM: ;. Vlste mucho cine de las vanguardias? 
LC: Viejo, todo lo que hay, en Ia epoca de Ia escuela. Todo lo que pudimos ver, lo vimos. 
AM: ;.Te ha servido como referencia directa? Bueno, me hablabas de Eisenstein. 
LC: Lo que pasa es que Ia referencia directa ... hay una cuesti6n filos6fica de por media, y si hay 
algo a lo que no le puedo ... es lo que me pasa con mi vida, totalmente personal, muy poco 
academico, creo que Ia gente puede hacer cualquier cosa, menos aburrir, para ml es 
imperdonable que me aburran: me podes enganar con otro, cagarme Ia vida, pero no me 
aburras. Es imperdonable. Y hay gente que ha dicho casas brillantes, pero de modos muy 
aburridos, y hay construcciones muy aburridas. Creo que, como espectador, me puedo dar el 
lujo de decir que esto lo veo y esto no. Y hay forrnas dellenguaje muy interesantes dentro del 
divertimento. Estaba peleado a muerte (soberbio lo mio), divorciado, como espectador, con 
Oliver Stone. Como espectador, nunca me gust6, me gust6 como guionista, en "Scarface', yen 
su primer libra, "La mano', y me gust6 ahl, despues lo deteste profundamente por chupa
bandera. Hasta 'Asesinos por naturaleza'. 
AM: Y que te parece el panorama del video local? 
LC: El ultimo aiio brlllante de Ia vldeo-cultura fue el93, porque el 94 hubo un fen6meno 
en Ia Argentina muy raro, que es Ia prollferaclon de laa escuelaa de cine ••• 
AM: 1,De cine o de video? 
LC: De cine, lo que no ea nada favorable a eatoe camlnoa de Ia experlmentacl6n. 
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FD: En relacl6n al tema dellengua)e, eapeciflcamente, creo que lo que paaa ea lo 
algulente: hubo una determinacion dellengua)e del video, que fue muy tecnol6glca. Es 
decir, Ia gente, a partir de lo que se podia hacer en Ia isla de edici6n, hacia. Todo lo contrario 
con lo que yo propongo, o mi manera de trabajar. 
AM: t Voa tenea conceblde Ia obra entera antea de lr a hacerla? 
FD: Sl. Y no, pero en un aantldo radical. Di dos seminarios. Se llamaban "Reflexiones sobre 
el video-arte', en el Rojas, el anteaiio pasado, y el aiio pasado. Me pasaba lo siguiente: el 
primer aiio tuve 27 alumnos, y el segundo, 25. La gente, Ia preocupaci6n era lo que modificaba, 
en Ia isla de edici6n, Ia narraci6n. La gente buscaba eso ... Ia capacldad tecnol6glca, en el 
aantldo abetracto. No habia cauaalldad, obra, a priori, sino lo contra rio. La preocupaci6n 
de Ia gente era Ia de conocer Ia tecnologia. Entonces, me hablaban de ciunaras, etc, y yo decla 
'Eso no lo conozco'. Ni quiero conocerlo. Uno de las grandes discusiones que siempre aparecia, 
es que yo les decia que no necesariamente habia que conocer a priori el soporte tecnol6gico 
con el que se iba a trabajar. Sino justamente lo contrario, porque el conocimiento a priori lo que 
modifica es ellenguaje, de expresi6n del artista. Entonces eso funcionaba siempre como el 
nucleo del conflicto. Porque si vos no sabes que es lo que te hace una isla de edici6n, c6mo vas 
a editar? Yo voy a hacer lo que yo quiero en una isla de edici6n. No me interesa lo que va a 
poder hacer. Siempre como que se empezaba al reves. Es como los diseiiadores gr8ficos que 
hoy en dla les preocupa Ia Mackintosh, y no les preocupa lo que quieren decir, sino el tipo de 
letra que consiguieron que salga en el monitor. Un paralelo es lo que se vive constantemente en 
el aspecto del video; justamente, como es tan seductor que vos te pongas alii a hacer un 
mont6n de casas, imagenes que vos tenes, te ves seducido y seducis a Ia gente pura y 
exclusivamente por el aspecto tecnol6gico. Como que no puede aprender el hecho este, y se 
deviene en lo que Ia tecnologla te aporta. Un lenguaje que en un momenta fue muy poetico, o 
sublime, en una primera instancia, luego puede ser una porquerfa. 0 el hecho de que, 
necesariamente, tenes que jugar .. c6mo si vos podes hacer fundido encadenado. Y esto es una 
de las cosas que deterrninan Ia heterogeneidad de Ia obra. Porque en cuanto continuen en 
adquirir otra tecnologia, fijate que Ia obra cambia fundamentalmente, pero porque pudieron 
comprar un ABI. Entonces el cerebra tuyo noes nada. Es un ABI, te pudiste comprar un ABI, y 
entonces vos sos un ABI. 0 sea, Ia obra como mercancia: yo puedo pagar tanta guita, entonces, 
como puedo (sin6nimo de poder adquisitivo) ... 
AM: Y se emparenta mucho con los problemas de las vanguardias hist6ricas. Pienso en Ia 
cuesti6n el video desde las vanguardias de principios de siglo. El campo del arte se debati6 con 
Ia cuesti6n del mercado, para dejar de ser Ia obra-mercancia, Ia obra-circuito. Reivindicar lo 
estetico en otras funciones, mas profundas, mas extensas. 
FD: 0 como lo que pas6 en el teatro, donde, en un momenta, apareci6 Grotowsky, con el testro 
de Ia pobreza. Y eso en el video no sucede. Aca estan todos locos por poder pagar una mejor 
isla de edici6n, o digital. 
AM: 0 venderle Ia obra al MOMA. 
FD: Sl, pero eso como segunda instancia, en primera, esta aquello de que todos quieren tener 
una ciunara Betacam. A mi me pasaba que proyectaba mis videos y me decian "Y esto? C6mo 
esta hecho?". "Y ... esta hecho con U-Matic, y lo del aiio siguiente con VHS. Y nadie podia creer, 
decian que era com una cosa esquizofrenica ... Y yo creo que uno trabaja. Con io que qulere 
y con lo que pueda. No puede dejar de trabajar porque no tenes U-Matic. Uno lo hiciste en 
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Betacam, y el otro en VHS, y que? Lo que importa es Ia obra, Ia imagen. Eso es lo sublime, lo 
sutil, lo genial. El soporte no existe: es parte del mercado. Si vos te pones una priori: "Yo no 
puedo trabajar en U-Matic, no trabajo". Y entonces no existe nada: no hay viceralidad en el 
sentido de Ia obra. "No, porque estoy ahorrando". Un carajo: Ia obra aparece o sucede en 
deterrninado momenta, y no podes estar pensando o ahorrando para poder pagar una tecnologia 
mejor. 
AM: Hay muchas vinculaciones con las vanguardias: unir programas politicos y programas 
estetioos. Considerar Ia funci6n estetica -dentro de Ia persona, del sujeto- con tanto compromiso 
con el mundo como una gesti6n poUtica. Escuche mucho esto en las obras. Despues, Ia cuesti6n 
de pelearse con el "arte-mercancia", contra el objeto-mercancia. Concepci6n econ6mica de Ia 
obra muy limitadora. Rescatando Ia necesidad de decir deterrninadas casas que en otros 
espacios no se decian, y que el arte tampoco estaba diciendo. Hablar de otras forrnas de 
imllgenes y pensamientos, y sentimientos que son universales, y no aparecen en otros campos 
de Ia imagen. Alii veo al video con mucho de lo obsceno. 
FD: El afio pasado fui becario de Ia Fundaci6n Antorchas, de video. Trajeron a dos profesores: 
una japonesa y otro norteamericano. Un argentino que enseiia en Estados Unidos: Leandro 
Katz. y habian argentinas, chilenos y brasileros. Lo que lalla ahl era lo siguiente: todos creian 
que eran artistas geniales y todos querian encontrar subvenci6n para su obra. Una de las casas 
con las cuales de movida me pelee, fue con lo siguiente: los profesores venian a enseiiarte 
c6mo conseguir ... porque los norteamericanos son especialistas en enseiiarte todo ... Entonces, 
dije que ojala nunca le tuviese que pedir guita a nadie. Cuando todos estaban alii para lo 
contrario: para aprender a elaborar proyectos para que te den subsidios y becas. Y esa era una 
metilfora; esta todo as!, esperando recibir guita para poder seguir creando. Y eso me pareci6 un 
deliria total. Los chilenos, igual, y los brasileros, tambien. Y todos tienen proyectos super
complejos, de muchisima plata, me pareci6 una locura. Habia una mina de Brasil que tenia un 
proyecto con los indios de no se d6nde, y hacian dos afios que estaban buscando c6mo hacerlo. 
Me parecia todo un deliria. En definitiva, eran como directores frustrados, y parecia un poco lo 
que pase en el cine. Todos esperando recibir guita para hacer algo. Y a ml me parece todo al 
revea: que no n_.lt&a taner gulta pare hecer algo. tanea que taner que hacer. No 
Imports Ia plata. 
AM: Quienes participaron de aquel workshop? Era tecnol6gico? 
FD: No. S61o para enseiiarte a elaborar el proyecto ... De Argentina: Sara Fried, Andrea 
Goldberg y Silvina Caficci. Y de Chile no me acuerdo. De Brasil estaba Lucas Bambozzi, el que 
hizo "EI besuqueiro", que no me acuerdo c6mo se llama, pero era simpatiquisimo. No me 
acuerdo. Y Ia chica del proyecto de los indios, que no me acuerdo. 
AM: Partlderlo de Ia euto-geatlon y Ia necealdad de declr algo. 
FD: Totalmente. 
AM: Como uan cueatlon ldeol6glca. 
FD: Sl. A ultrenza. Auto-geatlon a ultrenza. 
AM: Cual fue el primer trabajo que hicieron en video? 
FD: Se llamaba "Sin retorno~ Era una imagen que se llamaba "Pau de Arara", Ia doctrina de Ia 
Seguridad Social en Brasil. Se Ia usaba para malar a los desaparecidos, y que aparecieran con 
paros respirartorios, sin seiiales de tortura o asesinato. Moris por muerte natural. Se llama Paro 
del Loro, que es una posici6n de rodillas, con un palo por detras de elias, y te cuelgan. Lo que te 
produce un paro cardio-respiratorio que te moris, como si fuera muerte natural. La 
experimentaci6n para un espectaculo en el que aparecia Ia imagen de un hombre asi. S61o 
sobre negro. Un hombre desnudo que giraba. Fue el primer trabajo: iba para un espectaculo. 
Blanco y negro, y un cuerpo en esa posici6n (dibuja). Aca esta atado, Ia cabeza, el palo, el 
cuerpo b/n y giraba con una banda de sonido, hecha por nosotros. 
AM: Quienes son Uds.? 
FD: Un conglomerado de personas. Hay mualcoa, genie que vlene de Ia fotografla, ectorea, 
del cine, un nUclao de artlataa. Colactlvo de trabajo, multldlaclpllnarlo. 
AM: Por el cual vos estas dando Ia cara? 
FD:Si. 
AM: 0 das algo mas que Ia cara en relaci6n al grupo? 
FD: Soy el deterrninante estructural, por asi decir, del grupc. Argumentos. 
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AM: C6mo opera el grupo? 
FD: El grupo opera totalmente esquizofrenicamente. No tiene ningun ... 
AM: Y no necesariamente en video. 
FD: No. Estamos preparando un espectaculo de teatro. 
AM: Que otras cosas hacen ademas de video? 
FD: Hacemos Ia banda de sonido de nuestros propios espect:aculos. Y cada uno, por su lado, 
tiene laburo alrededor de lo artistico. Realizaci6n escenogratica. Diseiio escenogrilfico, 
iluminaci6n. Video-proyector. Todos estamos en el tema. De alguna u otra manera estamos 
ligados al show. 
AM: La relaci6n que el video tiene con las instituciones clasicas del arte: gener6 curadores, etc .. 
FD: Me parece genial que el video haya tenldo una respueeta lnetltuclonal tan agll. Lo que 
le reivindica a Ia instituci6n, es el caracter petreo o cristalino. Las instituciones aparecen como 
cosas a-temporales, y generan ... como que estan dos decadas atras del mundo, en relaci6n a lo 
que pasa en ese momenta. Entonces, eso es positivo; que Ia instituci6n se adapt6 rapidamente 
a lo que sucedia, como que no pudo hacerlo con el cine experimental. Por otro lado, los autores 
no se adaptaron rapidamente: no tenian Ia base o el soporte necesario como para adaptarse a lo 
que Ia institucion le proponia. Fue totalmente al reves: lo revoluclonarlo en el aentldo del 
video fue Ia capaclded de adaptaciOn de Ia lnetltucl6n para con el fenomeno, que no ae 
plaamo, Juatamente en el hecho autoral, para responder con Ia capacldad organlzatlva de 
Ia lnatltuclon en el momento de responder al fen6meno que aurgia. Fue muy groaao. Hoy 
en dia hay becas, hay todo. Y para Ia gente, como que no corresponde, pero en su momenta ... 
como ni pas6 con el cine norteamericano en su momenta ... no pas6 ni siquiera con el cine. La 
cosa que Ia instituci6n otorga al territorio video: y el video no respondi6. 
AM: Pero Ia instituci6n no dio todos los medios como para trabajar. Porque en realidad hace 
video quien tiene plata para hacerlo. 
FD: Yo reivindico el caracter institucional del fen6meno video. Respondi6 de alguna manera. 
Tambien creo que Ia instituci6n necesita de los hombres, en un sentido de dinamica. Y 
Montbeliard va a cerrar, porque el gobiemo frances encontr6 que alii no se produce nada, no 
surgi6 nada. Fue un mont6n de gente de Sudamerica, de lugares y que pas6: hay un par de 
videos premiados de Montbeliard. Pero que pas6: en un momenta era el centro de Ia tecnologia, 
y nada. No se si pas6, pero pas6 muy poco. 
AM: Pero por lo menos invirtieron para ver si daba para producir. Aqui, en lo institucional s61o se 
abrieron espacios. 
FD: Estoy hablando de lo que, en general, pas6 afuera, que se le dio mucho mas apoyo que el 
que tuvimos aqui adentro. Apoyo que sustentara. Se entiende? 
AM: Se entiende. Noes una opini6n comun. Es raro escucharla dentro del medio. Con quien 
hablas de estas cosas? 
FD: A mi lo que me pas6 el dia que habia que cerrar el workshop de Antorchas, en un 
momenta, este argentino naturalizado norteamericano, me dijo que no podia entender c6mo yo 
no terrnine Ia escuela de cine ... en un sentido muy peyorativo. 0 sea, el tipo lo que queria decir 
era lo siguiente: "No puedo creer el nivel de m. que hay aca". Vos me hablas de Ia beca 
Antorchas, en Bariloche. Esto en cualquier parte del mundo cuesta U$81000, y que haya gente 
del nivel que hay ... no io puedo creer. Estaba re-enojado, porque con mucha capacidad venia a 
ponerse en juego y no lo ponian en juego ... 
AM: Y que hubiera podido ser "ponerlo en juego"? 
FD: Que Ia dinamica te modifique: el profesor y el alumna estan esperando que algo suceda. Y 
nadie decia nada: todos ... o estaban en posici6n desde el "Yo", como te6rico-autores, como no 
se que carajo se creen que eran ... o de Ia ignorancia total, para hablar rapidamente. Y el tlpo se 
ray6. Y Ia japonesa en un momenta tambien se ray6 porque el nivel era de mierda. Y no podian 
creer ... 
AM: Y nose hicieron propuestas ... nose hizo ninguna realizaci6n? 
FD: Era justamente muy importante: que Ia gente aprenda a elaborar proyectos para ganar 
becas y subsidies. Ese era el objetivo del workshop. 
AM: Y noun workshop de creaci6n propiamente. 
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FD: No. En un momenta se trataba de que Ia genie aprenda a hacer un proyecto. Es decir, yo le 
quiero pedir guita a tal, entonces Ia agarro a Ia Rockefeller Fundation, y tango que aprender 
como se hace un proyecto. Se traslad6 a eso, y todos querian eso. 
AM: Que realizadores te gustan del medio? 
FD: De video? (silencio) Me gusta un espaflol que no me acuerdo c6mo se llama. Nada mas. Me 
parece que alii hay algo. 
AM: De otras nacionalidades? 
FD: Ese fue el unico que me subvirti6. 
AM: Y del video argentino? 
FD: Estructural y poetico, lo unico que encuentro es lo que hace (Jorge) La Feria Si bien el no 
tiene una producci6n muy ... creo que si hubiera producido mas, se le notaria mas. Pero como 
latentemente me parece super a donde el apunta, que es como una mistura. Es muy literario lo 
que el hace. Bueno, el viene de las letras, me parece genial: porque no es ni periodisno, ni 
documental, ademas es ludico. 
AM: Yen terrninos de forma tambien Ia elaboraci6n es muy ludica. 
FD: Estoy tratando de buscar un ejemplo asi desde Ia literatura, pero no se. Me parece que ... 
como que si tuviese mas obra, como que te darias cuenta de que tiene un cuerpo de obra muy 
importante. Como que tiene un desarrollo de una idea, que va a algun Iugar. Porque si ves 
"Andinia ... •, y si ves el segundo. Como que los dos son una flecha fuertisima que apunta a un 
Iugar. Es una recta. En el unico que encuentro algo asi. Sin hablar de animaci6n o lo que ocurra 
en otros rubros, que no me interesa. El creo que es el unico. Los demas, no me parece que haya 
algo supremo, como para nombrar. Estoy tratando de acordarme, pero no. 
AM: Yen teatro? 
FD: No hay. Justarnente, las cosas interesantes que alguna vez pude ver en video, es de genie 
que esta estudiando cine, no de genie que milite en el video propiamente dicho. Sino como 
ejercicios de estudiantes de cine. Un trabajo de Miguel Mitlaj, pero nada superior. Yolo veo muy 
po9tico, pero ... es como genie que va al cine, como que no le importa nada el video, pero no le 
importa. Lo que importa es que son casas densas, de autor, copadas. Es un tipo que esta 
comiendo un plato de fideos, mientras una cruz le gira por atras. 
AM: Pareciera que el video es una herramienta condenada a sar un medio de paso. En 
diferentes situaciones, pero siempre como siendo de paso. 
FD: Si. Porque Argentina, de alguna manera esta enviciada con un proceso econ6mico que 
envolvi6 Ia historia de nuestros padres. Exist! a Ia dinamica clasista: uno era pobre, y despues 
era rico. Y alii estaba el trabajo. Como que hay una gran enferrnedad de eso: como que uno es 
videasta, y luego tiene que ser cineasta o director de TV. Estamos todos con esa imagen. La 
Argentina, en su momenta, en Latino America, era sin6nimo de ascenci6n socal: en una epoca a 
un nivel, en Ia siguiente, mayor. Y Ia gente, creel a, y cada vez habian mas ricos. Argentina fue 
muy importante por Ia gran clase media que tuvo. Y en este momenta pasa lo contrario: en un 
momenta, nuestros padres eran mas ricos que los de ellos. Los inmigrantes eran pobres, pero 
sus hijos ya eran mas ricos, y asi... Hoy en dia, es Ia inversa, nuestros padres tienen que 
empezar a bancamos: o sea, es una espiral descendiente Ia que esta ocurriendo hoy en dia. 
Muchos tienen Ia Idea de que van a ser mas ricos que los padres, cuando muy probablemente 
sea todo lo contrario. Los padres ... tienen que ser bancados por los padres, etemamente. 
AM: Por este motivo te hablaba hace un momenta de Ia "supervivencia". Esta el signo de ella en 
un Iugar, y mal colocado. Y vos me decias, y lo colocan en el arte, cuando no te parece que 
debiera ser asi. 
FD: Justamente: lo que no creo es en Ia ortodoxia estupida. El aiio pasado estaba trabajando en 
una obra de teatro, laburando a a nivel profesional, como asistente de direcci6n de una obra de 
teatro de circuito comercial, donde habia un actor joven, en ascenso, que decia "Yo si no trabajo 
de actor, no trabajo de nada", como ortodoxla estupida. Y hoy en dia se esta muriendo de 
hambre. Y me viene a pedir trabajo. 
AM: Y est8s contento con esa realidad? Con que el arte se quede en su Iugar ... 
FD: Ellugar del arte es ellugar del aentldo mietlco de Ia palabra ••• y ellugar del, 
dlgamos, de Ia resolucl6n econ6mlca de tu vida, no tlene nada que ver. 
AM: Entonces el arte puede ser translcrrnador en un mont6n de esferas, pero en Ia material, 
concreta, no. 
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FD: Es que Ia muerte del arte, o del concepto burgues del arte, comlenza en el momento 
en que el artlata comlenza a traba)ar de ai. A partir del momento en que comlenza a 
crearae Ia dlatancla del autor reapacto de au obra, medlatlzada por lo comerclal. Ea declr 
: en tanto y en cuanto vende tal coaa, entoncaa comlenza a plntar lo que eat& vendlendo. 
No ee el artlata, alno el poder qulen te pone en eee Iugar. No es el artista ... porque, 
metaf6ricamente, como surge desde Ia pobreza, o de algun otro ... no como regia, pero 
estructuralmente, lo que sucede es que el poder pone al artista en un Iugar determinado. Te 
compra. Porque lo que tenga que ver con Ia imagen propiamente dicha, como que tiene que 
cambiar. Que major que abastecerse desde donde esta lo nuevo, que as ellugar de Ia 
vanguardia, donde el poder compra. Esa es Ia tactica. En todo sentido. Pero para mi pasan por 
dos lugares totalmente distintos: el hecho del arte y el hecho del dinero no tienen nada que ver. 
Es temporal mente, o caaualmente, pero en general, ganar plata de lo que voa hacea te 
lleva a pocoa ladoa. Telleva a quebrarte, en elaentldo del70, lo que es Ia palabra. Sin dar 
nombres, conozco videastas que han quebrada, en el sentido de crear videos con una ideologia 
determinada para ganar concursos ... "Hay que hacer un video de .... Garde!", porque en Europa 
gana Garde!, o el SIDA vende. Son laburos tematicos, pero no son ... pueden ser mas o menos 
artisticos, pero no son estructurales, va a otra cosa el arte, no va a esos fen6menos. 
AM: Que te gusta leer? 
FD: No leo mas nada. Revistas de pesca. No puedo leer, ultimamente, hacen tres o cuatro afios 
que no puedo leer. 
AM: Yque miras? 
FD: Pellculas de cuarta. Cablevisi6n a las dos de Ia manana, Chuck Morris, toda esa cosa 
impresionante, Clint Eastwood, eso. No soporto nada, pero es un problema psiquico. 
AM:Ycine? 
FD: No, pero mas o menos voy sabiendo. AI cine no voy deade hacen aiioa. Y video, 
pnflctlcamente nada. 
AM: Teatro? 
FD: Teatro cuando laburo, si tango que hacer una luz, cuando estoy trabajando en el hecho, 
bueno, pero tampoco voy al teatro. 
AM: Contame el proceso creative ... c6mo surgen los videos? Siendo colectivo, cada uno aporta 
algo. Es muy intuitive? 
FD: Totalmente. 
AM: Siento mucha poesia atras. Hay algunos autores que tocaron fuerte. 
FD: Claro, pero al mismo tiempo no sirve para nada. El ultimo libro que lei era de Sioran, pero 
nada. No existe. Digamos que Ia blograffa del autor no exlate como dato, como expllcacl6n 
de obra, no exlate. Porque lo que te aubvlerte en determlnado momento ee un elemento 
"x" de tu vida. pero paaa que eetamoa acoatumbradoa ... me parece que me paaaba 
mucho en el teetro: quklnee reconocea como tua padres eatetlcoa. Buacarte el ambito 
lmportente, algnlflcatlvo ... y no exlate, poque eeo no va a modlflcar tu obra. Por ahl... 
ninguno de esos autores, publicamente importantes, pero no lo reconozco como real, porque a 
mi no me sucede. Lei todo Cortazar y no me surgi6 ninguna imagen. Y las imagenes suceden y 
no tienen explicaci6n. Asi como me lleg6 a casa ellibro sobre Ia Doctrina de Ia Seguridad 
Nacional en Brasil. Y de repente descubro que esa imagen que yo tango en realidad es un 
metoda para matar gente, y veo un filme que sa llama "Pra frente Brasil", donde hay un chab6n 
a1 que torturan ... y Ia explican a todos los militares c6mo hay que torturar. Y fue una imagen 
que yo tuve. 
AM: Tiene que ver con Ia teoria de Ia simultaneidad de Ia que me estabas hablando. 
FD: Tiene que ver con eso y con el caracter burgues, digamos, tambien, de c6mo aprehender: al 
autor hay que aprehenderlo de una manera burguesa. Entoncaa, loe aln6nlmoa burgueeea, 
como padres eat8tlcoa, como que no eat& permltldo aer en ai. Sl voa dacia "No reconozco 
nlngun dlaparador eatetlco". Juatamente porque todo ee un dlaparador eatetlco. 
AM: Es otra posici6n polltica. 
FD: Kafka. Cortazar. Y te das cuenta. La realidad as lo suficinetemente polenta como para ... no 
creo que alguien pueda decir "Determinado libro .. .", no se. 
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AM: Pregunto por si uno cuando trabaja, siente una vinculacion con alguna historia anterior, o 
no. Simplemente por eso. 
FD: Hay vinculacion para con tu propia historia, pero nada mas. Como definicion de principios 
yo puedo decirte que trato de desarrollar una estetica de Ia muerte. No se nada mas. Y a parte 
es como una frase aprendida que ni siquiera salio de mi. Una vez lei una revlata que se habia 

muerto un director de cine muy lmportante, que decia que el habia buecado toda au vida 
el hecho de deaarroller una eatetlca de/a muerte. Y, por caaualldad, encontre que eao me 
deftnia. Puede ser otra Ia respuesta. 
AM: Uno se encuentra en Ia obra de otros. Como que uno va a una muestra importante y se 
encunetra con personas con las que vibra mas identificatoriamente, "hermanos", somos 
contemporaneos. 
FD: Es el canflcer sincronico del que te hablaba. Yo los encuentro en determinados lugares y 
momentos, como cosas que suceden. 
AM: Mas alia del proceso intemo, entre uno y lo que sale ... 
FD: Hay relacion, y a veces Ia sincronfa no es s61o de autor a autor, sino del autor con el mundo. 
AM: Y "Almas examinadas"? 
FD: Con ellos fundamos "La Organizacion Negra". Son los mismos que estlln haciendo "La linea 
historica", Manuel Hermelo. 
AM: Viste ese trabajo? 
FD: No. No veo nada. Sam Peckimpah, "La muerte en cllmara lenta". Cine B. Retardaba el 
fluido de las metralladoras en el impacto del cuerpo. Entonces el sonido directo de Ia 
ametralladora, y al tipo le pegaban despues las balas, cortaba Ia sincronfa de audio, imagen, y 
el tipo terminaba muriendo con musica de ballet. Cinco minutos con Ia meurte del "maldito 
aleman". 
AM: Estaba pensando en "Nick's movie". 
FD: Como lo que hizo Bill Viola con Ia madre. 
AM: La imagen de Ar Delroy es muy armonica. 
FD: Lo que no tenemos de cerebro lo ponemos de armonico. 
AM: Que es lo que sabes de historia del video? 
FD: Nada. Infante se llama este espaiiol que admiro. Qulero reMndlcar el carectar 

deatructlvo en relecl6n a eata coaa que ea el movlmlento video en el pais. Deatructlvo en 
el sentldo poaltlvo: te expllque por que. 
AM: Por lo menos no ser ingenuo con las posiciones. 
FD: Es un nihilismo de lo que creo que es Ia lectura de lo que pas6. 
AM: Y Ia funcion de Ia critlca? Que te pasa cuando lees las casas que se escriben deAr 

Detroy? 
FD: Lo que me paaa con loa critlcoa j6venea, me parecen, en un sentldo, compietamente 
lgnorente. Sl bien son cultoa, en el sentldo de Ia palebra IIana de nombrea, referenclaa, 

movlmlentoa, coaaa eatupldaa que no alrven para nada, son grandes frustrados en el 
sentido artfstico, y devienen crlticos en el sentido de no poder hacer. Los que conozco, los 
j6venes ... 
AM: Quienes? 
FD: Julio Sanchez, Fabiana Barreda. Me parecen gente como ... en un sentido, deplorable, 
porque es como tener una gran enciclopedia frente de uno, peor no pueden aprehender nada 
que no este en los libros, y tienen el caracter-cerebro de PC, donde hay que buscar aleatoriedad 
a partir del conocimiento. Es decir, puedo asociar Jasper Johnnes con el fauvismo, y lo (mico 
que hacen es repetir ... No hay ldeaa, le critlca no ea un gran terrltorlo porque Juatamente 

no aa un terrltorlo, ea Ia allenacl6n del terrltorlo del arte. Hay un dlatanclemlento del 
publloo donde Ia critlca vlenen a ocupar un Iugar aoclal, otorgado por Ia aocledad, 
neceaarlo paro no real. Ea Ia allenacl6n dal arte. La crftica es Ia alienacion del arte. Es un 
Iugar estUpido. 
AM: Nacio en un momento que parecfa ser necesaria. 
FD: Necesaria porque Ia sociedad lo exige, desde ese Iugar es necesario. Ea neceaarlo para Ia 
aocledad, paro deplorable: aa un no-lugar, el arte aa totalmente aubjetlvo. Y a partir de Ia 
aubJetMdad propla de Ia poeaia, tratar de elaborar una teoria ••. aoclol6glca del hecho, no 
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exlste. y de lo que tratan ea de eao. Como de juntar datos y e:xpllcaclonea que no alrven 
para nac:fa. 
AM: Personalmente, note sirven para nada? 
FD: Hoy en dia, una critica puede hacer que vos seas un suceso comercial o no, en el teatro 
comercial. 
AM: Pero en video ... 
FD: Manos que menos. Es malisimo que suceda. Pero bueno, Ia gente necesita de eso para 
elegir lo que tienen que ir aver o no. Como una aprobaci6n a priori. No sirve para nada. No leo 
nada por una imposibilidad psiquica. 
AM: Tenes otro timing. 
FD: No me aguanto ponerme en juego en nada que no sea mi propio rollo. Es mas potente el 
rollo. Y no puedo ponerme en ellugar .... Asi como tampoco voy al teatro. Porque me pongo de Ia 
cabeza y no soporto. Hay una teorfa oriental que dice que vos absorbl!s hasta los 21 aiios, y que 
despues de eso, como que hay una epoca de su vida donde uno se nutre. 
AM: Que escuela? 
FD: No me acuerdo. 
AM: Amante de lo ap6crifo. Esa teorfa es fuertemente comprobable en mas de uno. Uegar al 
deslumbramiento, Ia absorci6n, uno no tener miedo de mutar. 
FD: Y despues ya esta. Uno qued6 como qued6. 
AM: Y despues que es lo que uno hace? No tiene ningun debar para con los congeneres? 
FD: No, hay deberes para con uno: lo veridico, lo autentico. 
AM: Te parece interesante que alguien escriba esta historia? Por que? 
FD: Si, totalmente. Porque no ... porque Ia historia siempre, en general, estll escrita desde el 
lado del poder, y digamos que, comercialmente, Ia historia se dice desde el otro lado. Y yo creo 
que estoy del otro lado de Ia que, oficialmente, se considera Ia historia del video. Entonces yo 
creo que es reivindicativo el poder expresarme en el sentido de que yo tango otra idea 
totalmente distinta de Ia que te puedan decir todos los demlls. Una vez en un parcial, en Ia 
carrara de historia, me preguntaban culll era Ia labor del historiador. Y dije 'Si Ia historia Ia 
escriben los que ganan, eso quiere decir que hay una historia. La verdadera historia, quien 
quiera oir que oiga•. De Evita. Despues me despache, pero con esa cita de Lito Nebbia, que me 
dijeron que habia escrito un panfleto. Me parece bueno, porque los que estlln pudiendo escribir, 
hoy en dia ocupan un Iugar de poder, desde donde te6ricamente surge como Ia cosa para todo 
el mundo. Me parece que es positivo, que se digan otras cosas. lmportante, porque hablando, 
como puedo ser pintoresco, porque me sucede, genero una intenci6n determinada. Pero desde 
ellugar de lo escrito, que tiene otro poder, encontrar escritas mis palabras tiene otro poder, 
distinto, para toda Ia demas gente, que lo que yo puedo representar hablando. Es que parezco 
completamente esquizofrenico hablando, pero ocupo ellugar este, como outsider. Debo dar 
mucha gracia. Estuve en muchas mesas redondas y Ia gente como que se rie. Antes de 
establecer una tensi6n distinta, si bien es esquizo lo que digo, plantear decodificarlo de una 
maneta diferente, en un senlido real. Y ellugar de lo escrito, en mi discurso, es importante, para 
que yo me lea a mi mismo. Creo que va a ser maravilloso. Buenisimo. 
AM: Los dos seminaries que diste en el Centro Cultural General Rojas, fueron en el 94, 95? 
FD: Si, 93-94. Me invit6 'el encargado de video del Rojas': Juan Pablo Reynoso. 
AM: Tuviste que presenter un mfnimo programa de lo que ibas a hacer? 
FD: Sf. Pero puse cualquier cosa. Era como una cosa institucional. Despues se plasm6 en una 
cosa super -potente. 
AM: Porque no fue un taller de realizaci6n. 
FD: No, algunos iban creyendo que era eso. Querian que yo les dijera c6mo hacer con Ia 
cllmara. Y hubieron experiencias muy grosas, gente que capt6 Ia poesia, y como que eran 
poetas, y hubo toda una sincronicidad. 
AM: Hicieron trabajos como resultado? 
FD: Yo permanentemente mostraba videos. Y surgieron dos o tres videos como de gente que, 
desde Ia nada, se puso a hacer, a partir de mi como factor desencadenante, como factor mas 
alia de 1o que le pedla. 
AM: Y Ar Detroy? Esto es lo pr6ximo que van a hacer? C6mo se llama? 
FD: 'EI Extraiiamiento'. Estamos en Ia epoca del gui6n. Empezamos hacen 4 semanas. 
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AM: Empez6 por que? 
FD: De Ia necesidad de hacerlo en teatro. Y nada. Hay varios videos deAr Detroy que estan I 
estuvieron en los espectaculos: 'Manifiesto', se va a dar un video que se llama 'Ecos del 
silencio del mundo'. Eso. Estarnos viendo de hacerlo, tranquilos. Hicimos un compacta con Ia 
banda de sonido del ultimo espectaculo, y los videos. 
AM: Producido por? 
FD: Nosotros. Producci6n independiente. Lo presentamos en el Goethe en Marzo-Abril. 
AM: De d6nde viene el nombre Ar Detroy? 
FD: Surgi6. No se me ocurre nada. 

EDUARDO ANTIN 
"QUENTiN" 

Director de "EI Amante" 
Revista de cine 

Buenos Aires, 11 de Enero de 1994. 

Q: Dirigida a un lector desccnocido. Sin perfil de marketing, ni siquiera un perfil muy claro 
respecto al marcc editorial de Ia revista. Y fuimos avanzando desde ese tiempo, hasta ahora, 
con modificaciones constantes a lo largo de este tiempo. De gente, de estructura de Ia revista, 
etc. Resulta diffcil establecer una continuidad con Ia propuesta inicial, mas alia del hecho de 
tener ganas de tener una revista de cine, que era lo que no teniamos. Eramoa lectorea de una 
revlata, aal que decldlmoa ser loa edltoraa de una revlata que no leiamoa. 
AM: Lei an cine antes? Que publicaciones frecuentaban? 
Q.: A partir de cierto momenta, empezamos a leer las extranjeras: desde los Cahiers du 
Cinema, y las revistas americanas. A familiarizamos con lo que eran las revistas de cine en el 
mundo, pero sin ninguna sistematizaci6n, ni proyecto. La revista surgi6 en dos meses, casi por 
generaci6n espontanea. 
AM: QuiEln produjo Ia revista? 
Q.: Nosotros. Empezamos escribiendo nosotros, con colaboradores, pero escribiendo, 
componiendola, buscando las fotos, hacienda las entrevistas y hasta Ia propia parte 
administrativa. Y alguna de esas cosas hemos dejado de hacer, pero seguimos ecfltlindola y 
escribiendola. 
AM: Que temas se discutan en "EI Amante'? 
Q.; 'EI Amante' esta dirigida a lo que podriamos llamar de un modo general, al publico de 
adictos al cine, sin una pretension ni academica, ni de elite estetica-cultural. En prlnclplo, 
apunta a cualquler lector que le guate el cine, y le guate lear aobre el cine. Cuill era 
exactamente Ia pregunta? 
AM: Cuando hay reuniones del consejo de redacci6n, sobre cuilles temas se discuten? 
Q: Mucho por apreciaciones esteticas de cada pelicula. Pelearnos mucho. Creo que en eate 
momento, el cine en el mundo eat& en un momento muy especial: no hay clnea. No hay 
cuerpos te6rlcoa o movlmlentoa que se puedan ldentmcar clara mente como con una 
eatatlca, o ldeologfa ldentmcablea, precleae o que apunten hacla algun lado. Yen eate 
caoa que ea el cine mundlal, convlven muchaa Ideas, aln nlnguna hegemonia, nl 
lmportancla declalva -como lo eran las coaaa que paeaban hacan 30 aiioe. Entonces todo 
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es medio una tierra de nadie, y esta en discusi6n -aunque no se lo mencione- el Muro del cine, 
y para que lado deberian hacerse las peliculas. 
AM: Te parece que esta en peligro? 
a: Yo creo que si. La uniformizaci6n intemacional. La existencia de, practicamente, un (~nico 

mercado de cine en el mundo, hace que Ia peligrosa homogeneidad de lo que se exhibe ... a 
Argentina llega muy poco de lo que es producci6n independiente, y somos muchos mas 
dependientes de Hollywood que en otras epocas. Y el cine europeo que llega, de alguna 
manera, es un resabio cultural de otras epocas, cuando no esta completamente integrado al 

regimen americana. En esa tierra bastante yerrna, uno vive peleando por identificar los restos 
de cine valioso que cree que hay. 

AM: Buenos Aires es una ciudad caracterizada por un pubDco cinefilo, raro de encontrar. 
a.: A Ia gente le gusta el cine en Buenos Aires. Cada vez tiene menos ofertas, menos cines, 

menos plata, y cada vez ve menos, lee menos, Ia tendencia es declinante. El cine formaba 

parte de un aparato, de un movlmlento cultural, que ee fue deaarmando en todoa sua 

aspectos. 
AM: Pero esto no seria incoherente con el hecho de que "EI Amante' sigue creciendo? 
a.: Creo que hay un doble fen6meno, a medida que Ia tendencia uniforrnadora en lo que 
respecta a Ia producci6n y distribuici6n del cine, que va avanzando, dejando gente a los 
costados del camino, y esa es Ia gente que necesita comunicarse con lo que no es el medio 
masivo, Ia palabra unica, sino que esta buscando una voz mas diferenciada, mas altemativa. 
Esa es, en algun sentido, una marginalidad. Hacer una revista de cine es, en este momento, no 
forrnar parte del universe cultural, como si del universe marginal de Ia cultura. Y los marginates 

van creciendo con el correr de los aiios. Paaa que nuaatras vlejaa categories para cleflnlr las 

cueatlonea del poder, y lo que an un prlnclplo ea mlnorltarlo y luego ea mods, toda han 

camblado, y ya no ee puede panaar en nlnguna corrlente cultural, o movlmlento cultural 

como una toms de poder. Creo que ea una eapecla de anarqulamo de hecho, que en 

algun Iugar ea aalucleble. 

AM: Aigo de lo que me estas diciendo me recuerda tambien Ia situaci6n del video. La cuesti6n 
de redifinir lo marginal, lo anarquico de Ia producci6n, o del publico escaso que puede llegar a 
ver video actualmente. 
a.: Yo nose mucho de video, pero a pesar de que tienen algoa favor, que es Ia tecnologia, que 
corre con Ia tecnologia a favor, mientras con el cine es de retaguardia, te6rica y 
conceptualmente esta todo por definirse. Hace un momento hablabamos de que esta mas o 
menos claro lo que es el cine, pero nada de eso con el video. Todo lo que se hace parece 
original y nuevo, y cada intento de hacer algo tiene que elaborar su propia teoria, cosa que no 
pasa con el cine, donde las teorias son demasiado fuertes y demasiado viejas. 
AM: Hace poco se le hizo un homenaje a Christian Metz, en Recoleta, en el Encuentro de 
Estetica (noviembre de 1993). Fue a Mediados de Noviembre, y alii se debatieron cuestiones 
como Ia de si este mundo que denominamos posmodemo (aunque esto en Sudamerica sea 
discutible), hace que cuerpos te6ricos ya un poco abandonados en las regiones centrales, 
todavla tuvieran cierta productividad en los territories perifericos, como que podria dar Iugar a 
estudios muy amplios. 
a.: Creo que en Ia Argentina hay un poco Ia sensaci6n de vivir fuera del mundo. Yen las 
universidades, los cuerpos te6ricos siguen siendo los que eran hacen 30 aiios. Creo que sigue 
pasando en las universidades, y hay reductos donde se estudian casas que en el resto del 
mundo 'pasaron de moda'. Y lo de Metz, no soy un especialista del tema, pero Ia muerte de 
Metz me resulta bastante simb61ica, el suicidio de Metz es bastante simb61ico de Ia muerte de 
estos cuerpos te6ricos a Ia francesa, sobre todo. 
AM: El reportaje a Fargier que esta en Ia revista, quien lo hizo? 

a.: Yo. 
AM: Y c6mo te parecen que sobreviven estos cuerpos en el video? 
a.: Bueno, era una nota ingenua. Yo trataba de preguntarle desde afuera del mundo del video, 
las pautas o las definiciones de Fargier que es interesante porque el viene de Ia epoca cuando 
Ia criitica del cine era importante para Ia cultura (los Cahiers). Y hay algo que me parece media 

brutal de decirio asl, pero 'No hay teoria sin negccio". A eata altura de las coaaa, en al 
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mundo. Toda actMdad ta6rlca ea parte de alguna cueatlon para-comerclal que 
promoclona sua lntegrantea. 
AM: Como si fuera un refuerzo estrategico? 
Q.: Creo que todo ae da organlzado aegun el ocupar eapacloa. Y eate "ocupar-eapacloa" 
ae da como en una mezcla de reclcla)e de teorfaa, con promoclon paraonal. Y creo que 
todo lo frances, en este momento, tiene un poco este caracter. Entonces no se saba si el que 
vino se esta vendiendo como persona, y d6nde empieza Ia teorfa que esta asociado a este 
proyecto. Todo es marketing. Las teorfaa eon aparatoa de promoclon, en este momento. No 
lo eran hacan 30 aiioa, cuando Ia promoclon era politics. Hoy en dia es personal. El cuerpo 
de teorias es individual, a esta altura de las cosas. 
AM: Un cuerpo personal. 
Q.; Son cuerpos, son individuos y un poco esta cose pos-modema del reciclaje, de Ia hibridaci6n 
de teorias apunta a eso, a Ia necesidad de diferenciarse y promover algo. No se si es muy 
negativa, o si debo condenarlo, pero me parece un fen6meno diffcil de interpretar, porque los 
parilmetros no estiln claros. 
AM: Me imagino que Uds., siendo edilores de una revista, tienen una visi6n buena del conjunto 
de lo que se publica, lo que les permile detectar mils sensiblemente estas modificaciones. Uds. 
sacan una critica, un reportaje, un pequeiio ensayo, una nota de aut or. 
Q.: Creo que Ia revista intenta hacer el trabajo de los curiosos, de manifestarse en Ia teorfa 
desde Ia curiosidad. Posicion de lo que hay, dar cuenta de lo que algunas personas o cosas 
singulares, estiln haciendo. Esto no lo tenia pensado, cuando me preguntaste de los franceses 
me sali6 Ia idea ... yo veo una especie de degradaci6n del pensamiento intelectual, por lo menos 
en el terreno del cine. Hay poco Iugar para inventar, y parece que cada vez, el universo del 
reciclaje, del volver a las mismas cuestiones ... y un rechazo de Ia teoria, de lo que eran los 
intelectuales clilsicos, para dar una especie de mezcla del periodismo-intelectual-a Ia venta. Por 
otro lado, creo que lo que ha aparecido en todos estos aiios es el cine como una disciplina 
academica. La teorfa dal cine ha de)edo de lntereaarle al publico, para aer una cueatlon 
que tlene que ver con loa papers, y no con loa llbros y con las revlatea. Ea declr, con el 
mecanlamo de promocl6n unlveralt6rla. Entre ese mundo, mucho mils burdarnente 
comercial, y aquel otro dirigido a Ia supervivencia en los medias academicos, se crea un vacio 
que algunas veces llenaban los Cahiers ... que surgen en ese Iugar interrnedio donde esta Ia 
posibilidad de producir intelectualmente e interesar al publico. Creo que ese Iugar, en este 
momento, desapareci6. Y creo que Ia revista es uno de los intentos por ocupar este espacio, 
desde este rinc6n del planeta. 
AM: Me acuerdo de Pierre Bourdieu en Clarin, diciendo que los intelectuales se quedaron con 
las palabras y no con los hechos, y cuestiones asi, que son realmente importantes, frente a 
cuestiones que exigen salir de las palabras, tomar contacto con Ia gente, el sentido de modificar. 
Q.: Creo que, poco a poco, los hechos estiln apareciendo de nuevo en este mundo. El contacto 
empieza a ser mils directo de lo que parece que estaba siendo en estos ultimos aiios. En USA vi 
Ia ultima pelicula de Wanders, as Ia segunda parte de "Las Alas del Deseo" (Far Away So 
Close). Hay una ingenuidad nueva con las cosas, una pelicula fallida, pero que muestra que el 
cine puede hacer otra cosa, que el cine puede volver a ser importante. Y creo que eso esta 
latente, y ojala alguien se apiole y lo rescale. 0 no, hasta que se acaba con Ia carrara. El cine 
como acontecimiento, y los hechos mediilticos como abarcadores del todo. 
AM: Y c6mo surgi6 Ia idea de abrir una columna de video. 
Q.: Fue una idea que se me ocurri6 cuando tome contacto con Ia gente que hacia video. Conoci 
a dos o tres videastas, y justo cay6 Fargler, y Mlki Kwella, y , desde Ia ingenuidad, fuimos a 
preguntar que pasaba, y nos pareci6 que, justamente, lo que hacfa lntereaante al video, as 
que no era cine, y en eaa eapeclflcldad del medlo, Ia revlate tendrfa algo dlferente para 
moetrar, que no era cine, paro que tenia au Iugar. Y era miialntereaante cuanto manoa sa 
parece al cine. De todoa modoa, eatoy baatente deallualonado con loa resultados. 
Am: Porque? 
Q.; Creo que ... vos me contabas de las cosas como son en Brasil, y en otros lados, y hay una 
relaci6n, entre video-cine-TV. Y el video, o sa plenaa para Ia TV o aelo plenaa para el 
mueeo. La idea del video pensado para el museo no me interesa. Porque justamente el cine 
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esta muerto, y Ia idea es que si el cine va para el museo esta muerto. La idea es que le cine es 
un arte de masas, y nuestro interes es que lo siga siendo. Que vaya a parar a los msueos y se 
convierta en materia de publico exquisite, lo hace poco interesante. En ese sentido, el cine es 
menos interesante que Ia pintura, y alliteratura. Y el video, Ia salida por el lado de Ia TV y Ia 
producci6n masiva, alii hay toda una apuesta y creo que es algo dig no de seguir con interes. El 
video-arte, en el sentido de los museos, las instalaciones, escuche hablar por esos lados, pero 
es una via que no me interesa por ser editor de una via que no esta orientada a Ia elite cultural, 
sino a un publico que tampoco es masivo, pero no pertenece a un mundo cerrado, y el 
espectador de cine no es alguien que haga cine, que de clases de cine y vea cine todo el dia. El 

vldaaata, ea algulen Integra do a Ia produccl6n. Entoncea eaa salida, del productor al 
mercado del lector comun, ea algo lmpoalble en el mundo dal video, al no paaa por Ia TV. 
AM: Hay muchos videastas que dicen que con el video esta pasando un poco lo que pasaba con 
Ia poesla: ven video los videastas. Aunque en poesla se cementa lo contrario, que son mas los 
que escriben que los que leen. 
a.: Eso justamente es Ia antltesis de nuestro proyecto cultural. La idea de hacer una revista para 
los que conocen, los amigos, para un mundo cultural, a mi me horroriza, probablemente porque 
no forme parte de ninguno. Creo que en algun Iugar el cine esta ligado a un horizonte mas 
democratico. Y Ia desilusi6n ... es un mundillo, una feria de vanidades, con las honrosas 
excepciones que seguramente hay, pero Ia idea generales esa. 
AM; Y de Ia producci6n, que te parece? 
a.: Tengo desconocimiento yfalta de profundidad con el tema. Creo que el video que ae hace 
ea mal cine. Porque nova a Ia TV, y creo que, en el aapacto tecnol6glco, no ae, paro las 
Ideas no eatan. Loa videos parecen coaaa degradadaa de otraa artea: de Ia plllatlca, del 

cine o de Ia TV, pero no aquello que te cornantaba antea, de que ea lo nuevo, que ea lo 
eapeciflco, lo dlferanta. No lo veo, y me parece que Ia producci6n es pobre. 
AM: Daniel Link, en Ia ponencia que present6 para las primeras Jomadas de Estetica yTeorla 
del Video-Argentino, present6 .... 
a.: Si, escribi6 para aca, cubri6 un festival en Alemania. 
AM: En esa ponencia, Ill decla que lo que le llamaba Ia atenci6n era que Ia obra era una idea, y 
nada mas, que no trascendla a un mundo de autor, o algo para entregar mas alia de Ia obra ... 
a.: Es curioso, porque pareciera como que el mundo del video, que esta liberado mas 
ampliamente del gui6n, parece que terminara dependiendo tanto mas de algo que puede estar 
escrito en un papel. La conclusi6n del video es un detalle que esta bien expuesta. Creo que 
todo .... voy a decir algo que es barbaro, pero creo que tendrla que pasar algo bastante radical 
para que empiece a salir algo. 
AM: Algo como que? 
Q.: Creo que tiene que comenzar a aparecer gente que muestre el camino. Esa es. Creo que lo 
que hace que el video pueda ser interesante, es que no imite alguna de las cosas que hay, y 
como hasta ahora no lo vi, creo que Ia direcci6n de todo eso es lo que esta faltando. Como 
reformulaci6n de esto desde otros problemas. 
AM; En que direcci6n? Como si estuviera empantanado? 
a.: Mi opini6n, tambien poco sustentada, es que, en el mundo, esta por aparecer una nueva 
utopia. Creo que esta por pasar algo, las cosas son demasiado abrumadoras, y despues de todo 
este terreno de uniformidad y Charla, donde todo tiene esta unica dimensi6n de producci6n, los 
hechos aberrantes del mundo van a quedar mas claramente expresos. Creo que Ia relaci6n 
entre el video y Ia TV, y Ia posibilidad de hacerse cargo de eso, me parece que esta salida es Ia 
mas importante. 
AM: Este viemes, cuando charle con Hermida, y le pregunte c6mo hizo para, desde el video 
independiente, entrar en Ia TV para remover ese discurso tan transparenta (aparentemente) que 
nos adormece Ia cabeza a todos, te paso ese reportaje para que sigamos discutiendo sobre el 
video y Ia TV. 

202 



SARA FRIED 

Realizadora 

Buenos Aires, 29 de julio de 1995 

AM: Contarne c6rno te acercaste al video? Cuat es tu forrnaci6n? 
SF: Yo soy arqultecta. Yvivi rnuchos aiios en Espana (76-84). Me exilie cuando tenia que irrne, 
y volvi cuando crei que habfa que volver. Me acerque al video medio de casualidad. Casi todas 
las cosas que hago son rnedio "at! picas" -despues te voy a cornentar, ya que estoy haciendo una 
revista ahora, de rnedios ("Mediapolis"). Nunca fui ni una estudiosa, ni puedo decir que vengo 
del cine, que rni marna me Uevaba de chiquita y me dio un arnor terrible. Si, rni madre me 
llevaba aver cornedias. Eso no es un signo que marc6 ningun destino relacionado con esto. 
Inclusive en Espaiia no se me ocurri6 decir ni hacer nada, ya que no conocia el video. Cuando 
llegue a Ia Argentina, por cuestiones personales -separaciones, etc- descubrf que me gustaba el 
cine. Que me gustaba, no que conocia ni que me habfa levantado rnucho el interes como 
espectadora. Era un Iugar donde yo podia sentir rnuchas ernociones, que me capturaba. Y 
pense en hacer algo, pero ni rnuy formal, ni trascendente. Yo nunca quise ir allnstituto, en lo 
profesional, yo ya estaba. Y fui a una escuela de las que habia en ese rnornento. Ful a Ia 

Escuela Ablerta qua Pacho O'Donnell tenia en - momento. Que parecia, ciando llegue, un 
Iugar abierto, dernocrlitico, culturoso ... 
AM: Boom dernocrlitico. 
SF: Eso. Y me quedaba cerca de rni casa, que vivo en palermo, y fui. Alii estaba dando cine el 
Bebe Kamin, que si bien como director no me gusta, dando clases era interesante. Y conoci a 
Daniel Girnelberg, a Daniel infante y a otro chico que se fue al poco tiernpo, tuvirnos como 
rnucha onda y surgi6 un clirna de trabajo, que fue el primer video que hicirnos en grupo. 
AM: C6rno se llarnaba? 
SF: "Del Bronx a Valentin Alelna•. Y realmente, me encant6. Deaculbrf el medlo. Ahora, 
veo c6rno lo hicirnos y creo que es fantastico. Un video de rnucho valor, porque intuitivarnente ... 
te aclaro que en lo rnio Ia lntulcl6n ocupa un valor muy grande, lmportante. lntuitivarnente 
fuirnos laburando, no pensabarnos en 'ei lenguaje del video'. Hoy puedo hacerlo. Ni que habia 
una teorfa que lo sostenia. Trabajarnos con intuici6n, desprolijo (con carnara y rnicr6fono en 
rnano), pero terrnin6 siendo un producto interesante para nosotros. Constituirnos un grupo 
ilarnado "Del Bronx•. Tipo cooperativa, producciones, todos trabajabarnos en todo. Y fue una 
epoca muy linda Estos dos chicos terrninaron uno en Dinarnarca y el otro en NY en este 
rnomento. Hicieron lo rnisrno que yo hice en otra epoca. Y me apasione, y empece a 
profundizar, siernpre desde Ia reaiizaci6n, nunca desde otro Iugar. Adernas, descubri que nolo 
hacia mal y que me empez6 a interesar ahi si io que era Ia experirnentaci6n en ellenguaje. 
AM: Ese primer trabajo era mas cinernatogratico? 
SF: No era bastante ... video. Reportajes, notas sobre los heavy-metal de Valentin Alsina, tipos 
rnuy pesados. Musica, tipos que si ves en Ia calla te dan rniedo. Y conseguirnos mostrar lo que 
era eso: el heavy-metal, lo que Ia gente sabfa sobre esos grupos, Ia ideologia. lnteresante. 
Desde ahi, ernpiezo a meterrne en cosas que me interesan mas: ternaticas personaies. Mi 
trabajo es rnuy personal. Jarnas hice un video pensando en el que lo va aver, cosa que nunca 
me preocup6 mucho, y lo hice como si fuera para mi. Y despues cornence a tener cierta 
repercusi6n, genie que le interes6 y consigui6 hasta darla lectura nueva a rni trabajo. Ver cosas 
diferentes a las que me habfa propuesto. Pero a medlda qua ful creclendo ful acotando loa 

temaa que rna lntereaan, y qua alempre tlenen que var con un mundo cotldlano. Deapuea 
deacubri qua me empez6 a guatar lo fernenlno. Adernas, no se en que festival que se 
pasaron todos rnis videos, yo rnisrna, rnirandolos, dije, claro, el lerna de Ia rnujer esta en todos. 
Parece ser rni preocupaci6n. 
AM: Eso es lo maravilloso de Ia obra, que uno se lee despues. 



SF:Ciaro. Yo nunca me lo propuse. Ni desde una cosa ideol6gica, ni feminista, decubri que lo 
que me interesaba contar tenia que ver con el mundo de Ia mujer: "Fatal, fatal mirada', 
"Hermanas video-home~ e 'lmagenes alteradas~ y mi proyecto, el pr6ximo tiene que ver 
alrededor de las mujeres, un poco el mundo intemo, una reflexi6n. Eso es lo que me interesa. 
Ojo que no quiere decir que me puedan interesar otras casas, pero en esto delmovlmlento 
tndependlente, de Ia produccl6n lndependlente, en el que no tenes que sujetar tu proyecto 
para nadie, como lo pago yo, me doy ellujo de hacer exactamente lo que tengo ganas, y eso es 
lo que quiero hacer. Me interesa, ahora sf, Ia experimentaci6n en ellenguaje del video: una 
narrativa no-convencional, una b(Jsqueda en el relato, c6mo decirlo, en Ia imagen. Y mi 
fonnaci6n no se si tiene que ver mucho con Ia arquitectura. Despues de un curso practice de 
tres meses, empece a laburar. Note puedo decir que ni siquiera estoy influenciada por 
demasiadas casas. Eso tal vez sea una ventaja. Sl, ahora, como veo videos, hay tipos que me 
parecen interesantes, y me siento influenciada de alguna manera, pero no hubo un a priori de 
nada. A pesar de que, generacionalmente, no soy de Ia generaci6n del video, soy mayor que Ia 
media, pero es como que soy de Ia generaci6n del video, porque me met[ en eso, de entrada. 
Pero es desde ahi. 
AM: Y c6mo ves Ia experlmentacl6n? Me decis 'formas narrativas nuevas', que entendes por 

eso? 
SF: No ea Ia tamatlca, aeguro que no. Creo que el video te permlte una poalbllldad, creo 
que tlene que ver con el relato fragmentado. La camera, no el efecto -ya que a ml no me 
lntareea el equlpemlanto, le cantldad de efecto. pero me lntereea mucho, y creo que ae ve 
en mla ultlmoa vldeoa, el trabajo dal aonldo. Se lo trabaja muy poco, como que el aonldo 
alempre vlene deapuea de las lmagenea. Yen ml caao ea el aonldo CON Ia Imagen, no sa 
otra coaa, porque ea tan Important& como le Imagen. Y en - aentldo, no eon narratlvaa 
lineales, que el video faclllta, y no tango una teorfa at reapecto. Pero lo que es video
creaci6n, en este momento esta influenciado desde el teatro, Ia literatura, el cine, etc. 
AM: Con que referentes te identificas? Dentro o fuera del campo del video, alguien que 
reconozcas como 'padre•, si es que lo encontraste. 
SF: Un tipo que me fascina, como un [dolo de fUtbol, es Larcher: vi sus primeros trabajos y me 
conmocionaron. Es un tipo que tiene un relato de casas muy Intimas, de Ia vida privada 
('Granny's is', etc) donde el cae en historias propias de su familia, de su casa. Y me senti 
identificada porque trabajo asf. Practicarnente en mi casa. No siempre es asl, pero en 
'Hennanas ... • son mis hijas. En 'lmagenes ... • es en mi casa, con fotos de mi familia, algo muy 
auto-referencial. Siempre digo que es una especie de exorcismo de algunas tematicas que son 
las que me preocupan. Y que neceslto ponerias alii, esto me ayuda a verla. La identidad, ser 
mujer, historia, familia, afecto, los hijos, eso me interesa. Y hay muchos videastes que me 
parecen interesantes, pero Larcher ... 
AM: Yen Ia plastlca? Ves pintura? 
SF: No. No tengo ninguno como para decirte ... No tengo ninguna influencia de ese tipo, porque 
no soy ni una gran conocedora, ni te podria decir que me interesa. De repente ahora estoy 
pensando en un video, que por algun motivo me dispar6 ... me alimenta algunas imagenes, para 
un pr6ximo trabajo, pero no puedo decir que esa obra me influencia, tal vez me dispara, pero no 
influencia. Soy absolutamente intultiva. A veces yo misma se, tienen fonnaci6n vienen del cine, 
del video ... No es mi caso, nunca me interes6 ir mas alia. Me tomaban el pelo, diciendo que, 
despues de 'lmagenes ... • tenia que venir ellargo. Me parece un disparate. No esta en mi. Por 
otro lado, las casas de gran movimiento no es mi estilo. No me interesa. Me gusta trabajar en 
una cosa, como que si no es muy placentera, no me interesa. Como no hay posibilidad de plata, 
o de comercializaci6n, simplemente llega y me manejo con lo que tengo ganas,ia gente que 
trabaj6 conmigo son gente de mucha onda, que se enchufaron en mis proyectos, pero no podria 
trabajar con un equipo grande de gente. No me interesa. 
AM: Detecto dificultad de encontrar, dentro del video, una obra mas o menos cohesa, en el 
sentido de un cuerpo de obra. Gente que trabaja con un encadenado, una linea, una evoluci6n, 
un crecimiento en relaci6n a una investigaci6n: de fonna ode lema, o Ia fonna de producir. 
Cuesta encontrar gente que tenga ese desarrollo. 
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SF: Pienso que es asi. Tambien puedo verlo. Uno tiene un objetivo. Trato de, en el trabajo 
siguiente, profundizando, y yo misma cuando veo los trabajos, siento que esto ha sido asi. Creo 
que es coherente. 
AM: Como que Ia tuya es una obra mas encamizada. Los recursos vienen despues de las 
necesidades. Mucha gente esta impregnada porIa cosa del hallazgo (tecnico, tematico). 
SF: Yo conozco muy poco de Ia tecnica. No conozco de 'fierros'. En mis ultimos videos nunca 
hago Ia camera, fue especial, porque queria hacer yo. 
AM: Hacea dlreccl6n nada maa? 
SF: Sl, me guata var lo qua eatai aallando anal monitor, ta qularo declr qua nlalqulara a8 
mucho de teen lea. Yo a8 lo qua qularo: a8 Ia Imagen qua qularo, y ma praocupo da qua 
aalga. Paro trabaJo muy artaaanalmanta: cauaa gracla porqua algunos afectoa paracan 
aoflatlcadoa, y fuaron hechoa da manara aancllla y caaara. Creo que eso me lo da Ia 
arquitectura, entonces trabajo con fotos, porque me gusta Ia textura, proyecto esas fotos, vuelvo 
a grabarlas. Saque fotos, amplie, recorte, pegue sobre fondo azul, y despues le met! el chroma. 
No se si con cierta tecnologia lo hubiera podido hacer apretando un bot6n, honestamente no lo 
se. 
AM: Tu forma es esa. 
SF: Slempra con loa minlmoa recuraoa, y seguro que se puede hacer con una isla mas 
sofisticada, lo que es mucho mas <flficil, o cuesta mucho mas dinero -que siempre sale de tu 
bolsillo. Yolo pienso, me gusta, me divierte hacerlo asi. 
AM: Es parte de Ia independencia. 
SF: Totalmente. Pienso lo que quiero, y despues c6mo. Si puedo pagarlo bueno, pero 
recortando y pegando, tipo puzzle, hoy por hoy no me preocupo por eso. Quiz&s ahora, con el 
cd-rom, etc, uno esta esperando alguna revoluci6n. Pero nunca lo pienso desde lo inaccesible. 
Si tengo que hacer un video, y lo pienso hacienda algo muy dificil, que me cuesta mucho dinero, 
y se que no puedo hacer ... Lo pienso desde donde lo puedo realizer. 'Tengo que conseguir esa 
isla ... '. No. Mi ultimo video lo edite en 50hs, que es mucho. Ademas, por Ia fcrma de trabajo, 
yo tango un gul6n aacrlto, hago dlbujoa todo al tlampo, alampra tango una librate donda 
voy apuntando haata aumar laa ldaaa. Soy lenta en ese sentido. Me pasa eso. Es una manera 
de trabajar desde don de voy a poder hacerlo, y esa lentitud es buena ... porque soy 
independiente, porque siempre que demor6 se aliment6 de otras cosas, fue creciendo, 
mejorando. LLega un momento en que sentis que lo podes hacer. Y no puedo trabajar con 
apuros. No produje nada ni el aiio pasado, ni este. Tenia Ia idea de producir un video este aiio, 
pero Ia situaci6n general es tan absorbente, Ia subsistencia, que no puedo darme ellujo de 
tomarme dos meses para nada. Como no tengo ningun apoyo, lo hare cuando pueda, y si no 
puedo ... mala suerte. Se que es un buen proyecto, lo tengo claro, mientras tanto seguira 
creciendo. Sigo escribiendo, anotando, haciendo dibujitos. 
AM: Cual te parece que es ellugar del arte hoy en dla, en relaci6n a nuestra forma de vida, a 
nuestra realidad. Lo digo comparandolo con otros alios, en los que nuestra realidad, epocas en 
las que el arte asumia un Iugar, si no era de reflexi6n o de conciencias, eran por lo menos 
movilizaci6n del arte entendido como procesos de transformaci6n y cambio. El arte como una 
cuesti6n de militancia estetica, arte que crece con un discurso en relaci6n a movimientos 
anteriores. Qua Iugar ta pareca qua tlana al arta an Ia axparlancla contamporanea, an 
Buanoa Alraa, aa lo viva como una coaa paralala, aa tlana f8 an aao, que ta pareca? 
SF: Crao qua aa una coaa muy de aactor. Yo aatoy muy lnvadlda an aata momanto como 
por una aapecla de daallual6n. Vao qua cuaata mucho trabaJo ancontrar un aapaclo y, 
concratamanta, an al madlo de video an al qua ma muavo, aa aat8 produclando muy 
poco. No hablo de Ia gente joven que sta en escuelas, que son miles, no hablo de trabajos 
precticos, sino de gente profesional, que casi no produjo. Yo el otro dla hablaba con Davidovich, 
que estuvo aca, en relaci6n a Ia revista que estoy armando, y el me decia que los videoartistas 
no supimos encontrar el Iugar de difusi6n, ellugar que nos permita el equilibria de ser mas 
masivos. Y el mismo se encontr6 en un espacio de difusi6n altemativa, que los propios 
realizadores le ponian trabas a las producciones comerciales, sin querer saber de esto o lo otro. 
Para al video, allugar aala TV y no tango dudaa. Es mas, me encantarla estar en TV, hacer 
un programa de TV. Ademas de ser ellugar natural ... 
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AM: Y que te parece que vaya a los muaeoa? 
SF: Me parece bien. Creo que Iiane que tener una presencia, como en cualquier parte del 
mundo y en cualquier dlsciplina, pero tarnbien tendrla que estar en Ia TV, con su espacio. No se 
si es un problema nuestro, si Ia mayor! a es hermetico y no despierta interes, aunque hay 
muestras que se llenan. Pero si se que hay muchos realizadores de video que estarian 
interesados en adaptarse al medio. Seguramente, un medio como Ia TV tiene algunas cosas 
diferentes al museo, pero es vaJiclo, desde el Iugar que uno tiene dirigiclo para Ia TV, tal vez 
mucho mas interesante que los que en este momento estlm, y hay mucha gente que lo podria 
hacer bien, pero nose ha encontrado un espacio, una manera. No hay, en este momento, 
lugares en los que se vean video, salvo La Recoleta. Creo que perdlmoa mucho eepaclo, no 
ae bien por que. 
AM: En algun momento lo tuvieron? 
SF: En el 92 ee veian muchaa mae coaaa, habfan mae videos. Gleaac, mayor cantldad de 
mueatraa, featlvalea. 
AM: Competitive. De difusi6n permanente. 
SF: Si, de dlfual6n parmanente no han exlstldo pnictlcamente. Salvo Gleaao, todos los 
domingos, y ahora Ia Recoleta con Zoo. No hay espacios de difusi6n perrnanente, ni se si hay 
producci6n. Tampoco soy partidaria de mostrar todo, hay que ver si hay producci6n. Nose si 
"sectaria", pero podria ser eso. No creo que se le puede mostrar a Ia gente cualquier cosa, debe 
haber una selecci6n, una curedoria: amplia, etc, pero no muestro lo que cualquiera hace con 
una camara. Pero eatamoa en un momento critlco, dlficll. Creo que tlene que ver con el 
avance tecnol6glco que ae vlene aceleradamente, no lo tango clero. Pero Davidovich me 
decia "Uno puede aer artlata cuanto tlempo?• Haclendo tu obra a pulm6n, con tu bolalllo, 
ganaa, energfa, aobre todo porque en eate pale no hay apoyo de nade. Yo -noes que 
piense que deba tener un apoyo especial -pero hay mucha gente que tendria que hacerio, pero 
me ha pasado de estar invitada a Benin, e ir allnstituto, y nadia te da ni cinco de pelota, no les 
interesa, el video para 'ellos' (Ia gente de cine) no existe. Y Ia plata se mueve con otras cosas, 
con otros intereses. Y sino hay continuidad, no hay apoyo econ6mico, sino hay apoyo ni al 
sector de videastas como expresi6n artistica, como valorizaci6n, cada vez es mas ditlcil realizar 
de esta manera. 
AM: Y Ia lV por cable? 
SF: Se que nunca han sido maravillosos los intentos. No lo veo. Lo de ArteCanal seguro que da 
perdidas tambien, porque no hay auspiciantes, pocos, esta hecho muy primariamente. Quizas 
puedan ir creciendo, pero sigue siendo una cosa muy acotada. Ml proyecto de laburo para 
eata afio tlene que ver con lo editorial. "Mediapolis". Se me cruz6 por esas cosas. 
AM: Contame un poco eso. 
SF: Jorge (La Feria) me decfa que por que no haciamos Ia ravista del festival, y me qued6 
rebotando Ia pelota. Le dije que para un festival me parecia mucho esfuerzo, pero me quedaron 
las ganas. Y me puse a laburar con un equipo de gente, a eacrlblr aobre medloa: eatllo, 
m(ialca, video, medl&tlca, para un publico )oven, con una buena eatetlca, un eapaclo de 
tendencla, de reftexl6n, de lnformecl6n. Light, porque Ia gente )oven no ae banca una 
lecture muy denaa. Y me encontre con el apoyo de Arlindo (Machado), Davidovich que se 
ofreci6 desde afuera, Chavez. Y acil, todos, Eduardo Russo, La Feria, y llegamos a algo muy 
interesante. Pero ahora estamos en Ia pelea de los sponsors, para poder sacarta. Pero me 
interes6 como proyecto, un destino de extranjera, por alii marcado por haberrne ido: de Ia 
arquitectura al video, y del video, al editorial, absolutamente desconocido para mi. Tengo ese 
estilo de mandarrne en cosas que tal vez no conozca en profundidad, peor puedo hacerio. El 
nucleo de esta revista busc6 el apoyo institucional, y no tuvo ningun problema en conseguirio. 
Estamos dependiendo ... Ia idea es que salga en un par de mesas, pero estamos dependiendo de 
algunas empresas para poder sacaria. Pero es un proyecto muy Iindo. Me gusta. 
AM: Podria ayudar mucho a pensar. Lo que se siente es una falta de altemativas. No hay 
fomento. 
SF: No, fomento no existe. 
AM: Y que te pareci6, hablando de reunirse, Ia experiencia de Ia SA VI? 

206 



SF: Bueno, me parecl6 una experlencla, en au momento, lntareaante, paro hoy por hoy, 

falllda. 
AM: Porque? 
SF: Fall6, aeguramente, como cualquler agremlacl6n, por tener llneaa dlatlntaa. Y estas 
dos lineas que habian es imposible de convivir. Es dificil de convivir por un sector liderado por 
Pablo Navarro. No existe para nadie, quizlts tenga un espacio. Y el sector de videastas, tal vez 
mlts inclinado al video-arte, era una eapecle de 'vldao-creacl6n", Va "video-popular". 
AM: Que no era ni exactamente uno ni lo otro. 
SF: Nada de lo que te digo era exactamente asi. Era una manera de polarizar1o, como si fueran 
antag6nicas, cuando no tendrian que ser1o. Pero habia un sector de gente que, digamos, estaba 
por una cuesti6n casi demag6gica, para mi, con Ia intenci6n de mostrar todos los videos en el 
obelisco. No me interesa. No creo en eso. Es mlts, creo que es auyentar a Ia gente, porque en 
eso hay un mont6n de productos p9simos. Entonces, levantar esa bandera populista de 'hay que 
ser democrirticos ... todos tienen derecho'. Ellos estaban en contra de los que se suponia que 
integrabamos una elite, porque ganllbamos premios en Francia y EEUU. Una cosa que ya no es 
ni setentista, y que ni en esa epoca se discutia eso. Yo no discuto los derechos de Ia mujer, no 
discuto eso. Para mi no tiene discusi6n, me parece absurdo, no da ni para discutir1o. Ojo, yo no 
estaba ni metida, ni comprometida (a pesar de tener mlts simpatia por Ia una que porIa otra, 
porque estaba Ia gente mlts talentosa). Y cuando se hizo esa retirada masiva, desapareci6. Se 
qued6 con un nombre, un local. No represents nada, no hace nada. No existe. No tenemos 
ninguna agremiaci6n. Creo que ese es un conflicto en todos los paises, siempre me comentan 
de situaciones asi afuera. Inclusive cuando estuve en Bariloche, por lo de Antorchas, habia 
gente brasilera que comentaban eso. Sectores diferentes, luchas internes, etc. 
AM: Creo que es un destine mundial, las formes que el video encontr6 de canalizarse y 
socialmente tamar funciones diferentes, diversitlcadas. lgualmente eellamatlvo el vacio que 

hey en Ia Argentina en lo que tlene que ver con el desarrollo del video como 
comunlcac16n altamatlva. 
SF:Si. 
AM: Por que te parece? Si hablamos en terminos de profesionalidad, parece que el discurso 
mlts s61ido del video local es el estetico. Y los pafaes como Chile, Pen:i o Brasil, el video 
tlene desarrollo& de contalnforrnacl6n, altematlvaa como Ia TV ablerta o por cable, TV 
hecha de forma lndependlente. Por que te parece que Ia Argentina no tuvo eaa deatlno? 

SF: Se me ocurre que debe tener que ver con nueatra hlatorla. 
AM: A pesar de haber sido casi simultllneos los procesos militares en los paises de America del 
Sur? 
SF: Pienso , tal vez, eao unldo al eatllo tan argentino. Pero tango Ia aenaacl6n ... yo mlema, 
no as que no ma lnteraea, nueatra hletorla tlene que ver con Ia repreal6n, con loa 

deaaparecldoa, pero como que loa que pertenecamoa a eaa generacl6n, le mayoria ya no 
qulere saber mas nada. Hay como una deallual6n. El otro dla lo hablaba con mi hija, que se 
reia un poco, pero ... (ella tiene 17 aiios). Le habla giustado el discurso de un chico, porque tenia 
cierta ideologia, un discurso, no esta cosa pasada, ni posmodema, y los que estuvimos en algun 
momenta de nuestra historia muy comprometidos -el otro dla estuve con Carmen C6doba, 
decana de Ia Fac. de Arquitectura-UBA- y le decia: 'Cuando entre en esta facultad no puedo 
dejar de sentir cierta angustia, porque esta facuitad me marc6 Ia vida, Ia forma de pensar, un 
ideologfa, una manera de vivir". Y no es que estll pear, es otra. Y los que vivimos en ese 
momenta, como que esta desilusionado por los golpes. La gente joven de hoy tiene otros 
intereses. Estll como descomprometida de ciertas casas, en su gran mayoria. De hecho, no 
hay vldec que refleje nada que tenga que ver con lo eoclal. loa pocoa lntantoa eon de 

gente maa grande. Pero loa J6venea eatan en otra coaa, ea una realldad le)ana eaa. Y 
como no hay laburo, aunque esto sea mundial, creo que esto los condiciona. Ia cosa de Ia 
inmediatez, de no se saber lo que va a ocurrir maiiana, no pensar mucho. Quizlts tenga que ver 
con eso ... En otros paises ... La Argentina tiene un estilo muy particular, es incomparable hasta 
con el uruguayo, Ia conecci6n con Ia gente y te das cuenta del estilo que hay. La manera, lo 
gestual . Es increible. Siempre trato de ira Uruguay porque me encanta y es siempre lo mismo. 
Charilts con el taxista y te hace un anlllisis politico de Ia situaci6n, nada que ver con el 



argentino. Pero es cierto, no conozco muhco otros lugares de latinoamerica, pero es cierto lo 
que vi en Antorchas, como cosas muy propias, de Ia identidad, problemld:icas no personales, 
sino sociales, gente trabajando duro, interesado en eso. 
AM: Y loa proyectos nuestros? 
SF: Eran todoa proyectos de vldeo-arte, que tlenen que ver con otras raflexlones. La 
mayoria, maa hermatlca, dlflcll, compllcada, paraonallzada. Nada que ver. En camblo, 
Brasil tenia otra propuestas. Totalmente dlatlntas, era lmpraalonante Ia dlferencla. Son 
como tendencias. No se muy bien por que. Tal vez tenga que ver con lo que te pregunte antes. 
En resllded as clerto que lo mas a611do aqui as 1o eat8tlco, una profundlzacl6n en el 
lenguaje, creo que eso eslo que tlene maa peso aca. Y rna parece muy valloeo. Creo que 
eon doe lineae que ae pueden unlr. 
AM: Contame de tu pr6ximo video. 
SF: No se cuando se hara, pero tiene que ver con eso. Con Ia historia de una militante que 
estuvo desaparecida un tiempo, y una historia media turbia, de una piba que estuvo 
"colaborando', dentro, y cuenta en Ia estructura de su campo de concentraci6n, era una tipa que 
colabor6, y como y Ia conocia, esa historia me peg6 muchisimo. Me costaba mucho digerirla, 
primero, censurandola terriblemente, y depues, desde otro Iugar, reflexionar que es lo que lleva 
a alguien que estuvo tan comprometido, a situaciones como esa. Que es lo que lleva a una 
persona ante el peligro de que te maten, te conduce a hacer cosas contrarias, y por las que 
estuviste en ese Iugar. La idea es ese tema, pero con el tratamiento de algo que no es un 
documental clllsico. Un tratamiento de Ia video-creaci6n. No un documental con el personaje 
narrando. Me pareci6 interesante entrar en esto que se llama "documental de creaci6n". Parecia 
que era un tema interesante mezclar un lenguaje que normalmente es tratado de una manera, 
darle una vuelta de tuerca, porque no deja de ser un documental, pero darle una vuelta. Ese es 
mi pr6ximo trabajo. 
AM: Que es lo primero que supiste del video argentino, de su historia? 
SF: S9poco. 
AM: Sabes Ia historia que vos protagonizaste. 
SF: Se ... desde el 88 que me meti en esto. Y me arrastr6. Porque al principia yo sentia que 
estaba totalmente afuera del circuito, y de repente comence a ocupar un espacio -por los 
festivales, premios, etc- que no estaba en mi intensi6n tampoco ocuparlo, y me encontre 
convocada con cierto reconocimiento ... Y si te hablo de Ia hlstorla dal video, bueno, lo conozco 
a Cenderelli, los que empezaron en los 80, pero no podria profundlzar nl hacer un an&llele 
muy exauatlvo al respecto. En absoluto. Conozco lo mae lnrnedlato, deede ml 
partlclpacl6n, reflexionando en un area sin conocer mas de lo que yo misma leo en los 
catillogos. Las mismas historias que me cuentan desde lo de Taquini que sali6 en eiiCI, o todas 
estas, pero no podria hacerte un desarrollo, pero tampoco me interesa mucho. 
AM: Que te parece el rol da Ia critlca? 
SF: Que critica? 
AM: Sobre video. 
SF: Creo que hay muy poca. Por empezar muy pocos crfticos de video. Muy poca gente que 
se ha ocupado. Y el tipo que mejor lo ha hecho ha sido Jorge La Feria, Graciela Taquini. 
Eduardo Russo, que es como un invitado, porque noes del medio (el viene del cine), y como es 
un tipo inteligente, le interesa reflexionar sobre esto. Pero no conozco gente que este capacitada 
para hacerio. Y Ia critica me encanta, porque aportan, buenas o no, interesantes. Seria bilrbaro 
que se pudiera ... gente formada en esto. Que se dedique a esto. Pero tiene que ver con lo otro ... 
es lo que hablaba con Greciela. 
AM: Hacer crilica frente a cual esquema de distribuci6n? 
SF: Claro, porque para que haya tendria que haber algo permanente. Y entonces aparece Ia 
critlca cuando hay un festival. Allf aparece clerta critlca, paro no exlate en loa dlarloa, hay 
muy poco desarrollo. Muy poca gente del video eat& forrnada para eao. A mi me pas6, no 
se ... en Ia curadoria de Ia Franco, que me llevaron pidiendome una sinopsis de los trabajos ... La 
gente no sabia hacer una sinopsis de su propio trabajo. Gente joven y no tanta. No te hablo de 
las cuestiones formales ... quizas una tienen una formaci6n estetica que hace que las cosas se 
cuiden de otra manera, bueno, me alucin6, me mandaron papelitos con cosas escritas, que yo 
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tenia que reformar porque eran imposibles de entender o ser publicadas. Hay muy poca gente 
formada en eso, por eso yo creo que nuestros videos tienen muchisimos problemas en terminos 
de gui6n, de estructura. Muy poco trabajo formal. La gente no sabe escribir un gui6n ... 
AM: Poco pensamiento en relaci6n a Ia imagen. No hay sustento conceptual. 
SF: Ni real, ni intuitive, ni nada. A veces veo video, y digo, que buena idea, o que ... y de repente 
hace agua porque es largufsimo, o no le encontr6 c6mo terminarlo. No consigo hacer una idea si 
no Ia tengo clara en su totalidad. No todo el mundo debe trabajar asf. Por ej., cuando empiezo, 
ya tengo en Ia cabeza Ia idea final, pero hay cosas que me sorprenden. No tienen ningun tipo de 
cuidado, creo que es un tema grosso. 
AM: Manuel Antin me decia que fue una lucha para el conseguir que los "chicos"lean. 
lnteresarlos por Ia cuesti6n literaria. En terminos de narraci6n, y tarnbien de viaje poetico, que Ia 
obra es mucho mas que un hallazgo tecnico, o una idea. 
SF: Es cierta omnipotencia. Yo tengo un sobrino, encantador, 19 aiios, y sueiia con ser Spilberg. 
Y sus obras son muy inconsistentes. A los 19-20 aiios tarnpoco tenes Ia suficiente cabeza como 
para refiexionar sobre tu propia experiencia. Son chicos que no tienen experiencia, que no estan 
interesados ni en Ia lectura. Y ahora estan interesados en el cine, porque le estan exigiendo que 
lo vea. Decidi6 hacer cine, y no se le ocurre por que, porque no conocia nada mas que el cine 
de acci6n. Porque el s61o vi6 pelfculas de acci6n, asi que debe aspirar a ser un Spilberg. Y lo 
que Antfn dice me parece elemental. Brutal. yo lo escuch9 ya hablando de eso. Lo que el 
pretende de "cultura en general" como artistas, tiene que ver con ser un verdadero cineasta. No 
saber s61o funciona Ia camera, y las tecnicas del montaje. 
AM: Dos resistencias muy grandes: a Ia lectura y al video. Cosa loca, porque se trata de una 
generaci6n que s61o vi6 video, y quieren escuchar el ruidito de los 16mm. Cuando podrian 
ahorrar mucho tiempo, dinero y ganar mucha experiencia. 
SF: Como el tiene mi apellido (mi sobrino), yes medio conocida Ia gente que da clases ailS, 
siempre le preguntan que tiene que ver conmigo, pero el me cuenta que "Fulanito" le pas6 unos 
videos que no entiende nada. Cuesta tanto hacer una abstracci6n, algo que no sea obvio, 
evidente y lineal, para ellos .... es Ia formaci6n de Ia gente joven de este pais. Y les cuesta, y de 
hecho hay algunos que trabajan, y van a conseguirlo, porque les interesa el cine, pero pensar el 
video como soporte s61o por lo econ6mico ... hay mucha resistencia. 
AM: Te algue lntereaando Ia pregunta porIa eapeclflcldad del medlo? 
SF: A que te referfs? 
AM: AI aiio 90, esa pregunta tan insistente, como una necesidad de afirmaci6n, de busqueda de 
definiciones del video en cuanto diferente de, separarse del cine, de Ia TV, hoy en dfa estes en 
Ia misma historia? 
SF: No. Para nada. Creo que no. Creo que ellenguaje ea dlferente. Claro, pero lo elemental, 
no es lo mismo editar que hacer montaje. Es una cuesti6n material, es distinto. Pero creo que 

cada vez loa bordea eatan maa dlluldoa, y loa bordaa aon loa lntereaantea. 
AM: Me encantaron los diseiios de los separadores de Cablevisi6n, y me dije "Este es el video 
transvasandose", de interrelaci6n de los campos, de los muchos realizadores de video que hoy 
participan de Ia TV. 
SF: En varloa canales da TV vi preaantaclonea de programaa, o publlcldadea, que aon 

coplaa da loa vldeoa "nueatroa". No se si es casualidad, o si se copiaron, no importa. 
AM: La tele necesita renovarse. 
SF: Hay una publicidad que para ml es "Diez hombres solos", deAr Detroy, es una copia. 
AM: cual? 
SF: Nose si es LM, lo veo, y lo veo clarfsimo, ojo que nada que ver, pero ese desfile de gente ... 
no se. Y Ia presentaci6n de un programa, yo Ia vela muy parecida a algunas escenas de 
"lmagenes alteradas", hasta Ia musica. La manera, los pianos, el tono. No es que me horrorice, 
me parece bilrbaro, si alguien hace una copia, estil bien, fue porque le gust6, pero asf vi 
muchos ejemplos. Porque uno piensa que el circuito del video de creaci6n es muy poca gente ... 
AM: Tal vez tengamos que pensar que ya no son tan pocos los que asisten video. 
SF: No tengo dudas. En lo personal, las obras que yo hago .•• 
AM: Tal vez laa metaa de loa 80 ae hayan cumplldo dentro da eaa renovacl6n. 
SF: Qulzaa ai. Creo que hay muchc material qua pod ria aer dlrectamente para TV. No 

tango dudaa. hay mucha gents que labura muy bien. No ae al aa maa o meno 
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lnfluenclado, pero quela Imagen dela TV cambl6, eslmprealonante. Canal13, Javier 
Mrad, le hicimos una nota para Ia revista. Es un tipo de 25 aiios, que tiene todo un equipo de 
esa edad. Y realmente, es un laburo alucinante, sencillo, accesible, muy agradable. Es muy 
interesante. Queria comentarte algo absolutamente personal, una lmprea16n personal, 
aobre el momento que el video est&\ pasando ahors: que noes un momento brlllante de 
nuestro laburo, pro una cuestl6n muy extema. El otro dia lo hablaba con Luis Campos, 
es un rnomento dlflcll. Porque todo el mundo est&\ apuntando ... no ae, yo estoy con un 
proyecto editorial. Diego Laacano est&\ con proyecto de cd-rom, algo paa6 que ... uno ae 
est&\ acomodando y procursndo vfaa que te dewelven en algun momento algo. 
AM: Claro ... Ia gente que hace obar viviendo Ia realidad ... 
SF: Claro. Tener algo para poder seguir hacienda. Inclusive porque este aiio, vos lo viste, hay 
tan pocos lugares donde ver ccsas. Tan poca capacidad. Y uno le debe algo al circuito 
intemacional, y te digo que Ia gran mayoria tiene mas repercusi6n afuera que aca. No tenes un 
gran catatogo ... 
AM: El estado no da apoyo, ... 
SF: Me acuerdo que una vez me mandaron el catalogo de una muestra en USA, y allado de 
"Orlando", fue "lmagenes alteradas", en un catatogo con una producci6n que nose puede creer. 
Y aca no hay uno s61o. El unico es el Franco, pero veremos lo que pasa. Vamos aver lo que 
pasa en eiiCI, tengo muchas ganas de ver trabajos ... hace un tiempo que no veo nada. Creo 
que es en septiembre, y va a ser el unico mas o menos importante. 

FABIO GUZMAN 

Realizador. 

Buenos Aires, 11 de Enero de 1994. 
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FG: Jorge La Feria me invHo a hacer unbalance sobre lo producido en 1993, para 'EI Amante'. 
lnvHo al 'trio dinamico': Trilnick, Taquini y yo. Pidio los cinco majores videos delano, eventos 
mas importantes y un panorama general. Los cinco, tengo cuatro, me falta uno: 'EI pibe', 
'Boleto multa', 'lmagenes alteradas', 'Heliografia' , y uno ... Los ultimos cuatro o cinco meses 
estuvo ahi, no hubieron muchas muestras. Fue lo deiiCI, pero no voy ahi como hacen tres anos. 
Me perdi esta, no voy allci, porque como ellos son elitistas, entonces yo no voy aver las 
muestras. lgual no queda copiado todo. Hay muchas otras que yo ya habia visto. Vi lo de 
Caldini, vi lo de Campos. Y, despues, lo unico que me quedaba por ver fue un documental muy 
bueno que estuvo en Ia Bienal, pero no pude ver, porque era una desorganizacion total. Se 
llama "La mirada y las sombras', de Miguel Brailovsky, inclusive creo que Graciela lo puso entre 
los cinco. Si no, creo que voy a poner 'Run over', de Nardini, que me gusta mucho. Yo puse los 
que son mis preferidos, no se si los majores. 
AM: Bueno, el panorama es tan diverso que depende bastante del gusto personal. 
FG:Si. 
AM: Contame el balance de eate ano {1993). 

FG: De los eventoa no mencione casi ninguno. Pero hubieron bastantes. Contandolos,ceel15, 
son muchos: el de UNCIPAR, el CICUS, Ia muestra anual de Ia SA VI, Cordoba, Cipolletti, un 
encuentro de documentalistas en Misiones, Ia Bienal de Arte Joven y otro par de casas, pero en 
total dalban 15. La Francolatinoamericana. Habia que seleccionar los eventos mas importantes. 
Y no hay mas importantes que estos, porque si bien cada uno cumplio su objetivo, no hubieron 
desempenos 'excelentes': Ia Franco tenia un programa barbaro, y un catalogo de lujo, pero no 
hicieron prensa, no habia publico. Gesell, habia publico, todo, pero eran 20 y pico de premios -
17 menciones-, para 50 videos. 
AM: Tan pocos videos convoce G-Il? 
FG: No, 150, mae o menoaloe mlemoa que las mueetrae de Ia SA VI. 50 fueron los 
seleccionados. El CICUS, que convoco a todo el pais, eran tambien programas de TV, y no 
ten ian limites de tiempo, llego a 400/500. A nivel organizativo fue un desastre, tuvo problemas 
con las salas, hubieron videos que nose pasaron. Yo estuve en el Jurado, los premios salieron 
buenos, pero se que se dejaron casas afuera que eran barbaras. Viste 'La region del tormento'? 
De Marcelo Mercado, excelente, no estuvo, 'Las nubes', en Ia seleccion, porque yo lo meti, pero 
los habia visto por otro lado. 0 sea, siendo uno de los majores del ano, con fecha de Julio del 
92, no entro, ni en el CICUS, ni en mi balance -por ser del93. 
AM: Crees que Ia cuestion tecnologica influye en Ia calidad final (estetica) del trabajo?La 

relaclon arte tecnologla legltlma y da reconoclmlento? 
FG: Sl, eln duda. Eeto aparece en el medlo. Si estan hechos en U-Matic ... no es decisivo, 
pero los resultados se notan diferentes. No es lo decisivo ... 
AM: Porque? 
FG: Porque si Ia idea noes buena ... puede estar hecha en U-MATIC, en High Band, etc. Pero 
es mas probable que lleve premio un video hecho en formato profesional que uno que no. 
AM: Con lo digital te parece que tambien? 
FG: Si. En general, me parece que las casas que aparecen con computaci6n no son muy 
buenas. 
AM: Cuales son los primeros trabajos que viste en computacion? 
FG: Los de Diego Lascano. 
AM: Por que te parece que los realizadores titulan en ingles? 
FG: Bueno, creo que, como dice Diego Lascano, lo hace para mandarlo al exterior. Ahora, con 
el ultimo video que hizo 'Saint-Ex', lo titul6 en espaflol y en Ingles. 
AM: Es una cuesti6n de circuitos. 
FG: Circuitos y algo mas. 
AM: Te propongo ver el panorama del video argentino como un campo de fuerzas. Esta 
ocurriendo un fen6meno, cual es el quid de Ia cuesti6n? La producci6n crece ... 
FG: A pesar de todo, de no tener apoyo oficial, de no tener recursos econ6mioos -cosa 
fundamental, porque Ia plata que metes en un video no Ia ves nunca mas, salvo que tengas los 
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contactos o el capital suficiente para salir al exterior y los vendas. Sino, es como deciamos hoy, 
no es un negocio. En relaci6n al campo de Ia producci6n, no se puede hablar del video sin 
hablar de generos, porque el 80/90% de Ia producci6n es casi todo video-arte. Creo que el 
documental esta estancado ... 
AM: No se habra profesionalizado? 
FG: Reportaje, plano general, etc, es siempre lo mismo. El otro dia vi una muestra de 
documentales en Recoleta, organzada por UNICIPAR. 
AM: Craea que el video aport61a poelbllldad de renovar el documental? 
FG: Creo que ai. La ftccl6n eat& baatante renovada, y hay gents que crea que Ia ftcc16n no 
ea vldeo-arte. 
AM: Dame ej. Para hacer bajadas concretas a las obras. 
FG: Los video de Jorge La Feria, con CECICO, tenia un trabajo visual muy fuerte y raro. 
"Reconatruyen ••• •, para algunos es video-arte, y no deja de ser documental. Los de Clvale, 
tambien. 
AM: Es importante cuando el video ayuda a renovar lenguajes estancados. 
FG: Es bueno, pero me da Ia impresi6n de estar estancados, o que apuntan a lo televisivo. El 
otro dia vi varios documentales seguidos, y me queria matar. Todo reportaje, plano general, etc. 
El documental se estandariza mucho. 
AM: Mencioname algunos casos de cruzamlento entre ftccl6n y vldeo-arte. 
FG: Buenos, el caso de Sara Fried, "lmegenea alteradaa', o "Bolato Multa", de Campoe , 
que es un Super-S del87, totalmente reciclado, con chroma-key, y titulos por computacion. Y 
tiene una imagen de pelicula vieja, que con los efectos de chroma en color queda tan Iindo. Lo 
vi dos veces. La primera casi me molestaba, por Ia musica estilo pellcula muda, y bueno, pero 
es una ficci6n, y no deja de ser video-arte. 
AM: No casualmente son dos de los trabajos que mas te interesaron de este aiio. Es por este 
cruce? 
FG: Si. Me interesa "EI plbe', una animaci6n, pero con muchas cosas de video-arte, si bien es 
una ficci6n, tiene imagenes bien puntuales, quizas sea mas ficci6n, pero tiene cosas bien del 
medio. Como 'Run over", que esta hecho por chicos muy jovenes -21/22 anos. 
AM: Quienes son los polos del medio? 
FG: Los polos de que? 
AM: Los poloa de produccl6n. 
FG: Cspltel, fundamentalmente. En C6rdoba tambien se estan produciendo cambios. En 
realidad, se produce en todo ei pais, lo que pasa es que no llega a conocerse. EICICUS viene 
bien en ese sentido. Cuesta mucho ver las cosas de otros lados.Cada vez que aparece algo 
BUENO, es todo un acontecimiento. Hay gente que difunde, y otros que no. 
AM: Y en Capital, hay productoras, c6mo esta organizada Ia producci6n? 
FG: No, en general, cada uno produce sua vldeoa. 
AM: Porque yo crei que funcionaban coperativas, pequeiias productoras ... 
FG: Hubo una coaa da grupoe, pero ya no. Por ahi hay una cosa de ponerle nombre de 
productora, pero en general es una persona sola por detras.en el Interior ae le da mas bola a 
apuntar directs mente a Ia TV. Y Ia gente de aca no le da ni bola. Pero se percibe una cosa 
mas abierta, los de Ia TV por cable les dan mas entrada, cosa que aca se da poco. Porque los 
cables tampoco pagan las pasadas. 
AM: En que cables se pasan videos? 
FG: En casi todos, esta este programa 'Videomanias', pero note pagan un peso, que yo sepa, 
hasta hace un tiempo ... En Qualy, estaban pasando y pagando, pero cosas muy especificas. 
AM: Cuanto se paga por un video hoy? 
FG: No se Ia hora, creo que 300 pesos, depende del video. 
AM: Y se hace por contratos? 
FG: No se, yo nunca mande videos para pesarlos por cable, y nunca pasaron uno mic. Supongo 
que debe haber algo por el estilo. 
AM: Todas estas son formas del crecimiento del video y sus formas de producci6n. 
FG: Si, puede ser ... Pero Ia mayoria de las personas que ven video, Ia gente comun, no sablls, 
porque no tienen acceso. Como hago para que mi mama vea un video mio? 
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AM: Y los eapacloa de dlfual6n del video en Buenos Alree? 

FG: Son loa de alempre: Rojas, Recoleta -a peaar de to dlecontlnuo. El Goethe tamblen, 
de mae bola. Y el ICI, bueno, s61o que siempre invitan a 'Ia familia'. El espacio Gleaso 
tambilm, s61o que no es a nivel nacional. Muestra cosas extranjeras buenas, que no se tend ria 
otro acceso a eso, pero videos nacionales es diflcil. Por eso que Graciela Taquini estaba 
escribiendo un articulo sobre video hecho por mujeres -Fried, Fargi y Zorroaquin, y le pidi6 a La 
Feria que le cediera el espacio para mostrarlo alii. La Feria acept6, pero Fargi no mand6 su 
trabajo (avisando sOlo el dia anterior) porque no le iban a pagar Ia dlfusi6n, cuando ni siquiera 
los videos intemacionales reciben pago. 
AM: Cuilles ... lo pregunto porque mi lrabajo Ilene una arista enteramente sociol6gica, cuaJes 
serian los centroa de dlfual6n, de anlmaclon cultural en Buenos Alree? 

FG: Sin duda, eiiCI. 
AM: Lo pregunto porque el problema, sin dudas, se halla en Ia difusi6n, y allf hay protagonislas 
mas destacados que otros. 
FG: Claro, pero yo te digo porque vos, en algun momento, hablaste de 'capos'. 
AM: Los que en lileratura se llaman "hombres faroa•, alguien que hace aportes que, aunque 
pequefios, sean definilorios, marcan. Inclusive desde el pensamiento. 
FG: No ae alios hay todavla. 
AM: No hay genie que habla sobre el medio? 
FG: Sin dudas, La Feria. EIICI, pone dinero, apoya eltrabajo, parece ser el (mico Iugar que lo 
impulsa en Argentina. Pero, en general, las experiencias son muy truchas. 
AM: Contame lo que pas6 con Ia Blenal de Arte Joven. 

FG: Me entero un mes antes de Ia selecci6n, de quienes son los seleccionados. Carlos 
(Trllnlck), aparte de aer el rna nagger, era lntegrante del Jurado. Managger es el encargado 
de cada area. Despues me entero de queel que aelecclona ea 81, y el Jurado ve a61o lo que 

fue aelecclonado. De ese 20/30% que seleccion6, hasta sac6 algunos que no le gustaron, pero 
no mete otros. Yo se que hubo genie perjudicada, pero lo peor, es queaelecclon6, loa videos 

de Sabrina (Fargl), au mujer, en loa que 81 trabaJa tamblen, y de loa dlez que quedaron, 
dos eran de Sabrina. Ademas, de mi trabajo dijo que era malo, que no merecia integrar Ia 
selecci6n del FrancoLatino. Finalmente, hice una carla firmada por los seleccionados, 
solamente, para que no dijera que fue por resentimiento, se que si yo digo ... siendo una cosa 
puntual, bueno, Ia firme yo junto con Heman Viedma. El resto de los seleccionados no Ia quiso 
firmar, con algunos de ellos me encontre, Ia mayoria le tienen miedo, Carlos tiene mucho poder. 
Se mand6 a Ia Bienal y a los medios, los diarios no Ia publicaron. 
AM: A que diarios? 
FG: A Pagina 12, pero como estll apoyando Ia Bienal, no se le tira en contra. Clarfn y La Naci6n. 
Todavia no sali6 en ninguna. Tambien Ia mande a 'Film', 'EI Amante' y 'Sin cortes'. Pero 
igual, el ICI y Carlos lienen mucho poder. Despues, Ia Bienal fue un kilombo bllrbaro, los 
managers estan enfrentados, no se les paga. cada area era un descontrol. Por ej. el dia de Ia 
inauguraci6n, en el programa, no estaban los nombres de los autores (4) de los videos que se 
iban aver. Pero, fallaban paneles, o genie a Ia que se le seleccionaron cinco dibujos, se le 
colgaron dos. Cada uno se tiraba Ia pelola, y una carta asi, sobre un hecho puntual, era 
importante para modificar este estado general. Se Ia ley6 unas tres veces por Radio del Plata. Y 
ellos esten locos. Hoy hable con Sabrina, porque ella me llam6. 
AM: No dio para organizar una polemica? 
FG: No. Lo unico que pas6 es que Sabrina me llam6, y yo de b. le conteste, porque era s61o 
para desahogarse, me dijo de todo. Envidia, etc, cuando sabe que yo a los festivales 
intemacionales no mando. Gane una menci6n, ahora, en el Festival Ecol6gico de Mar del Palla, 
por 'Herida'. Yo sabia que, mandando una carla, alguien se iba a enojar. Pero no a llegar a 
decir que me habian dado plata para hacerlo. Muy retorcidos. No me hicieron ninguna 
respueste. Lo primero que dijeron es que cuando yo organizaba Ia muestras de Ia SA VI ponia 
mis propios videos, pero eran muchos otros tambien, que los seleccionaban. Y, por otro lado, a 
mi no se me pagaba nada por hacerlo. Creo que Carlos cobro U$S 4000 por lo de Ia Bienal, por 
Ia curadoria. Y por otro, siendo SA VI, eramos todos vldeastas, no habia forma de huir de eso. 
AM: Sab9s quienes fueron jurado en ia Bienal? 
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FG: Sf: Graciela Taquini, Eduardo Milewicz, Barney Fin, Getllno. Lo que todos decian es que 
habia un jurado. Pero el jurado vio solo lo que se selecciono. Por otro lado, Taquini nose iba a 
tirar en contra de Carlos, porque son muy amigos, los otros no se si saben de video, tipo si 
sabian que Sabrina era Ia mujer de Carios, pero mismo viendo los titulos, iban a darse cuenta. Y 
Eduardo es intimo de el. 
AM: C6mo fue Ia vida de Ia SA VI cuando vos Ia conociste? 
FG: Fue larga. Tiene como cuatro o cinco partes muy diferenciadas. La primera parte de 
reuniones, etc, yo no estuve demasiado. Quien intento reunir a todos los videastas fue Lazaro 
Mamlln. DeiiiPAC. Las primeras reuniones casi no pariicipe. Se que hubo una reunion famosa 
de Ia que se queria hechar a Ia gente del CECICO. En ese entonces, Maman estaba peleado 
com Amaolo y campania, y nos enteramos que habia una reunion, a Ia que fueron todos y el 
(Mamlln) los quiso hechar. Di Tena y todo el mundo le pidieron que no, y alii fue como Maman 
se separa de todo lode Ia SA VI todavia antes de que Ia SA VI naciera. Yo no estuve. 
AM: Por que paso eso? 
FG: No queria a Ia gente de CECICO por unos problemas anteriores. Pero los ADOQUIN 
tambien formaron parte porque Maman habia pasado un tiempo con enos. Y bueno, cuando nos 
quisieron hechar, Di Tella y los otros nos defendieron ... bah, no nos defendieron, simplemente 
dijeron que podia participar todo el mundo. Hubieron varias reuniones, hasta Ia famosa 
asamblea fundacional que fue en el CIEVYC. Nadia saba bien Ia fecha, creo que 16 de 
diciembre. Maria Jose (Cohen) dice que es el 12, porque era su cumple. Me acuerdo que llovia a 
cantaros, y que terminamos comiendo todos juntos en un bolichon sobre Tacuarl, ahi cerca del 
CIEVYC. 
AM: Tango Ia impresion de que en estas escenas habia mucha gente ... 
FG: Habla, no se si era tanta ... era un sllbado a Ia manana. Habrian 30 personas. 
AM: Se hablaba de los videos de los demas? 
FG: Si. Pero siempre fue una cosa medio hip6crita. Nadia discutla los videos, sino que te decian 
que bien tal video, cuando le habia parecido una mierda. Como una cosa 'fayuta'. Para mi, 
cuando algo no me gustaba, decia "No me gusto•, como lo que pasaba con Lascano, que yo 
veia sus trabajos y decia "No me gusta'. A pariir de ese dia ... en un principia no me enganche 
demasiado, estaba con trabajo en CECICO y no forme parie de Ia Comision Directiva. Oespues 
Ia gente no iba nunca y yo iba siempre, asl que termine tomando el puesto. Despues habia toda 
una cosa de una comision de gente, que eramos Maria Jose Cohen, Marcela Petinatti, Trilnick, 
Yulcovich. Eramos bastante fuertes. A pesar de que con Carlos nunca nos pudimos ver 
demasiado, trabajabamos bien. Todo el90. Las diferencias porIa cuales despues enos se 
separaron, siempre habian estado. En realidad se separaron porque les convenia separarse. Fue 
eso. El kllombo vlno porIa publlcacl6n de Ia ravlata; Ia SAVIalampra fue vista como un 
eapaclo plural lata, fue lo major que tuvo en eaa epoca. La Comlalon Dlractlva era gente 
del CECICO, Hermida, Trllnlck, haata laacano, era una gama amplla. No a8 al todo el 
video argentino, pero ai metropolltano, y era una gama amplla. Hlcleron Ia farnosa ravlata 
"Televlalonea", una ravlata blan pueata, con tapa linda, con Ia toto de una TV. Clerto 
aector encuentra que Ia ravlata era a61o para "vldeo-makera•, no lntarasaba a todoe, 
abarcaba a61o un aector. 
AM: Y Ia pelea se arma porque decian que Ia revista era de toda Ia SA VI. Habia puesto guita 
creo que Milewicz -que despues se le devolvi6-, pero Ia revista era lo que ellos habian hecho 
personalmente, y ellio vino por eso. Se agarraron asi de eso para irse, porque fue kilombo, pero 
no para tanto. Ya habian habido problemas antes. Fue para abrir Ia distribuidoraMedla Buenoe 
Alrea, venian con aquello en secrete desde hacian varios mesas atras. Y dos o tres mesas 
despues de que se fueron aparece Media Buenos Aires. Es mas, nos cagaron una muestra en el 
Banco Patricios: era Ia primera muestra en Ia que se les iba a pagar a los videastas, y le habian 
pedido a Hermida que fuera el curador, y eso porque sabian que era bien pluralists. Y con el 
visto bueno de Ia Comision de Ia SA VI, habia hecho una seleccion amplia de esa muestra. Yo 
me habia encargado de avisarie a toda Ia gente, me acuerdo de que Rodolfo me habia pagado 
todos los viajes, para que yo no gaste en namadas, etc (de su bolsino). Y de buenas a primeras, 
se pincha. Ai mes, se organiza una muastra de este grupo, que sirve como lanzarniento de esta 
productora. 
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AM: Algunos autorea de eate sector argumentan que Ia aeparaclon del grupo de Ia SA VI 
paaa por el crlterlo del profealonallsmo. 
FG: Que proteslnallsmo? No ae a que ae le dice aer profeslonal. Lo de Ia plata. Creo que 

en el video no hay profealonalaa. En el video independiente, estoy hablando. Ser prolijo? Se 
puede ser prolijo en VHS. No sa a que le !Iaman ser profesional. 
AM: Tal vez una inserci6n en el mercado. Que Ia tarea del video no termine en Ia realizaci6n. 
FG: Eso todo el mundo lo busca. Pasa que aca no hay demasiadas salidas. Ellos se jugaron al 
exterior, pero Ia productora,/distribuidora, cuanto dur6? Porque eran los de siempre, tengo 
entendido que eran 20 laburos, hechos por cuatro personas. La mayoria videos de ellos. Para 
entrar te pedian Ia calidad de Ia imagen que se produce afuera. Pero tengo mis dudas, porque 
hay videos como 'Hermanas ... ', que esta super-bien hecho, pero en S-VHS, lo que no le 
permite pasar a TV. No es calidad alta. Hay cierto sector que se esta perfeccionando cada vez 
mas, en High-8, en High-Band, cosa que yo tambien haria si tuviera mas guita. No sa lo que 
ellos !Iaman profesionalismo. Es tener guita para bancarse? Pero no es criterio de 
profesionalismo, sino el de tener guita para producir mejor. Yo hago VHS porque es mi 
posibilidad. No se fueron por eso. Se fueron porque tenian planeado lo de Media Buenos Aires y 
veian que .. o suponian que eso les iba a dar guita, entonces Ia SA VI ya no les servia tanto. 
AM: Y despues con Ia SA VI que pas6? 
FG: Bueno, despues algunas otras personas se fueron. Graciela (TaquinQ aleg6 cansencio, que 
se habia cumplido su ciclo. Hermida sigui6 un par de mesas, no sa si viniendo, pero sl poniendo 
el nombre y Ia firma, hasta que, finalmente, renuncia, pero mesas despues (tipo 6), porque 
habia agarrado Ia Direcci6n de Ia Secretaria de Artes Visuales. Pero con el no pas6 nada de 
estas razones 'pollticas'. Y La Feria, bueno, el habia colaborado en Ia revista y se sinti6 muy 
tocado, habian puesto mucho laburo. Yo eso lo respeto, pero sigo pensando que Ia revista es 
una mierda. Despues seguimos los que nos quedamos, mas alguna gente nueva . Los 
Adoquines, Cuervo, yo, despues se incorpor6 Rene Muller. Lucas Marqueggiano, Carola 
Kemper, y algunos mas. Seguimos laburando para no darles el gusto de hundimos. Justo 
cuando se van conseguimos que SICA diera un Iugar. Hasta ese memento no teniamos un Iugar 
fijo, y nuestra comisi6n de muestras se reunla los fines de semana para ver las cosas, alii 
tambien se resolvlan las muestras, los jurados, etc. 
AM: La SA VI, cuando se fund6, hizo algun documento? 
FG: No me acuerdo, creo que sl. Se hizo un estatuto, que es lo que tiene legalmente, y unos 
libros legales que nunca se llenaron. Creo que tuvo un acta de nacimiento. 
AM: Y Ia gente del interior? 
FG: Se hizo un mailing, con alguna gente que se conocia, pero nunca ... era dtficil, por un !ado, 
nunca podiamos llegar, pagaban Ia cuota, pero era 'inllegable', socios que pagaban una cuota 
minima y le llegaba Ia informacion que era tambien de los socios mayores. Teniamos contactos 
con el interior, pero muy puntuales (Misiones), pero nunca lo encaramos sistemlrticamente. 
Bueno, retomemos, ellos se fueron a mediados del 91. Nosotros seguimos en Ia SA VI hasta 
agosto del 93. Despues estoy prilcticamente dos aiios mas, atendindo ellugar, en Ia comisi6n 
de muestras competitlvas. Se hace Ia 2da muestra anual, en marzo del92, que fue Ia que mas 
participantes tuvo, se hace el Video Minuto, muestras en el interior, etc, pero siempre a los 
ponchazos, porque los contactos fuertes los tenian ellos. En determinado memento, entre Ia 
1 era muestra se hizo en el Goethe. Despues, hay todo un ... del91 al93, es como que tenemos -
no Ia entrada prohibida a Ia Goethe, pero Massuh (Marcela, coordinadora de programaci6n)- nos 
huye despavoridamente. Hasta que, en un memento, Ia vi a Graciela (Taquini), Ia contact6 
conmigo, y asl el VideoMinuto se hizo en Ia Goethe, pero bueno, muchos de los contactos eran 
de ellos, y parecia que habian hecho el acta de dafunci6n. Nosotros lo sostuvimos a fuerza de 
laburo, pero era jodido. Hay muchos contactos y jugadas que fueron muy obvias. Lo de Banco 
Patricios fue el colmo. 
AM: Y el espacio de Ia UBA cuilndo surgio? 
FG: El (Centro Cultural Ricardo) Rojas se nos comunicaba via Cuervo, era un contacto de el. 
Juan Pablo Reynoso. Siempre fue buena onda, pero siempre madio despelotados. A nosotros 
nos llamaban medio 'de ultima' : Cuando tenian un hueco nos decian 'Vengan y hagan algo' , 
pero nunca hubo una propuesta formal. Siempre fue medio choto. Por prensa, no sa ... 
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AM: Tal vez porque le den mas cabida a otros discursos. En los espacios siempre se privilegia, 
porque se hacen elecciones de trabajos. Siempre tuvo una entrada marginal (el video), en el 
Rojas. Creo que con el Franco(Latinoamericano) se le esta dando mayor reconocimiento. 
FG: Pero Ia Franco se esta viniendo abajo. La proyecci6n era buena, pero sin prensa. Hasta 
cierto punto, no fue culpa del Rojas. Si y no. Nunca tuvieron buena prensa. Cuando en el 
Goethe, que Ia sala es igual o el doble, o inclusive en el San Martin, que Ia sala es gigante 
(Salas A y B), en general, se llenan, o porIa mitad, s61o que Ia mitad del San Martines mucho 
mas que el Rojas. 
AM: La SA VI sigue as! ... 
FG: Hasta el 92, que fue un aiio bastante bueno. Se hace Ia Muestra Anual (que fue Ia major, 
sin dudas), se hace el Video Minuto (1 04 videos, en tres lugares diferentes: Ia primera semana 
en Recoleta, Ia segunda en el San Martin, y Ia tercera, los premiados, ya en Ia Goethe). 
Despues se hace todo esto, termina el92, a fines del92, despues del Video Minuto, hay una 
asarnblea, medio trucha, con Navarro de presidente. Creo que fue toda una maniobra de Pablo, 
donde no se le avisa a Ia gente, no se manda el mailing, hay veinte personas, de las cuales 10 
son Adoquines -estaban todos los adoquines que nunca aparecen, y termina ganando Pablo en 
Ia asarnblea. A mi se me conoce mucho -yo nunca quise ser presidente, pero es muy raro que 
en esa votaci6n yo haya quedado cuarto, detras de Pablo, Silvia y Oscar. Era una manijeada. 
Pablo habia logrado su objetivo de ser presidente. La gente se agarraba Ia cabeza, porque de 
alguna forma tenia nombre. Nosotros lo teniamos a Hermida, que es un nombre de peso, 
despues queda asr ... pero Pablo no tenia ni Ia formaci6n, ni Ia diplomacia ni nada para ocupar 
ese cargo. Hubiera preferido 25 millones de veces que Oscar (Cuervo) quede de presidente. 
Vino un desgaste. A fines del VideoMinuto yo ya venia con un desgeste barbara y dije que me 
queria ir. A pesar de que Ia guita que me daba Ia SA VI para el viatica era mi unica entrada. 
Hasta que enganche Ia onda de otro laburo, y chau. Cuando Pablo (Navarro) es presidente, al 
mismo tiempo cambian un mont6n de cosas: Marcela (PetinattQ, ya nova a laburar mas porque 
se va con su isla de edici6n a Banfield, todos los dias no puede venir mas, inclusive a ella no le 
avisaron de Ia asarnblea. No se le avisa, o se sabe que Marcela no viene los lunes, entonces Ia 
asarnblea se hace un lunas, entendes? Eso se sabia. Ya sin Marcela, esta Ia inc6gnita de quien 
esta en las comisiones, etc. Y toda Ia gente que lo controlaba a Pablo, junto conmigo, 
desaparece. Se van. Y de golpe y porrazo •.. 
AM: Quedaste vos enfrentado a 61. 
FG: Si, pero ademas, Cuervo se hace totalmente amigo de Pablo, y Rene, bueno, no aparecia 
nunca ... Yo laburaba como un perro, iba hasta alia todos los dias ... encima me tenia que pelear 
con ellos por las cosas que hacian, o no les gustaba lo que yo hacia. Por ej., me querian hechar 
de Ia comisi6n de muestras porque decian que yo tenia mucho poder. Pero, si yo no organizaba 
una muestra, elias no lo hacian, ni tenian idea de como hacerlas, o con quienes hablar. Bueno, 
cuando me cambia de laburo, para colmo SICA nos cambia el horario, y cuando empece con el 
otro trabajo, ya no fui mas. 
AM: Y hoy Ia SA VI c6mo esta? 
FG: Justarnente, acontece todo el kilombo con La Feria, quien saca una nota en El Amante 
criticando nuestra forma de selecci6n. Pero Jorge lo dijo bien. lgualmente, Pablo se puso loco y 
le escribio una carta agreslva 'al pedo• . Nose por que, pero sl, se puede estar en desacuerdo 
totalmente, pero hay que cuidar los tonos. Sobretodo cuando vos conoces a Ia persona y Ia 
podes !lamar porTE y decirle esto y aquello, sin necesidad de publlcarla en una revista. Creo 
que Cuervo queria aparecer en El Amante, sin duda. Desde el primer momenta lo defiendo a 
Jorge, me los puse en contra en Ia hora. Y 15 dias antes de este lio avise que me iba. Nadia lo 
tom6 en serio, se me reian en Ia cara. No creian que me iba a ir. Despues de lo de El Amante, 
que lo defend! a Jorge •.. bueno, mi ultimo evento habia sido una muestra organizada en Ia 
Goethe, donde estrenamos 'lmagenes Alteradas', el ultimo de Nardini, etc, as! es que le pido a 
La Feria que me saque una gacetilla en El Amante. Ello hace de buena onda. Pone, 
"Organizada por el eficiente Fabio Guzman'. Bueno, me vinieron a decir 'traidor", que se yo. 
Pero hacian quince dias que me habia ido. Es mas, Maria Jose (Cohen) sabia que me iba hacian 
dos meses.Para esa epoca, principios de agosto, habia una muestra en Sta Fe, siempre 
pediamos un pasaje, y como sabia que ninguno queria ir, les dije si podia ir yo. Me habia hecho 
bastante amigo del tipo organizaba eso. Y me dijeron que no, porque para esa epoca yo ya iba a 
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estar "afuera" . Ahi no fui. Yo administraba Ia guita, les dije que les dejaba las finanzas 
total mente desordenadas. Y a Ia semana me vinieron diciendo que habia sido una joda lo de 
antes, que me dejaban ir. No podia, ni tenia interes en ir. Fui a esa muestra, ordene todo. Se 
hicieron los estrenos en Ia Goethe. Sali6 una nota en Ia Sin Cortes, en Ia que ni aparece mi 
nombre, cuando quien organiz6 todo fui yo. Hicimos, para estos estrenos, no s61o una 
presentaci6n, sino que cada realizador buscase a alguien que lo presente. Asl que hicimos toda 
una cosa editada en video, que habia quedado re-linda, bueno, no me nombraron para nada. 
Parecia que no habia existido, cuando ellos hicieron algo de Ia prensa y nada mas. Bueno, el 
evento fue un exito. Uen6 el Goethe. Y me voy. Uega Heman Vieytes de Mexico, y lo engancho 
ahi. Y Heman se queda s61o tres meses, porque dice que "no los aguanta". Y supuestamente, 
siguen. Hicieron el segundo Video Minuto. Desde mi punto de vista, un fracaso. La mitad de 
videos (54). Se olvidaron un par de videos, habia gente que no estaba organizada pasando el 
material. Son boludeces, pero cuando tenes que pasar 50 videos en un Iugar (y eso que yo pase 
84), tenes que tener todo en puerta, no se te puede escapar un video de una hora. Elemental, no 
es ninguna ciencia. En los dos dias, ellos se olvidaron dos videos. Supongo que estaran por 
organizar Ia muestra anual, para abril, Ia idea mia era siempre organizarla antes de UNCIPAR. 
La joda es que ellos organizan una muestra anual, 91-93. Si ellos Ia hacen luego de Ia de 
Gesell, va a tener que incluir producci6n del aiio en curso. Porque va a ser de hasta mediados 
de ese aiio. Fue el problema que tuvimos el ano pasado. Pero Ia del 91, que se hizo en Marzo 
del92, fue antes. Si no, por ej, 'Aigunas Mujeres', 'La Planicie ... • y 'Eden IV' -los tres videos 
que despues se llevaron Ia mayoria de los premios- aparecen en marzo-abril del92, y se llevan 
todos los premios del93. Y ya eran videos viejos, con un aiio de vida, ya eran videos viejos. 
Ellos no sa c6mo haran. Ellos nunca cerraron en diciembre, con una convocatoria fuerte. Tener 
todo febrero para seleccionar, tranquilo, y hacerla a mediados de marzo. Si lo hacen a mediados 
de abril, o como el aiio pasado, a fines de abril, cerraron el15 de marzo, es como demasiado 
estirada, no tengo idea. Pero no hay mas muestras paralelas, nosotros organizllbamos, por lo 
menos, una muestra por mes, donde fuera. Eso se pinch6. Hasta marzo, despues de Ia Muetra 
Anual, nose puede hacer mas nada. Despues empiezo a trabajar en el otro laburo, y despues 
de esa fecha ya no se hacen mas muestras paralelas, salvo las que yo tenia contactadas. En 
Santa Fe, y en el Festival Latinoamericano de Cine y Video, cuya programaci6n alcanoe a hacer 
yo, pero cuando se realiz6, yo no estaba, habia dejado todo armada, inclusive con las fotos para 
el catl!logo. Pero despues de todo eso hubo poco, y, sobretodo, mis videos nose veian en 
ninguna parte. Ahora viene Ia muestra anual, y con eso hay que laburar. Hay dos o tres que 
laburan fuerte, y cuatro o cinco que nada. 
AM: Cuando se habla de estetica, que se dice del video? Voa vee un video, lo callflc&a buena 
o malo, entra o no en una mueatra por que? Que ponen en juego los videastas cuando 
dicen ... 
FG: Son dos cosas distintas: una, que cosas me pueden gustar, y, otra, que criterios tengo para 
evaluar. 
AM: Nolo que avos te pueda llegar a mostrar, sino de que conceptos se valen, como se piensa 
el video. 
FG: Para aelecclonar antra un poco todo: deade lo tecnlco, haata lo lnevitablemente 
aubJetlvo. Yo puedo aelecclonar una coaa que no ma guata y, aenclllamante, eata bien 

hecha. 
AM: Bien hecho? 
FG: • Bien hecho" , entre comlllaa. Eata ea una larga dlacualon, con Cuervo, 
prlnclpalmente. Yo dlgo que "Bien hecho" ea aer correctamenta en todoa loa rubroa, 

tecnlco, etc ... 
AM: En lo que voa llamas tecnlco antra tambhin lo narratlvo? 

FG: Sl. 
AM: Me llam6 mucho Ia atanclon, y me guat6, que an Ia nota que van a aacarte en El 
Amante, decla "( ... ) vldaoa que ta han guatado por lo emotlvo, por lo tecnlco y por lo 
narretlvo( ... )" ... 

FG: Sl, aa gracloac, porqua daapuea, cuando sa Ia antregue a La Feria, Ia dlja, "Eata vez 
ma taH6 el contenldo" • Hay un vldec • Time Over• , lo puaa porqua ma paga 
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afectlvamente no a8 por que. se que no ee el me)or video del aiio, tlene premloa ••• pero lo 
puee porque reconozco eato, un par de cllmaa fuertea que no me dejan de pegar. 
AM: Yo nose de que hablan los videastas cuando hablan de video. Algunos dien 'Explotar hasta 
ellimite las posibilidades del medio' ... 
FG: Yo pongo eso. 
AM: Algo extraiio, porque en un medio en expansion constante, decir 'Agotar las posibilidades' 
me parece que es mas un concepto y, a Ia vez, algo inalcanzable en Ia practice ... 
FG: Sf, pero uno tiene que explotar lo que tiene al alcance. Te acordas cuando hablabamos del 
mestizaje, de las mezclas que el video hacia ... una cosa es hacer una ficci6n que tanto le da el 
cine como el video, y otra cosa es hacer esto que s61o se puede hacer en video, como son los 
proyectos de 'lmagenes alteradas' y 'Boleto Multa' . Nose si es "agotar", pero sf, explotarto. 
Mezclar gente, todo. Y que salga otra cosa mas. Nada de lo que ves en TV o en cine. 
AM: Algune vez eacuchaate e algulen de Ia SA VI fanta-ndo con el video como 
herramlenta de camblo social? 0 que algulen algulera un dlacurso tlpo Godardlano •••• 
FG: Bueno, loa Adoqulnea tlenen una eerie de trabaJoa que no ee ven en loa clrcultoa 
habitus lea, bueno, hlcleron 'EI Eacolezo", aobre loa grandee paroa docentea del 92, y 
d-rrollaron un clrculto de dlfuel6n por las eacuelaa, no a8 al dlatrlbuclon, pero loa 
moatraron en varlaa eacuelaa, y haclan debates con loa chlcoa, etc. Elloa tlenen -
utopia, y creo que no van a nlngune parte. Es simplemente una utopia, que te puede servir 
para alguna cosa, pero lo interesante es Ia tarea de distribuci6n en los colegios. No se si, 
casualmente o no, ellos no lo presentaron a ninguna muestra ... 
AM: Yolo vi en Rosario ... 
FG: En Rosario y pocas mas, nolo mostraron en Ia misma SA VI, pero allf querian mostrar otros 
videos, un video mas corto, que Pablo habia hecho, y era bastante feo. 

JORGE LA FERLA 

Realizador. Escritor. Profesor. 

Buenos Aires, 18 de Julho de 1995. 

AM: Contame c6mo viste el movlmlento del video en Buneoa Aires eats aiio 95? 
LF: Este ana no vi mucho. No estoy siguiendo. 
AM: Pero me decias que daba para sentir una desaceleraci6n. 
LF: En el sentido de lo que yo veo, que loa mas grandee que eataban produclendo aca, 
ahora no eatan produclendo. 0 genta que produ)o en au momento, y ahora ee eat& 
dedlcando a otra coea. De momenta, quien te puede dar un panorama muy bueno de lo que se 
esta hacienda ahara aca es Ameijeiras, este pibe que junto a Aida Consiglio, con una sala 
enorme en Recoleta, parecida a lo que era el Espacio Giesso. Y creo que estan bastante al tanto 
a nivel de producci6n nacional. Yo no he vistc nada. 
AM: No viste nada este alia? 
LF: Asi, producci6n nacional, nada nuevo. Entonces no te puedo dar una informacion 
fehaciente. Se que el que esta produciendo por su cuente, porque el Estado ... Pero tiene que ser 
alguien que este adentro de una instituci6n para decirte eso. En el ICI, Ia Bucellato, Ia del 
Goethe. 0 de repente otro Iugar interesante ... no, s61o eso. Y, evldentemente, de lo que ee 
eat8 tratando ea de qu18n qulera produclr, porque qulera y tlene ganaa a peaar de todo, 
de qulen el video fue algo coyuntural para paear a Ia TV, o al cine, - tlpo de coaaa. 
Entonces, evidentemente, para mi ei mas grande realizador de cine y video experimental que 
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hay aca, es caJdlni. Es un tipo que todos los aiios sigue haciendo sus cosas. Y es realmente 
elaborada y de alto nivel. Y asi, hay alguna gente que sigue produciendo. Y, despues, apareci6 
un mont6n de gente nueva. Los ultimos aiios: del94-95 ... esta Camllo (Amel)elraa}, gente 
descolgada que no se de d6nde viene, chicos de Ia FUC, Roaemberg y Jara que hicieron un 
video muy interesante sobre Van Gogh, pero de repente no tenes algo tan interesante que 
funcione al menos como garantia de que se continue lo que se esta haciendo. Pero nlnguna es 
una obra de arte. Y el aiio pesado, apareci6 ... irrupci6n definitiva de un tipo muy interesante, que 
es Arturo Marlnho. Es bueno, realmente, de nivel alto. Y otro tipo de Rosario, que para mi es 

notable, un talento total, totalmente desconocido, que se llama lvim Marino. En el 87 realiz6 
uno de los mejores documentales del video experimental argentino, que se llama •un dfa 
bravo•. Ese tipo es notable. Te reitero, aparte, tenia 21, 22 aiios cuando hizo ese trabajo, yes lo 
mejor que he visto en documental -el trabajo este de Mercado, 'La regi6n del tormento', se 
equipara. Bueno, Mercado, que hace relativamente poco que esta en el ambiente, y, te vuelvo 
a repetir, en este momento no soy Ia persona mas indicada para darte una opini6n de lo que hay 
de nuevo, porque no lo estoy siguiendo, labuto mucho afuera, y demas. 
AM: Pero eso es tambien sintomatico. 
LF: Y como no estoy mas con todo ese tema de lo de Giesso ... estoy desactualizado. Sf cuando 
pasa algo con una obra, que me Ia comentan mucho, voy a buscarla. Toda esta gente sf esta 
ocupada en esto. 
AM: Contame un poco de Ia experiencia en Eapaclo Gleeeo. 

LF: Fue una eapacle ••• como Ia prlmera eala que ee paaaba con frecuencla ft)e vldeo-arte 
en Ia Argentina. Y fue IIndo, porque tenia un padazo de material, en el 99% me lo habian 
dado loa autorea, aal que todo legal, por cueatlonea de Ia vida y el azar conozco a 

muchoa, tenia videos que me habian dado Bill VIola, Farglar, lo tenia todo en caaa, no lo 
queria dar, porque tenia copyright, paro con un acuerdo que hlclmoa con Gl-o, me dlo 
un Iugar lncralbla, que ea una Sala de VIdeo, porque no ea una aala de cine adaptada, 

alno eapaclal para video. Y alii eatuvlmos durante doa aiioa. Hora, hora y media da video, 
y unaa dlez vlaltaa lnternaclonalea lmportanteaZ: Sandra Kogut, Marcello Taaa, Eder 
Santos, Jean-Paul fargler -qulen lo lnaugur6-, Alain Bourgea, Jean-Franqolae Gultton, 

Sandra Llachl, Plerra Bongiovanni, dos vacea el dlractor de Montbellard, Diego Laacano, 
muha gente da aca que hlzo muchaa praeenteclonea. Un Iugar aal, notable. Domingos 
que eran un deaborde, porque aa llenaban totalmenta. Fue una eapacle de aacarme las 

ganaa de moatrar material, que no ea ml funcl6n por vocacl6n. Lo hice porque tenia ganas. 
Se me acab6 el tiempo, tambien fue una cosa de inversi6n de guita, que fue re-posltivo, y me 
dio una felicidad total, pero ahora no puado hacerlo, por diferentes circunstancias. Hay otro Iugar 
en Recoleta, que es Zoo VIdeo, que esta haciendo algo parecldo, y re-blen, aunque tambien, es 
totalmente marginal, porque al Centro Recoleta nadie le da bola. Fundamentalmente fue eso, 
poder ver mucho material, de excelente nivel, nacional y extranjero. Y organizar casas con 
gente. 
AM: Fue muy estimulante en Ia epoca. 
LF: Nose. Para mi, sf. 
AM: Claro, sin dudas. Esa sala ya estaba diseiiada asi por Giesso? 
LF: Fue una casualidad. La saia ya existia, en reaiidad, es elliving de Ia casa de Giesso. Giesso 
ve TV y videos en esa saia. Lo que pesa es que esta pensada de una forma dentro de Ia 
estructura de Ia casa -que es un loft, sin parades- y , edemas, contraluces naturales: del cielo, y 
de diferentes partes de Ia casa, por iluminaci6n natural. Entonces es un Iugar que no tiene 
contensi6n, parece que por eso Ia gente se levantaba, se sentia llbre, no estaba circunscripto 
por Ia oscuridad, ni por una butaca. Le permitfa entrar a un espacio, me parece, mas adaptado a 
las caracteristicas perceptivas de Ia imagen electr6nica. 

AM: Todo - material era tuyo? Y Ia produccl6n aa hlzo antra las dos partea? 

LF: Sl. 
AM: Cuales eran los temas de las conferencias y cursos que se dieron alii? Dentro de que linea 
pensabas estas actividades? 
LF: En realidad no tenian una linea: estaban mas basadas en instituciones o personalidades que 
yo sabfa que podfan responder. 0 tener mas interes en una serie de programas y personas que 
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sabla que eran TOP, en el sentido de que elaboraron mucho y pueden hacer un buen programa, 
que no fue hecho alii este trabajo. Sino que basicamemnte fue captado por mi catedra en Ia 
UBA, y captado por otras instituciones, eiiCI, el CAYC, Ia Universidad del Cine, etc. 
Dependiendo de c6mo, cuando y con quiEm, siempre habla alguien que participaba, ademas. Y 
se habran hecho 20 casas, te puedo dar toda Ia programaci6n de Giesso y toda Ia folleteria, el 
proyecto. Entonces, fue una cosa muy larga ... 
AM: E intensa. Entr6 mucho pensamiento en esos ciclos. 
LF: No se si pensamiento, pero practica, mucho. Hlclmoa tree experlenclaa pnlctlcaa, 
workshops de produccl6n. En el aiio 90 ae hlcleron doe workahopa, con Eder Santos, por 
Montbellard. Y otro con Fargler, flnanclado por Ia Emba)ada de Francia, que ae hlzo en le 
FUC, ae hlzo con Sandra Llachl un aemlnarlo aobre Peter Greenaway. Con Marcelo Taae, 
un aemlnarlo, tamblen con Sandra Kogut, con Arllndo Machado. 
AM: Que intercambio con Brasil, no? 
LF: Es que es ellugar mas importante en America Latina. Con Arlinda Machado, con 
Bongiovanni hicimos dos o Ires. Me olvido, deben haber sido como 20 casas, cada una de una 
semana, de actividades muy intensas. 
AM: Te parece que este aiio por ej, habrla Ia potencia como para organizer estas casas con 
intensidad? 
LF: Si. Total. 
AM: En que lugares lo harlas? 
LF: Nose. 
AM: Te parece que Ia universidad hoy en dla tiene espacios para esas casas? 
LF: Tiene. Lo que pasa es que te lleva una actividad extra muy lmportante. Entonces, 
particulanmente yo, necesito concentrarme muy directo en mi laburo. Es declr, si tiene algo que 
ver, 1o engancho, pero si no ... Ia Kogut, Tass, Machado, han ldo a Ia facultad, para hablar del 
diseiio en el video-arte. Llevar por llevar a cualquiera, no. Comunicaci6n tendrla que tener una 
cuota fija para esto, Ia carrara en Puan tambien. Y toda carrara que tuviera relaci6n con artes y 
comunicaci6n tendria que tener apoyo a todo esto, como lo hay en Brasil. Aca, es de una 
pobreza absoluta. Y otra cosa que se hizo mucho ... ah, con Robert Cahan hicimos una actividad 
muy grande. En todos los Festivales Franco-Latinoamericanos que yo partlcipe, se hicieron 
seminarios tambien. 
AM: Me parecieron muy interesantes las mesas sobre educaci6n en el segundo festival. 
LF: Tambien Ia SA VI, habla organizado ... no hablas participado? 
AM: Las Jornadea de Teorfa y Eatetlca del VIdeo Argentino. 
LF: Esas fueron bilrbaras. No sa porque no estaba en el pals. Graciela Taquini hizo bastantes 
actividades, en Ia Direcci6n de Cine y Video de Ia Fac. de Arquitectura. Todos los aiios hace 
algo importante. Hizo un seminario muy interesante sobre video-clip: se mueve. Y el que esta 
haciendo ahora un festival muy grande de video es Trilnick. Buenos Aires Video Festival, que si 
le sale sera importante. Porque quiere hacer mesas redondas, etc. Pero por lo que me contaron, 
nova a ser s61o el festival, sino algo movilizante. Ahara en noviembre. Espero que le salga, 
porque se que andaba buscando financiamiento. Pero parece que viene Peter Callas, el 
autraliano, Christine Vanage (Ia directora del area de video del Pompidou), un mont6n de gente. 
Pienso que va a ser interesante. 
AM: Entonces c6mo es? Esta desacelerado, pero se vienen estos eventos importantes ... 
LF: Pero eon todaa lnlclatlvaa lndMdualaa: ea Trllnlck que eat& haclendo tal coae. No hay 
polftlcaa naclonalea que tangan que ver, salvo lo que alempre fueron el Goethe y eiiCI. 
AM: Vos estarlas hablando de trabajar con el Estado? 
LF: Es imposible. No hay ninguna politica, ni siquiera reconoce el video como tal. Nuestra area 
de cinematografia, tendrla que tener un area para video y audiovisuales, como todo el mundo. 
Los franceses, eiiNA. Pero aca, en este momenta, tienen mucha dificultad con este tema, salvo 
el FNA que esta dando plata para videos, a nivel de producci6n. No esta generando eventos, 
pero apoya Ia producci6n con plata. La Fundaci6n Antorchas. EIICI, que ahara esta haciendo 
una especie de concureo-muestra. Pero no hay proyecto, son todas casas muy disperses, casas 
sin polltica. 
AM: Yen Ia UBA, c6mo ves el video? 
LF: UBA en general, no se. En lo que respecta a mi... 
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AM: LaFADU. 
LF: Note puedo decir, porque Ia FADU tiene una carrara de Imagen y Sonido que es aut6noma. 
No tengo contacto, yo estoy en Ia carrara de Diseiio Grafico, donde puntualmente se toman Ia 
relaciones que se establecen entre lo que implica proyectar, diseiiar un mensaje audiovisual, en 
este caso, un video, y verde que manera podes encarar un proyecto en relaci6n a las 
cuestiones tecnol6gicas, discursivas, el diseiio de una cose para hacer. Lo que pase es que es 
uno de los medias que trabajo: trabajo historiete, multimedia, cine, cada aiio cambiamos. Y este 
aiio estarnos trabajando video, en donde se produjeron mas o menos 60 videos. Pero dentro 
de ... 
AM: C6mo? 
LF: La gente , para terminar Ia materia, hace un video. 
AM: Producci6n de quien? 
LF: Todo de ellos: camaras, etc. Recursos de enos. A nivel de acceso de los estudiantes, no 
tienen acceso, salvo que paguen. 
AM: La FADU no tiene ninguna iniciativa en ese sentido? 
LF: La FADU tiene un equipo bueno, infernal, pero lo que pasa es que serla ridicule que lo 
dieran asl, grlltis. Yen Imagen y Sonido tambien tienen plata para equipamientos, y uno semi
profesional muy bueno, que es Player High-S, U-Matic High Band, SP, con mucha calidad, y que 
lo cobran a un precio muy accesible. $15 Ia hora, cuando afuera sale $50. Me parece que esta 
bien, como que se autofinancia, pero tampoco te sacan Ia cabeza con eso. Raponi y Taquini se 
estan moviendo muchlsimo, inclusive hicieron una asociaci6n con Zoo Video, yo tambien los 
apoyo, les doy material y demas. Y enos estan hacienda un programa, un mailing, los primeros 
archivos de festivales que estan en el mundo, mandan Ia informacion a todos. Estlln Camilo 
Ameijeiras, Aldo Consiglio, Graciela Taquini, Raponi. Hacienda cosas. Enos sl que estan 
organizando cosas, y los chicos de Zoo Video son bllrbaros. 
AM: Y La Feria escritor? 
LF: Estoy escribiendo, tambien. Cosas que no son te6ricas, son como cosas mas mlas. Como 
cr6nicas. Estoy con eso en El Amante, y estoy por publicar -que ya publique el primer libro el 
aiio pasado, dentro de Ia colecci6n de los VideoCuademos, pero que son cosas absolutamente 
personales, medio profesionales, medio personales-. Pero estoy produciendo a nivel no te6rico, 
pero de reportaje, estoy trabajando con TV en El Amante. TV publica. No estoy produciendo 
nada a nivel te6rico en concreto con el video. 
AM: La cr6nica para vos es una forma del ensayo? Te encontras escribiendo? 0 ya sebes lo que 
vas a contar? 
LF: Depende. Cuando eecrlbo cr6nlcaa, ea en relacl6n a un peraonaje. Son laa "Cr6nlcaa 
de Valdee", peraona)e puntual, que exlate, y eecrlbo a pertilr de 61, ea como un recurao 
flcclonal, aeml-verldlco. En eate genero qua eallama ap6crlfo. Y despues estoy laburando 
en esto, pero todavla es una etapa. 
AM: En El Amante estas desde hace cuanto tiempo? 
LF: Dos aiios. La publicaci6n, mucho mas. 
AM: Podrla llevar los VideoCuadrenos para Ia biblioteca de Ia UNICAMP. 
LF: Yo no los tango, y no se si los de Ia editorial te los van a dar o van a querer vendertelos. 
Serla bueno que los compraran. 
AM: Que otras publicaciones conoces en el area del video? 
LF: Nada. 
AM: Lei el ultimo libro de Beatriz Sarto, Exoeriencias de Ia posmodemidad en Ia Argentin§. ... 
LF: Lo leiste? Porque no habla especificarnente de video, sino de videogames. Videoculturas, 
que es otra cose. Digamos que es una aproximaci6n. Lo unico que hay de video, son los 
VideoCuademos, de circulaci6n mediana. Es a nivel continental, no hay una publicaci6n sobre 
video en ningun lado, que yo sepa. 
AM: Y Ia revista Film? 
LF: Tanto Film, como El Amante, le dan eapaclo. Eatan totalmente ablertoa. Peiia, que es 
uno de los directores, le interesa el tema del video, es jurado, es totalmente abierto cuando 
aparecen cosas, no tienen permanencia de alguien en el staff, pero cubren festivales, con Ia 
mejor intenci6n, buena cobertura, estan abiertos al tema. Eso es positive. 
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AM: Estas revistas son muy admiradas alia (en SP). Como si Buenos Aires tuviera Ia misma 
potencia editorial de 50 afios atras. Me Ia paso desmitificando eso. 
LF: En Brasil es dilerente. Brasil es un referente. Lo que pasa es que dentro de c6mo esta todo, 
de repente, Ia circulaci6n en Brasil es mas chica. Se mueve dentro de clrculos muy cerrados, 
pero Brasil es una referencia importantlsima. 
AM: Contame mas de vos y tus trabajos en video. Cuando empezaste a realizar? De d6nde 
venis en tEmninos de imagen? 
LF: Yo, en realidad ... eatudla llteratura. Y un poco de cine. Una co .. media ••• eatudl& 
afuera, b8alcamenta cous multldlaclpllnarlas. B8slcarnante, llteratura. Ea maa, Yo tuve 
accaao al video, y muy temprano. En el aiio 88 vlvls en Paris, habia vlato material de Pallc. 
Lo conoci a Fargler, pero en - mornanto lo unlco que rna lnteraaaba era Ia llteratura en 
el cine. ea mas, en el 80 rna ofrecen hacer un worlcahop en el INA (lnatltuto Naclonal del 
Audiovisual), que era b&rbaro, me dleron todo y no me hlclaron pagar nada. 
AM: Eatabas eatudlsndo all&? 
LF: Por un contacto, por un contacto que tenia. Pan unos dias experlmentando con 
video, que fue auper·lnteraaante, pero no rna llam6 Ia atencl6n. eato en el aiio 80. Para 
mf, el cine aeguis slendo EL medlo. Y en el 85 raplto Ia mlsrna experlancla en 
Plttebourgh, del worlcahop, que Ia unlveraldad rna paga un curao que aalia un o)o de Ia 
cara, como U$87000. Y que tampoco rna convencl6. No Ia vf el mae minlmo lnter&a. 
Entoncee fue mucho mas tarde, una vez que eataba en Buenos Alrea ... 
LF: Cine y literatura en que linea trabajabas? 
LF: Trabaje en cine por Ia distribuci6n. Trabajaba como distribuidor argentino. Y despues hacla 
un trabajo maravilloso, porque buscaba peliculas para traer aca. Y fue una epoca que vi mucho 
material. Fui a Ires festivales de Cannes, a Ia Bienal de Venecia, Los Angeles, conocl a un 
pedazo de gente. AI tipo le hice comprar Godard, cine joven aleman. 
AM: Godard, TV? 
LF: No, compr6 'Passion'. Tuve mucho contacto con el ambiente del cine, pero no el comercial 
a ultranza. Y a nivel personal, me interesaba Ia literature, pero mas como consumidor. Y, 
entonces, cuando llegue a BsAs me meti en serio con el tema. Y empece aver material, me 
empez6 a interesar. Y, el azar, comence a trabajar en algunas escuelas de cine, habia algun 
equipamiento de video. Y un poco, por cuestiones del destino ... bueno, habia un contexto 
politico muy particular aca, por el lema de los derechos humanos. 
AM: Que ano? 
LF: 88-89. Y nos )untamoa cuatro personae, que aramos Crlatlna Clvala, MartlnGrolaman, 
una chlca que ... , hlclmos un video por el tema del lndulto. Que fue un video chico, pero 
que clrcu16 mucho. Ahi nos ocnectamoa con Ia Aaoclacl6n Permanante por loa Derechos 
Humanoa, que nos contrata como vldeaatas y reallzadorea, y entoncea aatamoa un aiio y 
medlo ... 
AM: Contrato oflclal, con sueldo, contrato ... 
LF: No con sueldo, pero nos pagaban por video. Nos pagaban bastante bien. 
Partlcularrnente, nos de)aban traba)ar con mucha llbertad y mucha craatlvldad. Te raplto, 
Martin Grolaman y yo, y Graclala Fernandez Mel)lde que era, en - momenta, un poco Ia 
llder del Iugar. Barbara, una tlpa re-ablerta. produ)lmos unos cuatro videos, de loa cualaa 
, el mas Important&, ea Ia veral6n del Julclo a loa comandantea. Que clrcul6 mucho, un 
traba)o emlnentemente politico. Deapuaa de eao, empec& a trabeJar con un ex-alumna 
mio, que era Jorge Amaolo. Que me pareci6 un tipo super-talentoso. Estuve produciendo en el 
91 en Ia PDH; en el 92 con Amaolo, en donde empezamos a meter otro lema, que es el 
documental ... lo anterior era documental-documental. Ahora estaba empezando esta vertiente 
medio ap6crifa que te comentaba con 'Andinia 9 '2 •. Y ahl, gano el concurso deiiCI, para Ia 
creaci6n en el91, que me dan Ia plata mucho despues, a mediados del 92. Y en el 93 hago este 
video en Bolivia. Y a partir de alii, estoy trabajando solo. Ahora tengo dos o tres proyectos en 
relaci6n con esto. 
AM: Que te parecieron los festivales de Rosario? 
LF: Me parecieron blirbaros. 
AM: En culiles estuviste? 
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LF: En el 94. Me pareci6 bilrbaro. Me invitaron para dar una charla, tenia mesas redondas. Y me 
pareci6 muy innovadora porque tenia ... (yo trabaje en casi todas las tendencias del video, 
entonces ... )(otro de los seminarios que organice era el de lV-Vwa, que fue el primer seminario 
que hice, en el CIEVYC: traje a uno de los directores de lV-Vwa a trabajar una semana con 
nosotros). A su vez, gane una beca en Washington, y me fui a trabajar 40 dias a lV-Vwa. Es un 
proyecto que para mi es fundamental en America Latina Entonces ... 
AM:lV, no? 
LF: No. No es lV. Es video altemativo que funciona como lV. Es un sistema de distribuci6n 
inedito a nivel mundial. Entonces ami, que venia de una formaci6n del video totalmente psico
bolche, cuando esta bien hecho, y hay experiencias importantes, a mi me importa. Y me parece 
que eso fue, en Chile y en Brasil, estan muy peleados. Nose dan bola: Ia gente de Ia ABVP no 
le da bola a los del video-arte, y en Chile, lo mismo. Me parece que hay gente talentosa en los 
dos bandos. Rosario Juatamente aa lntereaante por aao. Tlene una mezcla de conclllacl6n 
y plurallemo. E lnvlta tanto a gente qua hace vldeo-polftlco, como a aquelloa qua hacen 

vldeo-arte. Entoncaa aa lnedlto por varlaa coaaa: por lo que mane)an loa organlzadorea 
(que aa Ia Secretarfa de Cultura de Ia Munlclpallded de Rosario) .•• 
AM: Ahi el Eatedo sa port6 b&rbaro ••• 

LF: Ea una de las prlrnerea vldeotecaa publicae, municipal, a nlvel neclonel. Daapuea, 
Cartoy Diaz, y Darlo Dlaz, Ia gente de TEA, que sa ha mane)ado con una amplltud 
lncrelble. Me parecl6 poaltlvo: buane experlencla. Y, a parte, otre coaa aluclnante, aa que 
revllentan las aalaa: aatan a llano. Que aa una coaa rera. En Ia belleza del Parque Eapai\a. 

meencant6. 
AM: Loves al video argentino dentro de Ia lV? 
LF: Son pasos, pasajes, no hay nada, es imposible. Es un impasse. No es tener relaciones 
afectivas con nadie. 
AM: Porque vos siempre planteas lode crear espacios mas permanentes. Apoyados en el 
estado, no. 
LF: No, yo note estoy hablando de Ia lV, sino de actividades academicas. 
AM: Parece que todo andaria mejor si tuviesemos mejor distribuci6n. Mas espacios. 
LF: Depende de que punta de vista lo veas. 
AM: Me decias, que dependiendo de lo que quieras hacer: si es para dar clases ... 
LF: Es que estes mezclando, actividades, con festivales, con pasar video por Ia lV: no tiene 
nada que ver. Evidentemente, aca esta todo mal. Pero tambien depende de emil es tu punta. 
Las universidades reciben ... porque Ia 1V brasilera no pasa video, salvo Ia 1V Cuitura, pero 
tenes una estructura academica s61ida en relaci6n con el video. Aca no existe nada parecido. 
Que tenga continuidad depende de que Iugar lo veas. Porque si vos queres enseiiar, y queres 
ser un dirigente cultural, o un tipo que esta al frente de alguna politica de este tipo, tenes que 
generar actividades, donde cubran esto dentro del espacio audio-visual. Aca esta mal. No puede 
ser que sean s61o los organismos extranjeros los que promueven esta actividad. 
AM: Y que te parece el diseiio visual de las publicidades, los anuncios de programaci6n, todo 
tenia un diseiio visual alejado del que seve en Ia 1V abierta. Realmente me pareci6 que tenia 
mucho que ver con los procedimientos del video en si. 
LF: Depende el caso. El concepto de imagen corporativa que maneja un canal de lV, para alre, 
es el fundamento del canal. Y en el cable es totalmente arbitrario, porque depende de cual canal 
sea dentro de esa parafemalia que es el cable. Entonces hay gente que utiliza ciertos recursos 
para ahorrar costas. 0 porque choricea: usa una camara que se mueve, desprolija, porque estiln 
sin un mange, yes berrete. Mientras que hay otros para quienes es un recurso genuine, 
diferente. Entonces es todo una ensalada, no veo nada original. Con Ia opci6n de algunos 
lugares que estiln trabajando muy bien el tema de los copetes y presentaciones a nivel digital. 
Estan rompiendo un poco, otra cosa. Tenes que conectarle con Ia gente que en este momenta 
estli produciendo y hacienda. Porque con mi opini6n vas a estar quedilndote con una opini6n 
muy personal. Es un poco que hablando con esa misma, y viendo el material ... 
AM: Pero mas o menos tu opini6n es Ia que vengo escuchando en todos !ados. 
LF: Hay que tener cuidado, porque mucha gente ... No se, yo pienso que el panorama no es un 
desastre, ni nada por el estilo. Vos me preguntas a nivel. .. hay gente que ... hay muchos h. de p. 
que como ellcs ya estiln 'out•, d!cen que no hay mils nada. Mentira: Hay un mcnt6n da gente 
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habla empezado el problema, all& en el 88 cuando grabe laa lmagenea de mla amlgoa en 
una M3. Eae fue el comlenzo del problema. 0 cuando mucho antes, vlvla en le eatacl6n 
de Arenalea, en Ia Provincia de Buenoa Alrea, ml papa aa Jefa de Ia aatacl6n y yo vlvla a 
5km del pueblo a lba una vez a Ia eemana, con ml mama, al clna del pueblo. Cuando 
voMa con ml vleJa de noche me daba mucho mledo, porque no habla energla el8ctrlca. 
Haata loa trace anoa no tuve contacto nl con electrlcldad, nl con TV. La llegada del hombre 
a Ia luna Ia vi con mi vieja en una casa del pueblo, familia amiga. Probablemente por eso me 
dedique al video. En Ia escuela de cine me dijeron que era lo que no podia hacer, y yo iba para 
hacer algo, me pareci6 16gico que no fuera mas. Ahi empez6 mi relaci6n con las imagenes de 
manera oficial, extra-oficialmente mi relaci6n habia comenzado hacia mucho. Nunca hlce un 
cureo, no eatudle nl ful a nlngun Iugar. Despues Ia agencia de publlcidad se fundi6 y los 
equipos se fueron a Ia mierda, y con Ia plata que habia ganado me voM a comprar los mismos 
equipos que tenia Ia agencia, pero nuevos, porque ya habia aprendido. Me dedique a hacer 
videos institucionales, para empresas, como me habian quedado los contactos con las 
agencias ... y empece a ganar dinero del video, y como tanla lela y cemara, y ademaa aabla 
que Ia coaa no paaaba por ahl para ml aapirltu, para ml alma, buacaba hacer vldeoa para 
mf, en Ia lela, Ia formacl6n era eatar en caaa, y al ee ma ocurrla alguna coaa, un efacto, 
etc, levantarme de Ia cama y hacarlo. No tango formacl6n te6rlce, formal, todo lo que 
aprendi, lo aprendf tocando laa coaaa que tenia a mano. Soy palcoanallata, aal que 
alempre Ia buaco el dark aide de laa coaaa. 
CA: Y e1 Super-S? 
AM: Bueno, en aquella escuela, me habian dicho que si no habia paros docentes ni nada, el 
objetivo era hacer un filme de 10 minutes entre todos (+ o menos 30 personas), co-dirigido por 
los 30. Muy poco objetivo el planteo, aspirar a poco, entonces tenia tres amigos -una amiga que 
fue mi novia, un amigo (que termin6 siendo ex-amigo) y un amigo que sigue siendolo- que eran 
fot6grafos y habian formado un grupo para leer, teoria - uno era fot6grafo, Ia amiga estudiaba 
ciencias polfticas y el otro, artes. Y yo, que no sabia lo que queria hacer, pero queria estar cerca 
de las imagenes, me acarque a aate grupo y empezarnoa a leery dlacutlr textoa te6rlcoa. Y 
ahf, por que no hacamoa una palfcula? A fines de ese ano hicimos una pelicula co-dirigida 
por nosotros cuatro. El guion y Ia idea son mias, Ia producci6n llev6 tres meses y Ia 
presentamos en UNCIPAR en el89, se llama •Jr a China•. Es un video hecho en cine. Ahora me 
doy cuenta. Dura 5min. 
CA: Crees en las especificidades de los medics? 
AM: No. Y creo que aatoy en el video Juatamente por 880, aa el medlo maalnaapeciftco 
que conozco. El unlco medlo que note plantea Ia aapeclflcldad como forma previa para 
trabajar. Te da Ia poalbllldad de uaar cualquler coaa. Ea un gran nlcho arqueol6glco. A mi 
los videos que mas me gustan son aquellos que lo mezclan todo, y lo que le interesa es llegar al 
final como sea. Esa impunidad para rastrear. Ea como daaplegar una plntura. Creo que el 
video, si es que se puede hablar de esto, Ia mas cercana es Ia plllstica. Mis trabajos trato de 
hacer eso. Ea una plntura que ee extlende en el tlampo. Ahl tenemoa que hablar de laa 
doa coaaa qua forman al video: alaapaclo y el tlempo, eon laa doa coaaa mae caroa a mi. 
No me voy a extender ahora, pero para mi no hay especificidad. Lo mas interesante que tiene, 
todavia, de acuerdo a donde te ubiques tecnol6gicamente, de acuerdo a las posibilidades, es el 
hecho de hacer lo que se te cante. Es el hecho de poder incorporar -como decia Marcello
cualquier cosa que te pueda servir, en eae eentldo aornoa muy vamplreacoa, noaotroa loa 
vldaaataa. En eae eentldo, en otroa medica hay como una coaa maa moral. Una moral 
baatante dudoaa tamblen, al vamoa a panear an 880. 

CA: Procaaoa creatlvoa. .. 
AM: Yo encaro una Idea. Siempre. Nunca, jamaa partl de una Imagen. Slempre tango una 
Idea, una obsesion, sobre algo que cambia y pasa al video, pero que casi siempre vienen del 
mismo lado. Yo parto de algunaaldaaa, de algunaa preocupaclonaa, de altuaclonea 
ancontradaa al azar, de alguna coaa qua eacucho. Generalmente no son auditivos, son todas 
que tienen que ver con alguna cosa que se me ocurre que encuentro, con algun documento. Me 
dispara Ia busqueda de imagenes que coincidan por algun Iugar con eso.Loa ladoa frontarlzoa 
de laa lmagenaa qua veo. Veo lo qua me lntereaa, pare an realldad lo que me lntareaa aa 
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lnveatlgar eaa Imagen y ver lo que ae aleja del equlllbrlo, de Ia zona de equlllbrlo dela 
Imagen en relacl6n con au desequlllbrlo. Traba)o aobre lea zonas de desequlllbrlo de laa 
lmagenea que reaponden a alguna cueatlon previa que ma lntereaaba. Parece complicado, 
pero es una boludez. Parece complicado, pero no. En realidad no tango muchaa Ideas, por lo 
tanto, debo lnalatlr con laa mlamaa. Hacen trea aiioa que eatoy en un proyecto, que 88 
traba)ar laa formaa del tlempo en el video, en Ia matarla video, como se imprime el tiempo 
en Ia materia -dice Prigollin (?). Y yo le agrego, salvando las distancias, 'Como ae lmprlma el 
tlempo en Ia materia video?'. Bueno, eaa 88 ml proyecto eatetlco. Que me ocupa ahora, 
tengo uno que esta terminimdose, otro que se esta por terminar, y despues hare otro, si no es 
que se me ocurre hacer otra cosa. Pero me siento c6modo, bien, feliz de poder producir una 
sensaci6n, una percepci6n del tiempo a traves de mi trabajo. Es lo que trato de lograr. Si alguien 
sinti6 que pas6 el tiempo mientras vela mi trabajo, es algo que realmente queda como 
justificado. Para eso, le hechas mano a cualquier cosa, a lo que tengas, a lo que pueda ser, se 
te ocurra o lo que encuentres. Eso de lo que encuentres tiene un gran valor. No es despreciar lo 
que planifiques, el azar tlena 16glca, uno encuentra laa coeaa que qulere ancontrar. Eao 88 
lmportante. 
CA: Padres esteticos? 
AM: Que se yo. Todo el mundo 88 un padre eatetlco. Del video no tango. Hay cosas que me 
gustan mas, otras menos, pero no determinan lo que hago. No me interesan los videos, el 
mundo de los FX. Creo que cualquiera lo podria hacer, s61o que hay que insertarlo en un 
proyecto. Y de Ia plastica, ... creo que lo que mas me interesa es toda Ia gente del pop, que creo 
que nos ha marcado a todos aunque no lo sepamos. Creo que el pop, loa alxtl88 de Ia 
pl&atlce, para el video creo que eon fundamantalea. Ahi hay mucho, y tambien algunas 
cosas de Max Emat, el tema del collage. Y d88puea, Lacan. Godard. Por el tema de ... toda Ia 
gente que vos Ia queres agarrar por un lado, y se te escapan y te salen por el otro lado. La 
gente que te plantea coartadaa. La gente que, de pronto, tlene una gran zona grla a Ia 
que, para aaomaraa, hay que deapoJaraa de algunos prejulcloa. Entonces, en ese sentido, 
todos los que hayan marcado un camino en este sentido. Me lntereaan mucho loa textoa, Ia 
coea dlacuralva. Me interesan algunos semi61ogos conocidos por todos, y nada mas. No tango 
una figura. No. Un padre 88tetlco 88 -no ae al 88tetlco, paro por lo manoa hlzo algo que 
me abr16 una de eaaa puertaa enorm88 a Ia parcepcl6n· el camar6grafo que fllm6 , no ae 
qulen 88, nl ae el nombre, paro 88 aquel que fllm6 todo el golpe mllltar en Chile, haata au 
prople muerte, en el 73, que era un camar6grafo de una cadena norteamerlcana, creo. 
Bueno, vos ves que el tipo encuadra el tipo que le tira un tiro, y bueno, vos ves c6mo Ia camara 
se hace 'bolsa' (se destruye). Ese fue un padre estetico, por ej. Ese encuentro por lo fatal, el 
azar, lo que vos buscabas, y un trabajo especllico y un medio. Ese cruce de cantidad de cosas, 
ese tiempo hist6rico, precioso, y una ubicaci6n tuya en ese tiempo, azarosa o no, no podemos 
saberlo. Yo era muy chiquitito, en el 73 yo tenia 1 0 aiioa, y vi eaa Imagen, y Ia vi tamblen 
fuera de ml caaa, porque no tenia electrlcldad. No ae adonde Ia vi, pero Ia vi en Ia TV. 
Creo que fue Ia prlmera Imagen que vi en Ia TV y eaa Imagen ma acompaiia. Nada mas. 
Despues, no tango padres esteticos muy claros. 
CA: Vlal6n del campo vldeograflco. 
AM: El campo tiene muchas aristas. Ea muy compllcada eaa cueatl6n. En realidad nunca se 
sabe lo que va a apasar en el campo del video. Creo que toda Ia visi6n que yo pueda tener, son 
las 88pectatlvaa y laa eaperanzaa. Creo que Ia TV 88ta vedada por al mlama, y por 
noaotroa tamblen. Creo que hay una doble reaponaabllldad, como todas las cosas que 
pasan en Ia vida, en Ia sociedad,. en las relaciones de pareja. En Ia relaci6n de pareja Video{rV, 
son esas que nunca pueden cortar: empezaron juntos -mas o menos juntos, despues se 
separaron, pero cuando seven pasan cosas. Pero no vuelven a estar juntos. Yo creo que es 
muy complicado insertamos en Ia TV en Ia Argentina. 
CA: Bueno, voa haa aldo uno de loa que lntentaron eato. Haa hecho programaa. 
AM: Sl, yo he traba)ado en TV por cable. Hago camaras para programas de cable, y me 
encantan. Me parecen barbaras, pero creo que hay un cortocircuito permanente. Las 
perspectivas del campo videogr8fico son seguir cultivando, apoyando y definiendo los espaclos 
de difusi6n que tuvimos hoy, y si es posible, algunos nuevos -lo cual me parece muy diflcil por 
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Ia coyuntura econ6mico-polftico-social. Soetener, con proclucclon, que por auerte hay una 
gran de 0 peeoa a mllea, de 0 pesos hay mucha producclon, y eeo ea bueno. Por eso no 
me preocupa, yo creo que hay mucha pila para que haya producci6n. Hay gente nueva que 
eeta produclendo un recamblo grande en el video argentino, porque loa grandea 
ploneroe eaten tenlendo una proclucclon maa dlecontlnua, Y yo eoy parte de una 
generaclon maa lntermedla, no aoy deloe plonaroa, nl tampoco de loa nuevoa. Estoy 
navegando en el medio, me siento muy c6modo porque no me estoy despidiendo de una epoca 
dada, ni vivo los terrores de un parto. Estoy media en una adolescencia. Creo que el campo 
vldeognlflco argentino goza de una gran salud. Y, ademas, unas herrnosas perspectivas. El 
problema, como siempre, el cuello del problema, eon laa dletrlbuclonea, laa exhlblclonea y 
el conoclmlento de eate material. En aate momenta as caal una lgleala, caal un fenomeno 
rellgloeo. Somoe 250 flelea. Y ac611toa, y habnln otroe100 aeguldon111. Algunos podemoe 
eallr alexterlor con Ia proclucclon. Mi experiencia afuera fue muy buena. Hay un gran 
lnterea por el video argentino afuera. Tlene una marca personal. Es argentino, es como 
alguien que cruza Ia calle por el medio, en Barcelona dicen 'Es un argentino'. Creo que el 
argentino, en un punto, seve. Y las perspectivas son trabajar, y producir. Mantener con esta 
producci6n los circuitos ya hist6ricos. lntentar generar otros nuevas. Pero siempre en base a Ia 
posibilidad de continuarlos. Yo tuve Ia experiencia de Rosario, y bueno, fue muy gralificante Ia 
experiencia de llevar gente alia, mostrar los maleriales, pero son esfuerzos que no tienen 
continuidad. Porque al siguiente aiio, por presupuesto o por lo que sea ... entonces son 
estertores. Mejor concentrarse en las casas que estan, y sostenerlas. Y despues .. .el cine nl me 
lo planteo, no me lntereaa. La coaa digital, el CD-ROM no me lntereaa. Yo ando con loa 
materia lea electr6nlcoa que tango, anal6glcoe o dlgltalea .•• 
CA: Pero megnetlcoa. 
AM: Si. Y el campo videogrldico ... no me parace que haya que cultlvar Ia cosa del "Soy 
vldeo-artlata". Me parece que hay que aer cualquler coaa y hacer video: en vez de 
eacrlblnlll un llbro,de hacer plntura o eacrlblrte una partltura mualcal, hacea un video. 
Eee ea el concepto para mi. Como no soy muy hllbil escribiendo, y no tango Ia idea de lo que 
es tocar un instrumento, y no me he acercado demasiado a Ia plastica, hago video. 

MARCELLO MERCADO 

Realizador. 

Buenos Aires, 27 de Agosto de 1995. 

MM: Mi forrnaci6n. Estoy terrninando palcologla -me faltan cinco malarias. Por el otro, pinto. 
Entre abstracto y algo de forma. Tuve suerte, tango una galeria en NY y muestro alla.Volvf a 
pintar despues de mucho tiempo, fue Luis Campos que me dijo no se que cosa de 'EI vacio', 
• ... tenes que volver a pintar ... •. Despues, eacrlbo. Tango dos novelas, todavia no consigo 
editarlas, pero son dos novelas. El otro elemento que nunca lo menciono, pero me parece que 
es importante, es que tango tercer ano completo de medlclna. Y mi primera cirugia a un ser 
vivo Ia hice a los quince alios. Tango mucha practica en manos. Uego al video, porque en un 
principia no tenia idea, pero habia probado Ia television. Le llaman Videomania, pero es verdad 
que alii comence a hablar del asunto, y te daban otras posibilidades, y alii lo conoci a Diego 
(Lascano), y te hablaba de todas las posibilidades del video. Yo no tenia muy clara Ia cosa 
expresiva del video en relaci6n al cine, no tenia muy claro Ia diferencia entre una y otra, me 
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parecl6 que era un medlo Ideal, en el cualla produccl6n era poalble, y baatante libra. 
Entonc-, conaeguf el dinero, me compre Ia camera y eall6 "Laa nubee", doa meaea 
deapuee de "La ragl6n dal tormento•. Ahi fue todo. Personalmente, tenia una cuesti6n mas 
asociativa, no dellenguaje mas propio del cine, el plano/contra-plano, del tipo movimiento de 
camara, travelling, etc. Ya era algo propio. 
CA: Ademas, si venias mas de Ia plastica, me parece que ya estaba planteada esa distancia. 
MM: Pero fijate que habia dejado de pintar, no me animaba, entonces lo dejaba a Daniel(?), el 
era quien hacia los dibujos, es decir, me fui metiendo muy de a poco. Pero tenia ese aspecto, 
entonces ... lleg6 de esa manera, viendo un poco lo que se mostraba en ese programa, 
influenciado, un poco por Diego Carlos que estaba naciendo en ese momento. 
CA: Vos siempre en C6rdoba. 
MM: Siempre en C6rdoba y sentado frente a Ia TV, como una fuente grande de imagenes. No 
teniamos chance, eso fue en el aiio 92. Pero habia pasado algo importante, me parece 
interesante. En el ano 90-91, cuando estaba con mi ex-mujer, vlvle un tlempo terrlblemente 
eapantoao, eetaba parallzado, entoncea yo mlraba Ia TV todo el tlempo, no me movla, 
mlraba nada maa que TV y eacrlbfa. No me movla, y me moria por hacer una Imagen, 
entonces vela otra vez a Diego, Carlos, a laccarino que apareci6 tambien en esa epoca, y me 
contalban siempre del video y me moria por ver esas imagenes, y yo no vi video argentino 
haata 1993. Entonces, eso fue una cuesti6n de ... Ia literatura me pareci6 el camino mas directo 
para romper con mi 'coso', hasta llegar a las imagenes. 
CA: Culll es tu relaci6n con el soporte, en relaci6n al proceso creador. 
MM: Una cosa que, cuando terminas un video, inmediatamente Ia gente te dice "Para cuando el 
largometraje?". Entonces no entendieron nada, yo no aoy clneaata. En caao de que haga 
cine, earla para meterlo al video, pero no tango nada con el cine. Me parece eapantoao, 
me parece eapantoao elalatema de 90 mlnutoa, plano/contra-plano, paraona)e principal, 
argumento, final feliz, reconalderacl6n da loa contrarloa. Me parece algo totalmente 
ldlota, no me gusta bajo ningun concepto. No me gusta, evidentemente, cierta falta de llbertad 
que hay allf -hay un productor, etc. En ese sentido hay libertad, y eea lnmedlatez que ea 
faaclnante -en mi caso, por ej., me avisan que hay un muerto y voy corriendo con Ia camara y 
ahf lo tenes. No necesitas todo ese proceso de producci6n, tomar medidas, y todo aquello que 
elimina Ia inmediatez, que es baroara. La otra es que podes hacer muchfsimas cosas. Ya queel 
vldao Ia curra tanto a muohfalmaa coaaa -al cine-, ea ha lncorporado allenguaje del cine, 
y ea mucho mea alntetlco, aparte, me parece que ea obvlamente maa lntereaante, que hay 
coaaa muchfalmo mae lntereaantea en eaoa 8 mlnutoe, 9, que en aquelloa 90 del cine, que 
me parece una mediocridad absoluta porque no hay libertad. En cambio, en el video todo es tan 
personal, tan libre y tan variado, una cosa cuja unica explicaci6n es que el video te da mucha 
libertad barbara. Evidentemente es un lio, pero cuanta mas plata tenes es mejor, y podes 
hacerlo con mas calidad, con mas cosas. Pero me parece que Ia llbertad que tenea con Ia 
coaa electr6nlca no Ia tenea con el cine, en terrnlnoa creatlvoa, podea aer muoho mea 
radical con Ia Imagen. Me acuerdo que lo charlaba con Arlindo (Machado), que el trabajo mas 
radical que el habia visto, lo habia visto en NY: un tipo que vel6 una pelicula y le peg6 
mariposas, y Ia pas6 creo que una sola vez, qued6 una cosa especie de mancha, bueno, me 
parece que hoy, pasar esa pelicula velada con mariposas esla poelbllldad que Ilene el video, 
eatru)ar el material electr6nlco al m&ixlmo, darla eea poalbllldad de explotarla y reventarla, 
me parece que esta ahl para eso, para que Ia reventamos. 
CA: Como dijo una vez Claudio Caldini, que era una especie de vlolacl6n de Ia tacnologla, 
una maquina que fue hecha para un fin -el home- y todo el mundo le da vueltas, le hace una 
generaci6n mas, le saca un cable ... efectos ... 
MM: Y Ia otra cosa es tomar el manual de las camaras, las cosas que te dice que no hagas, 
perverter el manual. Ea muy IIndo. Y mezclar, y combiner eeaa coaaa con lo major del cine 
experimental, porque tenes muchlsimo de base para volver a despegar, me parece b8rbaro. La 
gente de cine me puso loco, especialmente Dreyer, "La pasi6n de Juana de Arco", por ej., me 
mat6. Y el 'Fausto' de Mumau, que tiene cosas impresionantes. Hay una cosa que me encant6, 
en terminos de cuestiones dramaticas y demas, fue "Cui de Sac•, de Polanski. En su memento, 
me mat6. Me dej6 hablando s61o, Ia gente del cine SHA -Sociedad Hebraica Argentina- me dej6 
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entrar porque yo no tenia ni edad, y yo contentlsimo, y Ia otra que me mat6 fue "La strada" de 
Fellini, y Ia otra que me mat6 fue ' Una mujer bajo influencia' de Casavetz, son las pellculas 
que me han quedado,. Yo he vuelto aver 'La strada' y me ha parecido una cagada, pero Ia 
sensaci6n que tengo es muy fuerte. Algo que finalmente te llega y te hace casas. Pero el cine 
experimental de Ia prlmera epcca era una ca)a de Pandora. Son peliculas extraordinarias. Y 
me he vuelto a enamorar, cada tanto se me pasa, pero me agarran poderosos amores con 
Jackson Pollock, y de repente se me pasan, pero me vuelven a agarrar, y De Kooning, me 
parecen algo fuera de serie. De De Kooning me gusta Ia libertad que tiene con el manejo del 
material, y Pollock, su radicalidad es impresionante. Y eso ahora. Una pelicula mas, 
fundamental, es "Noche y niebla". 
CA: Y Marienbad? 
MM: Tambilm, pero no tanto. Graciela (TaquinO siempre me sopapea por eso. 
CA: Encima el formato ... 
MM: Si, si. 
CA: Son tus padres esteticos o solamente gustos?. 
MM: Gustos no mas. Padres esteticos insisto en decir que nose quienes son. Tienen que ver 
con que yo una vez entre a mi pueblo en el Chaco, a un ... esas casas que primero fue un 
almacen y luego se convirti6 en un centro cultural por tres o cuatro meses, algo muy tlpico de 
nosotros, y despues lo cierran. Alguien estaba pasando esas pellculas experimentales, en BIN, y 
paliculas en las que aparecian nubes. Y despues flores, me mataron. No se quienes fueron, pero 
si hubo un comienzo, fue asl, con alteraci6n de tiempo, si, eso me volvi61oco. Algo que ahora lo 
siento bastardeado fundamentalmente por Peter Gabriel, lo detesto por eso, me parece que ha 
hecho tan mersa con 'La masa", tan mersa con el gusto, ha tornado todo eso y le ha quitado 
poesia sencillamente por su aflln de su mllsica, que bueno, es muy buena, pero todo aquello era 
tan poetico, y lo mat6. 
CA: Vlel6n del campo vldeognlflco. 
MM: Loqueviene?. 
CA: Lo que viene, lo que fue, lo que esta. Que pensas de los que de una forma u otra estamos 
metidos hacienda video, o vamos a hacer. Hacia d6nde vamos, de d6nde venimos. 
MM: Yo creo que lo unlco que hay ee el vfdeo. 
CA: Como lo (mico? 
MM: Lo (mico. A Ia TV novae, al cine, no exlate. Va a quedar solamente su lenguaje, aquella 
cosa del plano/contra-plano, es decir, como lenguaje, pero no espacios. Ea lo unlco que axlate, 
lo que reelmente tlane conalatencla, antoncee el tema eat& en Ia cueetl6n de que 
hacemoa con eao. Aef como eatemoa termlnamoe en mueeoa, eat& clarlto. Sl no, en Ia TV, 
y de algunos palaee ·no de loa nueatroe. Aef que lo nuestro ee como una actMded 
herolce. Y eso es todo. Si podes meterte en Ia 1V, mejor. Trabajando libremente, o en Ia 
medida de lo posible. 
CA: Pero vos ves casas de gente que haya hecho video y en su paso a Ia 1V se note alguna 
maroa personal, o no?. Caso de gente que hizo video, y que ahora esta en los medias, es muy 
diffcil reconocerlos. 
MM: Me pareca qua paaa algo me)or, aon a loa eepectadoree a loa qualae queda el vfdeo, 
y muchaa vecee Ia gents que ha trabaJado en Ia TV ha vfato vldao y loa ha chupado, me 
pareca barbaro, porque Ia quada maa aleepectador que al reellzador. Es el caso de 
"Justicia para todos', que es un video-arte, y algunas presentaciones de este afio ... Me parece 
btlrbaro esto de ciertos espectedores que chupan imagenes, y trabajan. Yo lamento mucho que 
los que entran en Ia 1V y no explotan sus posibilidades, tipo muestras de video que son 
exhibiciones espantosas, estUpidas al milximo, con Ia gente que corresponds y el software 
adecuado, me parece espantoso. Pero bueno, son decisiones. Yo creo que Ia cose,slgo 
lamentando eao, que Ia TV como elatame preflera fomentaraa y pagar una aerla de 
programaa medlocree, aln nlngun momento paaar por loa feetlvalae, aln conocar al video 
argentino que da para todo, ee amplfalmo y lee puede romper toda una cantldad de 
lmaganee, y lamanto porqua creo que ee Ia ldeologla argentina. Nose si ocurre en otras 
partes, pero yo lo veo aca. Ea tan terrlblementa conaervadora. Cuando dicen 'EI argentino es 
un cover' es verdad. Solamente se juega por lo reciclado, solamente lo que se funde en el exito. 
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Entoncas vamos mal, y creo que lo (mico que nos puede pasar as mirar hacia el extranjero, y 
como futuro de nueetro video, yo creo que ee a61o en el extranjero, porque a peear de ear 
tnlglco, ee aal, y va a aerlo haata que cambia alguns coaa aca. Elextranjero tlenela 
mirada, Ia formacl6n unlveraltarla adecuada, o Ia formacl6n general para mlrarnoa, 
porque aca eatoy aaguro que Ia gente noa puede tomar, el punto ee que Ia TV ee 
demaalado tatue, crefda, aoberbla, y preeupone lo que Ia genta entlende o no, miia all& de 
que no arrleaga nade. Entonces el video, perd6n, Ia TV as un dinosauro, donde no hay riesgo, 
yen eea medida, nada. Afuera si, pero aca, nada. 
CA: Y como ves las muestras que se hacen aqui, como en el San Martin, o aquellas en las que 
nos vemos los 50 de siempre?. 
MM: Cuando estuvimos Ia ultima vez alii yo me senti francamente deprimido. Creo que lo que 
nos falta as esta cosa, lo instilucionalizado, nos falta ese sponsor que pertenezca al sistema y 
de alguma manera nos introduzca. En Ia medida que estos sponsors del sistema -te estoy 
hablando de los canales grandes- no entienda y ayude en eso ... porque Ia gente es demasiado 
conservadora, entonces ocurre que te ven y note toman. Lamentablemente va a haber muy 
poco publico, justamente por eso no hay que cortar ese vinculo, ese aspiraci6n, porque 
justamente nuestro poder estil en Ia producci6n que sale aiio a aiio, y no tenemos ni Ia edad ni 
Ia salud para esperarlo, asi que hay que seguir. 

PABLO NAVARRO 

Realizador 

Buenos Aires, 20 de Janeiro de 1994. 

PB: El primer dfa del curso, conocl a un pibe que era fen6meno, pero no tenia idea de c6mo 
enseiiar nada ... 
AM: Y ese curso era pago? 
PB: Claro que sf. 25 d61ares por mas. Aiio 88, tres mesas eran en total, con Ia producci6n. El 
tipo no sabia no enseiiar, sino hablar. No decia nada. Cuando lleg6 el primer recreo nos 
encontramos con Ia gente que despues seria "Adoqufn video". 10-12, que nos dijimos "Que 
hacemos aca?". El publico del curso eran 35-40 personas, que iban desde para hacer sociales, 
hasta como nosotros, buscando otra cosa. 
AM: Con que equipo trabajaban, porque Ia consigna dei"Aprender hacienda" necesila de 
equipos. 
PN: Era empezar con gui6n, realizaci6n, camara. Daspues producci6n, y Ia edici6n se vela 
daspues de Ia producci6n. No lo aguantamos mas, en el segundo tlempo entramos en "Ia 
cancha", y nolo dejamos trabajar mas. Termin61a clase y alguien dijo "Yo me voy, esto es un 
robo". Y ahf propusimos que Ia idea nuestra no era hacer gui6n, sino tirar cinco, seis propuestas 
y para Ia pr6xima clase traer algo hecho, superando el gui6n. Martes y jueves era. Cada uno 
vino con 4-5, nosotros de Adoquin vinimos con las cosas que habfamos escrito a lo largo de 
toda Ia vida, lo que habfamos hecho en teatro, todo. Historieta. 
AM: Venfan asi, de Ia historieta, del teatro, de Ia musica? 
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PN: Si, cada uno hacia diferentes cosas. Habia un bailarin del Ballet Contemporaneo, etc. Los 
cursos mejoraron, porque empezamos a hacer. Loa dfaa de producc16n fueron muy locos, 
tree o cuatro finales de aemanaa completoa en loa que produJimoa10.12 cortoa. En loa 
que todoa colaboramoa en dlferentea coaea: cada uno dlrlgfa uno, o de a doa -el mfo lo 
hlce solo. Yen otroa trabaJabamoa en todaa laa taraea. Muy dlvertldoa. Salfan trabaJoa 
muy dlvertldoa. 
AM: Y todo eso quien lo coordin6? 
PN: La gente de CECICO. Rene Muller, los agarramos en un momento muy diflcil, en el que Ia 
cooperativa se partia en dos. Y cuando terrninamos el curso, dijimos que nos habiamos 
entuslasmado, con un proyecto para seguir produciendo, con voluntad de trabajar en esa casa, y 
nos pidieron una plata para quedamos alii, y nos pidieron el doble de Ia plata del curso. Asi 
empezamos a reunimos en Ia casa de uno y de otro, tuvimos un entuerto con eiiPAAC (con el 
Sr.L.azaro Mamam, porque se dedicaba a enganchar gente produciendo, robandoles tiempo, 
estuerzos e ideas, prometiendoles no se que pertenencia a no se que entidad intemacional del 
video con sede en Uruguay, y alia no lo conoce nadie. Y teniendo isla, todo para producir en U
Matic, usaba Ia gente para producir). Alii produjimos "Alienfcolas~ de Silvia Maturana. Filmamos 
mucho en Ia escuela, y en casa, NTSC, VHS. Despues "La Eucaristfa: del 1988. 
AM: Pero contame un poco mas c6mo fue tu experiencia con el teatro. 
PN: VIVi mucho tiempo en Brasil, hasta estudie semi6tica de Ia imagen en Ia USP. Y en San 
Pablo forme parte del TIT (Taller de Investigaciones Teatrales), fundado por el argentino Juan 
Uviedo. Se tuvo que ir por problemas de compatibilidad de carcacter con el gobiemo del 
momento, habia tenido un problema cuando era director de Ia Escuela Municipal de Teatro de 
Rosario, y en Ia fiesta de fin de curso mostr6 lo que hicieron en el afio. En una especie de cine
visi6n. Entre sus alumnos estaba el hijo de un jefe policial, o intendente, y tuvo que salir del 
pals. Bajo Ia dictadura tuvo que irse. Y alii en San Pablo hicimos algunas cosas interesantes. En 
Buenos Aires organizamos una movilizaci6n en defensa del Obelisco, una ronda que dur6 un 
par de horas hasta que vino Ia policia, porque se dieron cuenta de que era una manifestaci6n 
politica. Despues, participarnos del Encuentro de las Aries, contra Ia censura. Y gente como 
M6naco, que era integrante del Teatro del Picadero, nos accion6 en una pieza un poco fuerte, 
en marzo del 81. Y despues, con Ia sensaci6n de que habia que fusilarlos a todos, a Serrano, 
Alezzo, lnda Ledesma, Kartun, Roberto Cosse, Dragun, Rubens Correa, todos, en Ia ruina de Ia 
cultura nacional, que por culpa de ellos tenemos el cine y el teatro, Ia TV que tenemos. Ese 
escandolo fue en el marco de Alterarte I. Nosotros hicimos Alterarte II en marzo del 80. Era lo 
mayor de Ia vanguardia del momento, Omar Chaban hizo su primera performance en escena, el 
video que hicimos sobre eso se perdi6. Alterarte II Ia hicimos en agosto del 81 en San Pablo. De 
aca fueron los del TIT, y los de Cucaiio de Rosario, gente muy copada. Nosotros filmamos, 
bancados per Ia USP -inclusive despues fuimos presos con el camar6gralo- y lo que querlamos 
era mostraries c6mo estaba Ia juventud argentina. Yse gener6 en Ia Plaza de las Republicas un 
movimiento interesante. Se habian movilizado mas viaturas que desde Ia Amnistia del '79. 
Vinieron, las personas creyeron que nos habiamos intoxicado con las cosas que comimos de los 
bahianos. Y habiamos puesto grabadores con mUsica de Tangerine Dream, y filmamos en vivo. 
La cosa fue tan fuerte, que nadie se dio cuenta de que estabamos filmando. Nos llevaron presos 
a los de esta foto, salimos en los diarios. Aca Olmedo dijo que lo habia dirigido el. 
AM: Y el TIT c6mo trabajaba? 
PN: Eramos tres o cuatro personas que tirabamos ideas. 
AM: Porque son directarnente acciones de intervenci6n con camara. 
PN: Si. Despues hicimos "Golpeamos al Jumbo" -habiamos descubierto c6mo robar el 
superrnercado, y cuando vimos que el sistema estaba a punto de "reventar", llamamos a un 
periodista para explicarie, y como eramos varios, sali6 como una nota sobre una actitud 
estetica. Nosotros dijimos que no queriamos salir en Ia pagina de espectaculos, sino en Ia de 
policiales, porque queriamos hacer un arte contra el c6digo penal. Atacar eso. Teniamos una 
mano artodiana. Hicimos una serie de atentados en barrios, con cosas buenas: poniamos en las 
puertas un chocolate, durante toda Ia noche. Y los barrios se pusieron a organizarse para 
descubrir quien era que daba eso, y entonces empezamos a descubrir que Ia gente gust6 y se 
organizaba para pegar otras cosas, reuniones de barrio para discutir, con dialogos que 
grababamos a favor y en contra de lo que regalar. Despues le donamos al MASP un cuadro con 
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las mil"puntas" (de marihuana). Me dijeron que el afio pasado todavla estaba. Una noche, 
encapuchamos todas las esculturas del centro de SP, cosa que sali6 en los diarios. Y otra noche 
clausurarnos las galerlas de arte. Una mano Dada muy fuerte. El publico no sabla que era 
publico, se vel an de repente envueltos en situaciones ... Ia mils grossa fue lo del tel6n rojo de 
30-40m de alto, a las 5 y media de Ia manana, en Ia esquina de Ia Rebougas con Ia Paulista en 
SP. Les clausuramos el tunel, y nadie pasaba porque no sabla lo que habla detrils de Ia tela. Se 
arm6 un embotellamiento, hasta Ia USP. Y cuando vino Ia policla, empez6 a llegar hasta alii, 
ver Ia gente observando eso, y quitfm lo habla puesto. A las ocho y ·poco levantaron eso, pero el 
ambotellamiento dur6 el dla entero. A las dos o tres semanas sacamos un comunicado diciendo 
(tipo comando) que habla sido una acci6n de Tretas No Teatro. Haber tenido video en esa 
epoca, bueno ... 
AM: Y con el video se podrian hacer cosas asl? 
PN: Claro, lo que ocurre es que deberia ser una epoca en Ia que los espiritus se animasen. 
AM: Quienes serian capaces de producir video asi? 
PN: Esa que hicimos en homenaje a los Beatles .. llevamos cafios plilsticos de agua, y 9 de 
nosotros, vestidos con oberol, entraba con los cafios, y los ibamos depositando en el frente del 
escenario, hasta que tapamos el escenario -llevamos dos camionetas enteras. Tapamos el 
escenario, Ia gente gritaba. Cuando hicimos Alterarte, fuimos aver Ia Prefectura de SP, y 
nosotros sabiamos que el tipo era poeta, y le dlpmos que eramos amigos de Borges. Era un tipo 
de Ia Tropicalia, que se hizo funcionario. Nos dijo que no tenia presupuesto. Le dijimos que 
Alterarte era teatro, y si para mUsica tengo un hueco de dinero, entonces montamos un 
espectaculo que se llamaba "John Cage sob o chuveiro". Y despues hicimos Ia de Godard: 
anunciarnos que venia Godard aSP, a cerrar Ia pelicula, lo que hizo Godard con Chaplin. Lo 
largamos, y teniamos un metodo que era, desde los teletonos publicos, !lamar a los diarios y en 
el dia, habian venido los maximos periodistas, vino Ia directora de Ia 0 Globo, secci6n de 
espectaculos, en Ia USP. Y nosotros lo vestimos a uno de Godard, repartimos doce camaras de 
Super-S entre Ia gente, les dijimos que lo filmen, que alii estaba Godard. Nose si tengo, pero 
guarde el recorte de Ia Folha dlciendo "Godard esteve Ia, sera que alguem viu?". Y sacamos 
unas criticas buenisimas. 
AM: Y con las pellculas filmadas que hicieron? 
PN: No se. Pas6 tanto tiempo. Algunos terrninaron hasta trabajando con las Madres de Plaza de 
Mayo. Hasta nos vinieron a patotear, Ia mitad de Ia gente de Ia universidad nos sac6 a las 
puteadas, y este nos sac6 "Godard estuvo na FAU ... ". Argentina es tan represiva, que cuando 
entraste Ia primera acci6n te condenan a 12 aiios. Pero por ejemplo, producir un gas muy fuerte, 
y filmar Ia salida de Ia gente. En video, deapuea de "La Eucarlatfa", hlclmoa "Sugeranclaa 
obvlaa para Ia experlmentacl6n en video" (que fue preaentado como conferancla en lea 

"Jornadaa de Teoria y Eetetlca del video Argentino•, en 1990). Deapuea edltamoala 
"Parablenal", deapuea hlclmoa "MeldOn", y "Eacolazo". Ahora estamos con el tema de 
Avellaneda (el olor del riachuelo), y fuimos a filmar las reivindicaciones, hasta hicimos un 
radloteatro para Radio del Plata. Lo de Avellaneda fue interesante, hicimos reportajes a los 
vecinos. Y qued6 parado porque nos agarr6 noviembre y diciembre con mucho trabajo, y lo 
cortamos, pero queremos volver. Y Ia protesta qued6, hay que terrninarla. Habia hablado con Ia 
chica protagonista, y como no le dieron mils prensa ... en Berisso pas6 eso de nuevo, Ia ciudad 
esta muy mal. 
AM:Y esto en cuanto tiempo? 
PN: Del 88 hasta aqui. Despues tenemos dos grandes videos muertos, en Stand-By, que son 
"T elemacho", y "Que viva Dios". Del primero nos falta poca cosa, Ia utilizaci6n de Ia mujer en Ia 
TV, casi 60 horas de material para trabajar. Y el segundo se mete mils con las cuestiones 
raligiosas y su diversificaci6n hoy en dia. Ea un.teme que algulen tlenen que trater. No 
alempra loa tames loa ellge uno: algulen tlene qua ocuparae de eatea coaaa. Porque 
nadia ae Ia agarra con eeo, nl loa partldoa polltlcoe, nl nedle. Con Ia "Eucaristla" tuvimos 
que mandaria a calificar al Ente: integrado por miembros de diferentes Iglesias, asociaciones de 
padres de familia, sindicatos de jardineros. y todos los videos fueron Aptos para Todo publico, y 
Ia Eucaristia Ia calific6 como Para Mayores de 18 afios, salvo Ia Iglesia que le puso un XXX para 
Salas Especiales. Si le hubiesemos puesto otro nombre, bueno ... pero justo fue ese nombre, y 
con una chupada de taco formidable. 
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Volviendo a Adoquin, no s61o somos los mejores, sino los que tenemos el mayor 
principia de producci6n, y somos los que desde el pimcipio tuvimos una obsesi6n, que es que no 
podiamos ser Adoquin, porque "un adoquin no hace vereda", y en Ia Argentina habia que 
juntarse para producir, para hacer el video independiente. Entonces, los primeros 15 que 
hicimos un video teniamos que encontrar a quien mostrarselo. Para eso hicimos Ia Para-Bienal. 
Fue lo mejor que hicimos, fue en marzo. 
AM: Por que surgi61a Parabienal? 
PN: Porque etaba Ia Bienal de Arte Joven, y mandamos "Alienfcolas~ pero nos mandaron una 
carta ... no. Despues supimos los criterios del jurado, y eran ... Trilnick naci6 siendo jurado. La 
revista "Sin Cortes" publicando por que habia sido rebotado "Aiienicolas". Sac6 un articulo 
diciendo que le habia resultado muy feo ser jurado, que se aburri6 mucho, que vio un mont6n de 
videos, que s61o dos o tres eran buenos, los de Lascano y no se quien mas, que eran editados 
de casetera a casetera, o con efectos malos, con gente inescrupulosa que se animaba a agarrar 
Ia cilmara y filmar en video cualquier cosa que querian. Noeotros lnvltamoe a todoa loa 
artlataa que habian aldo "rebotadoa", a lntegrar Ia PareBienal, Ia hlclmoa en el 
Pareculturel. Leimos Ia nota e hicimos una Bienal en Contra, lo vimos a (Omar) Viola (director 
del ParakulturaQ y le dijimos que no era problema, que lo (mico que necesitilbamos era que nos 
abriera Ia puerta, Ia barra para el, todo es gratis. Y le gust6. Empezaron a aparecer mimos, 
actrices. T odos los liberales cuando eran j6venes eran progresistas. Cuando lo hicimos 
conocimos a Oscar Cuervo, a Javier de Silvio, movilizamos a toda Ia gente de CECICO, junto 
con nosctros. Y de alii naci6 Ia idea de hacer una organizaci6n. Le pusimos nombre y todo en 
esa misma noche. El tema es que Maman queria hacer el, capitalizar el tema, Ia SA VI alii en el 
IPAC. Y despues estaba el grupo de gente que queria organizar mas una cooperativa s61o para 
realizadores -los video-makers-. Entramos nosctros, CECICO. Di Tella tir6 para nosctros al 
principia, Ia Civalle tambien en ese momento, Milewicz tambien, se abri6 el juego, Maman 
qued6 afuera. Todo esto contra el bloque de Lascano, Trilnick -que estuvo en todos los bloques 
que hubo en Ia historia, en el55 debe haber estado en Ia Plaza. Todo eato en el89, Ia SA VI ... 
AM: Y Ia ParaBienal fue? 
PN: En el comienzo del 89. La ParaBienal junt6 un grupo independiente de video. Y lo que 
deftnl6 Ia reunion tue cuando vlno Ia Barroaa de TV· VIva, vlno a dar unae charlae en el 
Centro de Eetudloe Breelleroa, en Ia Unlveraldad, Fac.de Soclalaa, eataban Getlno, 
haclando grupoe de dlacuelon, dlclendo lo que alampre dlcen, que el primer vldec lo hlzo 
el con Solanaa. Deapuu pea6 Ia nocha con noaotroe ... alii conoclmoa a toda Ia gente, y 
cuendo tue Ia aaamblaa de tundaclon, lo llevamoe a Hermida para que sea praaldente, 
ceplt&n Indispensable, y Ia votaclon decia quela SA VI tueea una aocledad ablerta a todoa 
loa que traba)aban en vldec; dlaeiien, producen vldec lndependlente, porque raallzadoraa 
eramoa 14. Pero ellos tuvieron una idea que llevaron hasta Ia ruptura. Formaron una 
distribuidora que se llamaba Media Buenos Aires, y asl surgi6 Ia ruptura. 
AM: Mas alia de los roles, tiene que ver en c6mo uno piensa Ia profesi6n. 
PN: Claro, yo comence haciendo mi video, pero despues me junta a otros cinco, y ai todos 
pudimos comenzar. Siendo de Adoquin, yo ya dirigf tres y ella (Silvia Maturana) dos. El otro dia, 
prirnero probamos c6mo se hace sin errores, y despues vemos c6mo queda con muchos 
errores. Y despues nos encontramos para pasear, primero trabajamos en todo, y despues como 
pares. 
AM: Y quien es el director? 
SM: El que Ia ejecuta, Ia piensa, el director, segun el modelo del cine. Ellos pretenden ser 
Escorcese, pero parecen Mel Brooks. 
AM: El rol del artista en cada cullura. Si Uds. lo perciben como un espacio artistico 
intercomunicado con toda Ia realidad, para otros tiene que ver con el fondo personal. 
SM: Cuando estuvimos en Rosario, Lascano contaba de su video, "Atrax", y dijo que despues de 
esa experiencia nunca mils, porque para el, trabajar con otra gente era terible. El prefiere 
encerrarse en su laboratorio y hacer todo el solo, y eso es una definicion tambien. Para 
nosotros, el juicio es el contrario, lo rnejor que el hizo fue "Atrax", y despues de "Un martini en 
las dunas•, ... fue empeorando. Para noaotroa lo maalmportante ee ellaburo con Ia gente. 
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PN: Para ellos, Ia calidad tecnologica es lo fundamental, y competir con el exterior, que lo saben 
hacer major. 0 trabajos llenos de violencia, con cortes argumentales epilepticos. 
AM: Entonces, dentro de ese plano desequilibrado, Hermida jugo un papel equilibrador. Y Ia 
SA VI arranc6. Eran todos independientes, o ya habian grupos formados? 

PN: Ya hablan grupoe formadoa. CECICO, Adoquln, Paleta-E, Sin R-rva, eran loa cuatro 
mila lmportantes. Deapuea vlno el CECODAL, y ae trabajaba con mucho pique. Con eaa 
comleiOn organlzamoa muestraa, etc. Haata que lleg6 Montevideo 90. 
AM: Antes de eso estuvo Ia Jomada de Teorla y Estetica en el San Martin. 
PN: Hlclmoa Ia primers mueatra anuel, Ia aegunda. Laa Jornadaa tue Idea de Graclela 
Taqulnl. Fue una careteada. Cuando vlmoa lo que paa6 el primer dla, al segundo hlclmoa 
nueatro video, todo el mundo habl;ando con Ideas profundlalmea, lmpoelble para aer 

anallzadaa por clan paraonaa tan dlferentes, era para que alios moatraran cuilnto asbian. 
Y no ea moatraba nl un pedaclto de video, era rarialmo. No se, me polarice con Cuervo, no 
me gusto. E hicimos una especie de loby, hasta que todo "salto' por motivo de una revista, 
'Televisiones' que tres de ellos estaban poniendo plata para hacerla. Pero s61o contenfa un 
informe sobre lo que estaba pasando en Alemania, con los premios, etc, y un elogio sin limites a 
Video-Match. Dijimos que ese no era un organo que representara Ia asociacion. Que tenga 
alguna nota asf, bueno, pero no reflejaba nada. Y noaotroa eramoa unoa noatillglcoa, alios 
defendlan el fin de las ldeologiaa, noaotroa eramoa loa da Ia utopia, loa lumpenes. La 
dljlmoa que al no lo haciamoa entre todoa no lo haclamoa, que no valls, y aalea fueron. 

Soclallzar Ia lnformacl6n. Tanto es asf que, por ej, el Festivallntemacional Del Minuto que se 
organiza en SP, nose si el representante, o quien tenia que centralziar Ia informacion era 
Sabrina Fargi, y los que mandamos los videos fuimos nosotros. La delegacion argentina eran ... 
45 videos, Ia Argentina es de los paises que mas mando. Y todo porque lo hicimos nosotros, 
porque las personas que le preguntaban a ella, no supieron nada. Y sin ellos perdimos mucho: 
contacto con los medios, empresas, contactos ... 
AM: Esos medios que alguna vez se usaron para publicidad de Ia SA VI. 
PN: Si. Y otro de los elementos de ruptura fueron las manifestaciones callejeras. Con Ia SA VI, 
participamos de dos manifestaciones callejeras. Una fue Ia del Oscar, en el Teatro Colon, 
cuando se entrego el Oscar desde alii, hicimos unos carteles que declan 'EI Oscar no paga 
impuestos', que lo hicimos tambien con el SICA. Y Ia otra fue en Ia calle Iavaiie, el dla de 
estreno de "FUtbol Argentino', por el cierre dellnstituto y del CERC (Centro experimental de 
realizacion Cinematogrllfica). Y todos los videomakers decfan que los realizadores no debiamos 
usar las pancartas como medio de reivindicaci6n, porque siendo Ia SA VI... 
AM: Estas cosas se discutlan en asambleas publicas, o se hablaba mas a nivel personal. 
PN: La Comision Directiva, en plenarios. 
AM: Las reuniones cada cuanto eran? 
PN: Semanales y abiertas. Despues fueron quincenales, y ahora las estamos haciendo 
semanales tambien. Perdimos todo eso, aparato. Pero ganamos desenfado, audacia 
SM: Primero, ganamos Ia sede de SICA (Sindicato Cinematogrllfico Argentino), propusimos eso. 
PN: Por ej., ellos (el grupo de los video-makers) no querfan un sindicato. Nosotros lo logramos. 
Inclusive Ia gente de SICA comparte mucho de este espacio, Ia sede. Hicimos Ia videoteca, 
inventamos el VideoMinuto en Ia Argentina -lo copiamos del Brasil, claro, pero hicimos dos 
Videominuto de Ia Argentina, maroa registrada. Hicimos Ia muestra del Interior, que es aquel 
otro tema ditlcll. Para "ellos" el interior era Jauregui de Rosario y nada mas. 
AM: Y Uds. c6mo sabian lo que ocurria en el interior? 
PN: Simplemente Ia gente buscaba contactarse con nosotros. 
AM: Uds. tambien filmaron a Divididos? 
PN: Si, en Cemento. Un recital, con tres camaras, dos encima del escenario. Pero produccion 
independiente no recupera los costos de produccion, no tiene circuito de exhibicion, no circula 
por canal de cable. Nadie hace nada si no le dan nada a cambio. Les pasamos las cosas para 
exhibir porque son truchas. La TV argentina no existe, salvo el futbol y los noticieros, el resto 
nada es realidad. La TV argentina no se ... pero Ia vitalidad esta en el video independiente, 
porque es una produccion mas pensada, lo que es "Funebrero', lo que es 'Cayetano". Y Ia TV 
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argentina es trucha, porque creen que Ia imagen de Ia Argentina es esta y nada mas. Cree que 
tienen problemas. 
AM: Para que eran los videos cuando empezaron? Alguien pens6 que eran para Ia TV? 0 para 
el museo? 0 que realmente se trataba de aspirar a todo eso junto? 
PN: Yo crao que Ia vez que vi al video mae cerca de Ia tela fue cuando conocf Ia 

experlencla de TV·VIva. El video no ee para Ia TV, ee para el video, pasa que hay 
poelbllldad de tener otra TV. Ante sata poalbllldad, loa vldsaataa podemoa contrlbulr 
c6mo? En el tratamlento de las lmagenee, en Ia forma de lnveetlgar loa tamaa, etc. Pasa 

que hay una pales, como con el cine, que ae puede pasar por Ia tale, paro cuendo queraa 
lr al cine, vas al cine. 
SM: Nosotros pensamos que hay un programa que dice todo lo que el video tienen para decirle 
a Ia tele, que es 'Del otro lado", de Fabian Poloseck, que sale de lo que es un programa tipico 
de TV. 
AM: Es mas de Ia escuela de Hermida. 
SM: Nosotros le hicimos un reportaje, al editarlo, en Ia ultima revista Televisi6n, ellos cuentan 
c6mo producen. Son una banda de amigos, que se conocian de Ia calla, y el producto refleja 
eso: Vos ves que Ia camera tienen que ver con lo que estil preguntando, se mete, estil todo 
concentrado. 
AM: Ayer con Dario Diaz deciamos que Ia unica forma de humanizar ellenguaje es que todos 
participemos de Ia elaboraci6n del mensaje. No yo digo lo que vamos a decir. 
PN: Los temas ya estiln ... tengo en mente hacer una historia sobre dos fabricas de cohetes, con 
una farmacia en el medio, y bien cerca, dos estaciones de servicio con nafta y gas. 0 sea, 
quiero hacer un video con alguien que parodie a TELEFE, diciendo 'Bueno, llegamos justo antes 
de Ia noticia", porque en algun momento va a explotar. (risas) Bien podria haber sido un 
videcminuto. Y tambien quiero hacer 'Humo", sobre los gases de los autos: Ia camara a Ia 
altura del caiio de escape, ver lo que respira un nene en el cochecito cuando pasa un bondi. 
Hacer que Ia camara se ponga negra, y un actor que diga o explique lo que le pas6, que se fue a 
C6rdoba y casi muere, porque no puede vivir sin el smog, recomendandoles a todos un poquito. 
No ee una expllcacl6n, el tema eet8 ahf,. yo, vldeaata, pongo Ia camara donde eaten 
paeando coeaa. Cada uno que consultemos se le va a ocurrir algo mas, un par de nenitos en el 
medio de Ia nube de humo. No podes hacer video sobre otras cosas ... Hay muchas maneras de 
contar las cosas, tantas cuantas personas, y hacer video es, tecnicamente muy tacil, pero por el 
otro, hay que saber manejar un mont6n de cosas rompepelotas. Pero cualquiera que tenga 
ganas y agarre una maquina ... 0 juntandose con gente -yo soy muy malo con Ia camera por ej- , 
pero juntllndose uno con otro, puede hacer algo. Uno sabe alguna cosa, y otro otra. No es 
Hollywood, que para hacer una pelicula necesitas millones de d61ares, etc. 
AM: Y que pasa con Ia dislribuci6n del video hoy? 
PN: Hoy pasa por los contactos de algunos tipos con gente lmportante, como el Espacio Giesso, 
y las cosas que hace Ia SA VI. 
AM: Se podrfa lograr con Ia TV? 
PN: Tal vfrZ que Ia TV altemativa salga a pelear ese espacio. 
SM: Fabiim, un chico que tiene un canal, "Utopia", nos dijo que salieramos a montar un 
programa de Ia SA VI, pero en este momento no tenemos estructura como para hacerlo. Somos 
pocos los que estamos trabajando para todo, pero esa podria ser una posibilidad: un programa 
de Ia SA VI, mostrando Ia producci6n. 
AM: Y Utopia que alcance tiene? 
PN: Yo creo que es de las majores TV altemativas que hay en este momento. 
AM: Es ablerta? 
PN: Es abierta, es canal 6 de Flores. Siguieron Ia campaiia del Nacional B (fUtbo~ y con eso 
recaudron una plata, hacen todos los recitales de Cemento y Die Schule, todos los martes. 
Tienen sus cosas copadas. Ellos realizaron un video sobre el cierre de SOMISA. 
AM: Y c6mo ven el video hoy? 
SM: Y ... producci6n hay muchisima. 
AM: Parece haber camblado bari mte desde aquellos tiempos de ver un aviso esporadico 
anunciando un cursillo de video. La hisloria creci6 y hay novedades. 
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SM: Veo que hay mucha genie produciendo. En ellnterior es impresionante, creo que en 
Mendoza nos declan Ia otra semana que hay un mont6n de genie haciendo video. 
PN: Segun una estadlstica, nacieron 250 Islas de S-VHS en dos aiios. Se nota en Rosario. Creo 
en lo que dije en Rosario: quien produce hoy en video, asl como busca c6mo producir, hay que 
buscar c6mo difundir. Y nadie tiene Ia suliciente plata como para ganario solo. Hay que juntarse 
con eso, I& SA VI, seguimos el espacio del video, fuera del Gandhi, lo pusimos en el San Martin. 
La pr6xlma meta es ponerlo en el perque Centenario, o en e1 Obelisco. 24hs seguidas de video 
en el Obelisco. Querernos conseguir que de los 33mill. de tipos, unos 200000 digan me gusta el 
video independiente, en &I veo cosas divretidas, interesantes, y quiero saber d6nde hay pera 
ver. Si conseguimos eso, en unos aiios llegas a algun punto de rating. Somoa capaces de 

meter tanta gente aver video, entoncee podemoalr a canal13 y declr "A noaotroa noa 
mlr6 tanta gente, queremoa un aabado a Ia noche. Pruaba o no?" Crao qua el video es 

mila parecldo al rock·and·roll que al cine. Como fue en los 70, que se haga en grupo, que le 
sirva como ideal, para el barrio, para Ia genie, y no s61o que le sirva, sino que lo quiera hacer 
bien. Hoy en dla te hacen un programa malo o con ritrno, bien hecho. lgual, hacen cosas tipo un 
tipo con traje en Ia playa, pero ••• 
AM: Y cuales son los programas que hay hoy en dla sobre video en Ia TV por cable? 
PN: Ninguno. Estll.la TV-Mania que estaba en Cablevisi6n, y Ia TV de San Martin que todos los 
silbados, dos veces por dla, pasan materiales nuastros, dos veces por dla. Se llevan de Ia 
videoteca y las pasan. Y Vieytes, por ellado Sur, tambien. 
AM: Contame 1o de Ia polemica del Amante. 
SM: Ya leiste lode Ia SA VI? 
AM: No. 
PN: La Feria hacia una crltica general. Decla que el 70% no servia, porque si no era malo, era 
lergo. Pero para ml, dentro de Ia SA VI, un video hecho por una nena de 13 aiios tiene qua estar, 
porque as parte de lo que genera el movimiento de video independiente, qua en una escuala, 
una nena de 13 aiios pueda hacer su trabajo. Seieccionado compitiendo con las cosas del 
Interior. Y La Feria diciendo que nose reconocen instancia legitimadoras. 
AM: Siendo una muastra, noun festival ni un premia. 
PN: Si. Y noes cualquier muestra, es Ia muestra anual de video argentino que organiza Ia SA VI. 
Entonces, no es una muestra de Ia Embajada Francesa, para premiar un video-arte. No podes 
decir, cuidado, hay muchos documenlales y no hay video-arle. Cinco video-clip, buano, se 
hicieron, hay que ponerlos. Me dijeron que era discriminatorio. Entonces nosotros les 
contestarnos esto. Y La Feria sali6 con una carta en El Amante, que fue violenta, como quien le 
contest6 fue Cuervo, lo llamaba de "cierta ave de rapiiia\ corvifera, y adoquines descerebrados, 
muy mala onda, y despues, Cuervo lo chicanea un poco, le dice que Ia posici6n de La Feria le 
recordaba a ciertos trechos de Ia historia argentina, que se quejaban de los negros mojando sus 
pies en las fuentes de Plaza de Mayo. Y que &I siempre fua negro y estll orgulloso de serlo. Y el 
otro le contest6 directarnente. El Amante nunca public6 Ia respuesta. Nosotros respondimos a 
eso. Fua duro, y Quintin me llam6 y me dijo que La Feria se habia enojado mucho, y que lo 
perdia como redactor si publicaba esto. Entonces yo le dije que iba a publicar en todos los 
medios que el no querla publicar, porque eso no se hacla. lnicia una po19mica, entonces, tenes 
que poner las respuestas. Creo que ahora sf se abri6 el debate. Hay tipos que dicen que el video 
tienen que ser hecho de determinada manera, y otros que decimos que puede ser hecho de otra. 
Y no s61o en ese aspecto, sino tambien en el de Ia distribuci6n. 

''10 dS'tMt 
MIGUEL RODRIGUEZ ARIAS 
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Psicologo 
Analista de imagen publica televisiva. 

Buenos Aires, 26 de Enero de 1995. 

RA: Mi conexion con el video comienza en 1983. A traves de un trabajo de investigacion 
comienzo a sentir Ia inquietud de grabar algunas imagenes de Ia TV. 
AM: Como que? 
RA: Como el fallldo de Deollndo Bltel, que eata en "Lae patas de Is mentlra', donde dice 
que • (. •• }tlllllmos a optar entrelallbertad y Ia dependenc/a, y nosotros optamos porIa 
dtlfHIIJdencla(. •• }". Por- falllldo empece a grabar. El acto ese fue espectacular, porque fue 
en en Ia cancha de Velez, replete de personas, habia otras cosas, pero eso fue espectacular. 
Asi, que tambien tome conclencla de Ia auaencla de archlvoa, y para hacer un trabajo de 

lnveatlgacl6n habla que hacer todo eate trabajo prevlo. Grabar del aire. Y si no, uno cae en 
esos trabajos donde todo pasa por una mera opinion. Los tipos que analizan medios en las 
facultades de comunicacion, no lo hacen sobre Ia base de un trabajo de campo, sino por 
sensaciones o buena memoria. Inclusive algunos reniegan ... especialistas que reniegan. Por ahi, 
no tienen una posicion critica, pero reniegan del trabajo de campo. Empece a grabar ... y otra 
cosa que me llamo Ia atencion fueron los debates entre Caputo, Grondona y Neustadt en 
'Tiempo Nuevo•, que eran un lujito de retorica. 200, 300, cuando tuve 600 horae habla 
auflclenta material, no s61o en termino de fallidos, sino tambien de discurso consciente, a todo 
esto, estilbamos en el 83, y ahora ya en el 87-88, hasta ese momento no habia hecho nada con 
esto. Por otra parte, yo vengo de Ia publicidad, soy palc61ogo, paro trabaje 25 anos en 
publlcldad, y habla entonces una buaquede de estetlca, unaa ganaa de hacar algo de 
edlcl6n, no de un trabajo marginal, sino deacubrlr una aatetlca, una aatructura, para que 

eeo ae pueda ver en TV. Lo lntereaante era aallr del archlvo de TV, reprocaaarlo, y lo ldaal 
aerie volver a Ia TV, por lo que habia que pensar no s61o en el material, sino en c6mo editario. 
Como hacerio atractivo, y c6mo articulario para que tenga sentido. Una cosa es ver un fallido, y 
otra cosa es articular 23 fallidos. Los que integraron 'Las pafas de Ia mentira' en su versiOn 
original de 19min. Tenia necesidad de que el archivo no fuera privado, y queria mostrario a 
gente interesada en Ia politica, el discurso, Ia TV, e hice un primer trabajo que se llamo "La 
boca del pez•, era sobre Ia vigecia de las ideologias, su concepto, los distintos partidos 
politicos, Ia UCD, Ia UCR, el PJ. 
AM: Resultados? 
RA: La UCD decia que las ideologias eran vigentes, Ia UCR estaba dividida, algunos decian que 
si, otros, no. 
AM: La pregunta era existe o no? 
RA: Si estaban vigente el concepto de ideologia. Y tampoco se discutia abiertamente (porque Ia 
TV es asi) Ia diferencia entre ideologia y politica. La ideologia como algo superestructural, como 
algo que determina a Ia gente, y Ia politica es algo mas estructural, en lo televisivo esto se 
perdia. Porque ideologia no es otra cosa que Ia escala de valores que gobiema a Ia gente, pero 
se asimila a politica, en el torbellino de Ia TV. Adelina de Viola hablaba muy claramente de todo 
esto, y decia que las ideologias estaban vigentes en todas partes del mundo, que acil no se 
discutia de elias, pero estaban vigentes. Angeloz decia que ya no habia que discutir mils sobre 
eso, otro tipo de Ia UCdE, mils a Ia derecha que Adelina, como Linch, plante6 en ese momenta 
que integraba ese video, que hablando de ideologias solo estabamos hacienda ruido, lo que 
resulto claro, porque por omision o no estamos hacienda actos de fondo ideologicos, es decir, 
por omision , pero las ideoiogias siguen vigentes mas alia de cualquler planteo. Y io mas 
sorprendente fue el PJ: Menem decia que hay que desideologizar, que ya no tenian vigencia, 
eran algo perimido y en el mundo ya no se discute sobre eso. De hecho, lo que triunfo es Ia 
ideologia conservadora de Ia UCDe sobre el menemismo. En este sentido, un tiempo despues 
se observ6 que los que planteaban que las ideologias ya no existian fueron absorbidos por otra 
ideologia, o se plegaron a otra ideologia. Pero este trabajo no era ni de interes, ni de difusion 
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masiva. Este video me sigue gustando mucho, tiene 50 minutos, para investigar o hacer un 
abordaje al material, porque, claro, tenee 600 horae de archlvo, y c6mo lo artlculaa. Porque 
son 600 horas sin tematlca definida. Bueno, el ultimo trabajo que presentamos, sobre Maradona, 
era puntual, tenias que buscar imagenes sobre el. Material de futbol, gente que opina, material 
hist6rico (con Ia politlca, en Ia Plaza de Mayo en el 86, en el 90), un archivo de 600 hs no es 
facil de articular, pod&s he carlo en base a loa fsllldoa. Pero para llegar a eso tuve que hacer 
primero •La boca del pez•. Por aer un trabaJo de lnveatlgacl6n, alempre te marce los 
camlnoe el archlvo. Cuando aparece una cantidad interesante de fallidos, que siempre apuntan 
para un lado, son casas que te permlten, cuando terminaste de verlos, comprender un mont6n 
de casas mas. El fallido de Alacino cuando dice que el aumento de sueldo de los miembros del 
Supremo Tribunal de Justicia era para mejorar el funcionamiento del Poder Ejecutivo, perd6n, 
Judicial. Adelina que confunde huelga con bomba, Adelina que dice que •La UCeDe quiere que 
hayan propietarios, y Ia izquierda quiere que hayan proletarios•, y cuando tiene que repetir lo de 
Ia UCeDe dice 'proletanos•, es decir, le sale Ia verdad. Entonces, 'La boca del fHIZ' nunca 

Intent& dltundlrlo maalvamente, pero ai, 'Las pates de Ia mantfra •, que fue posterior y 
tenia Ideas que apuntaban a Ia coea mala maalva, auperando al publico delalcoanatlala, 

de Ia polftlca, lba a aer entendldo maalvamanta. Este dispositivo del sicoanalisis era una 
cosa que se podia difundir masivamente. Por otro lado, como soy sic61ogo, me interesaba ver 
para que servian los fallidos. Entonces intente difundirlo por todos lados, periodistas, politicos, 
sali6 un articulo en •paglna 12•, y de alii me llamaron. Las Patas ... tiene una estructura que 
esta construida en base a los fallidos, pero es una estructura dramatica debil, no tan fuerte como 
Ia de •Protecci6n a/ mayor". Entonces sale este articulo en Pagina 12, me llaman del programa 
de cable de M6nica Gutierrez, y pasamos 'Las patas ... • en forma completa, por primera vez en 
lV. Ahi se pas6 lo de Barrionuevo ( "Tenemos que dejar de robar porto menos durante dos 
anos, para sacar aJ pais adelante' que fue lo que mas impacto. Lo vieron el video en •A cara 
limpia• de Fernando Bravo, inmediatamente me invitaron. Se arm6 un programa con politicos y 
periodistas, dedicado al video, y se arm6 un despelote barbaro. 
AM: Que dijeron? 
RA: Dijeron desde que atentaba contra Ia democracia (politicos militares), que estaba sacado de 
contexto, era muy pesado. Ademas, tengo una anecdota de Romay, Mirta Romay, Ia que 
producia este programa, lo llamo al viejo y le dijo que aca hay algo que es muy fuerte, me 
gustaria que pases y veas esto antes de sacarlo al aire, y el dijo 'No, no, eso vaal aire, no hace 
falta que yo lo vea•. Es que lo fuerte de esto es que no es un documental, no es una opini6n de 
un periodista, que dice hay funcionarios corruptos + investigaci6n. Es el discurso de ellos, es 
indiscutible. Ademas, los fragmentos que utilizamos son bastante largos, ponemos bastante del 
contexte. En el contexte total nosotros descubrimos que, evidentemente, pasa algo con el 
contenido. Parece que se pierde, se diluye, porque cuando Barrionuevo dijo esto, nadie lo 
registr6 en horario central, o Grondona no le pregunte nada, o al dia siguiente no salga en tcdos 
los diarios. Ya entramoa en coeaa que, al bien no tlenen que ver con el video, al tlene que 

ver con Ia lnveatlgacl6n, cu81 ea el efscto de Ia lV, que cuando ae paean, nadia loa 
eacucha, y que hscer con loa fragmantoa aberrantea, algnlflcatlvoa, y a hi aperece al 

aantldo. 
AM: El video es una metodologia de trabajo? 
RA: Ea recurao, lnatrumento, obra. Es muchas casas el video. Uno de los problemas que yo 
tenia, y que ya no lo tango, o no me procupa, es c6mo definir esto. Porque es un trabajo de 
investigaci6n, pero Tomas Eloy Martines, lo deflnl6 como un nuevo genero de parlodlamo, 
coea qua ma guat6 mucho. Es lnveatlgacl6n a aacaa, y parlodiatlca, qua no ea 
antag6nlco. Y, ademaa, ea un video con eatructura dramatics, y por eao ea una obra. Pero 
no es tan importante. Lo importante de definirlo es una charla como esta, o en un ambito donde 
encuadrarlo. La cuesti6n es que sirve, Ia 1V sirve, y sirve como Ia usamos nosotros: fuente de 
inforrnaci6n y cultura impresionante. Nosotros no decimos que es Ia Caja boba. Para nosotros 
las casas que pasan en Ia 1V son super-importantes, hay que saberlas mirar, nada mas, y, 
ademas, es mirarlo sistem8ticarnente -una cosa es sentarse a mirar un noticiero, y otra cosa es 
sentarse a mirar los cuatro notlclaroa todoa loa dlaa duranta12 aiioa. Una cosa es ver 
sustancialmente, o mucha, pero no seguimiento. Somos los (micos que lo hacemos, y ademas, 
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tenemos archivo. Y el archivo te cambia el camino, inclusive en el caso de Maradona, porque 
uno graba, incluso Ana que es quien graba, le pasan cosas, eso es una grabaci6n selectiva, no 
es bruta. En realidad se grava todo aquello que pueda tener implicancias sociales. Directas, 
porque uno puede empezar a gravar los accidentes de Ia Argentina, y pueden tener implicancias 
sociales, porque no estan ligados directamente con Ia politica o Ia economia, Ia articulaci6n es 
bastante forzada. Nosotros algunas ccsas grabamos, es tan 'grosso' lo que ocurre aca en 
terrninos de discurso, si un dirigente como Granillo Ocampo, 'los corruptos los tenemos 
sentados a nuestra masa, y son amigos de nuestros amigos y de nosotros mismos', o Menem 
que si se le acerca alguien para ser su amigo por conveniencia o por amistad, 61 no lo saba, es 
amigo y punto. 0 Russellot, que dice que se compr6 una casa de 280 U$S. Estas son 
articulaciones debHes, incluso, en ,_a boca del pez' hay un anlilisis que va en esta direcci6n. 
Por ej., varios politicos refieriendose a Ia gente, a los ciudadanos, como publico, y nolo son. 
Pero ese es un anlilisis muy fino, Ia realidad del discurso politico nos obliga a hacer ccsas 
increibles, no nos podemos dedicar a un anlilisis que tal vez nos gustaria, como aquellos 
programas de Gaputo/Neustadt/Grondona, realmente loves y te das cuenta de que estudio a los 
griegos, conooe el discurso de los otros y les va desarrnando las palabras. Otra de las 
motivaciones importantes, para mi, eran las alevosas falacias de Neustadt y de Grondona, 
pensaba que algun dia habia que desenmascararias, porque este maries te lo venden de una 
manera, el martes que viene, de otra, y el mismo martes te lo venden dos veces diferentes. Es 
interesante ver c6mo se ariicula el discurso en un mismo dia, y que si le cambias Ia articulaci6n 
del aire por Ia normal, por ahi se descubre que se dicen tres cosas dilerentes al mismo tiempo, 
como seve en "Protecccl6n a/ mayor•, que hay una pane llamada Triple Discurso: Duhalde, 
Cavallo y Menem dicen Ires ccsas distintas sobre un mismo tema. Los escuchas por separado y 
tenes una idea de lo que esta oourriendo con el YomaGate. De repente, los tres juntos, 
articulados, ves que lo que esta pasando es otra cosa. 
AM: Lo ves como estrategias o fallidos? 
RA: No son fallidos, pero tampoco estrategias. Si por estrategias supieramos que se juntan los 
tres y dijeron 'Vamos a declr tal cosa". Es decir, surge Ia necesldad de mentir, porque dlcen Ires 
ccsas que, en definitiva, cumplen con el objetivo propuesto, que es confundir. Entonces si se 
puede hablar de un modelo comunicacional, no porque este deterrninado, sino porque genera un 
efecto. Entonces entanto y encuanto producen un efecto, porque Ia intencionalidad no es algo 
cuestionable, ademas, los tres dicen cosas diferentes porque sus intereses son diferentes: 
Menem Ia defendia, Duhalde Ia atacaba, peleado con Zulema, y Cavallo haciendo su propio 
juego, es decir, no se puede hablar de intencionalidad, pero si, de resultados, en terrninos de Ia 
conciencia de Ia gente, de lo que se acaba entendiendo. Cuiil el resultado de todo esto, asa es 
nuestra parte del trabajo: que a Ia gente ya no le interesa Ia politica, que Ia gente se despolitiz6 -
a pesar de que Menem dlga que Ia gente esta mas politizada que nunca, y que cuando a Ia 
gente le mienten perrnanentemente, le reconocen Ia corrupci6n, los mismos corruptos en su 
frente, en Ia TV, el resultado es que Ia gente se desmoviliza, despolitiza, resultando Ia politica 
una cuesti6n de cupulas. En Ia Argentina nose milita mas, no se va a los Comites, a las 
Unidades Basicas, Ia gente se cans6 de perder el tiempo. Todaa sstaa eon reflexlonee 
extraldaa del trabajo, y no a61o del dlacurao politico, para convertlrae en un anallala de 
loa medloa de comunlcacl6n. A ml me interesa Ia TV, y dentro de ella, el discurso politico. 
Estamos pensando en abrir ese panorama, lo cual no implicaria excluir lo politico, pero abriendo 
el panorama, hablar de Ia TV, y que Ia politica sea un tema mas dentro de ese aniilisis. 
AM: La forma da conatrulr tua trabajoa es un muestreo. 
RA: Un mueetreo artlculado. Mllntervenclon est& en el recorte y en Ia eelecclon da loa 

fragmantoa • Eato ee hace con un guion baatente de hierro. Hacer el seguimiento de Ia TV, 
ver las tendencias, desde elias, ratificarlas, buscando materiales. 'Protecci6n al mayor' tiene 68 
min. y abordo esos tres lamas -cupulas politicas, corrupci6n y doble dicurso-, entonces, dentro 
de los tres temas, que visualizo que aparecen, veo que, por primera vez en al mundo se 
reconoce por TV que hay corrupci6n, o que hay excesiva centidad de dobles discursos, porque 
todos los politicos del mundo mienten. Lo qua es original de Ia Argentina es el 
reconoclmlento de le corrupcl6n. 
AM: Pero funciona como reconooimiento? Me lo planteo por tu necesidad de mostrario . 
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RA: Si, creo que si, y somos los primeros en cuestionarlo. Cuando Granillo Ocampo dice esto, y 
prefiere atacar a sus ex-integrantes de gabinete, que Ia genie se entere que dentro de su 
gobiemo hay corruptos. Estan reconociendo y, ademas, produciendo un efecto, y tampoco es 
una cosa espon!idica, un tipo, una vez. 0 una puja intema. Nosotros hicimos un bloque de 
20min., donde Saadi lo acusa a Menem de cocain6mano y de traficante, y que habrian que 
hacer rinoscopias del presidente para abajo, y que el Secretarlo de Ia Presidencia, Bauza, 
tambio~n. Los tipos tienen discidencias intemas y se pelean en Ia frente de Ia genie, por Tv. 
Millones de telespectadores, es grosso. Barrionuevo nose quedo ahi, porque despues sali6 
diciendo que cuando 'Tenemos .. ." no me equivoque, es cosa de este gobiemo, por eso me 
inclui. Y despues dice, 'Efectivamente, yo recibo comisiones de los estudios jurfdicos a los que 
/es /leva trabajo, pero si yo /es day trabajo, es lfcito que me den un porcentaje~ Entonces el 
periodista le dice 'Es una comisi6n', 'Si, si, llama/a como quieras'. Asi lo dice, hay un 
reconocimiento de cosas que no se pueden reconocer, y eso es exclusivo de Ia Argentina. El 
grado de Ia mentira, y el grado de Ia frivolizaci6n de Ia politica, creo que es el unico pais donde 
los politicos intervienen en programas de TV que no tienen nada que ver con Ia politica, y el 
periodismo. 'A Ia cama con Moria', eso nose puede hacer en ningun otro lado, porque ningun 
politico acepta eso. Neustadt le pregunta a Menem cuando se Ia 'comi6' a Zulema por primera 
vez, te acordas?Menem, riendose a carcajadas, le dice, fue despues de Damasco. Mira las 
cosas que se dicen. Si avos te dicen, hay un tipo que hace videos sobre discursos politicos, y 
cuanto duran: 68min. 68min. de discursos politicos, que plomazo! Y no, Ia articulaci6n es que el 
contenido de esos discursos es una cosa impresionante. 
AM: C6mo funciona el gui6n? 
RA: El gul6n funclona por artlculaclon tematlca, dramatics. Como esta articulado 
'Protecci6n al mayor', o 'Septima mandamiento' es mas facil porque hay s61o un tema': Habia 
un primer bloque que se llamaba 'Habia una vez un circo' , es Ia inroducci6n. Despues hay otro 
bloque que se llama 'Detector de mentiras'. Despues hay un bloque, el tercero, que se llama 
'Chicholinos', que tiene una acci6n dramatica fuerte, venimos del primer bloque que es 
frivolizaci6n, pasamos al segundo que es mentiras, y el tercero entramos en un bloque para 
distender Ia atenci6n. Lo que resulte de Ia lectura general puede ser otra cosa, te digo cuB! es Ia 
intencionalidad. Con 'Chicholinos', sobre todo despues de 'A Ia cama con Moria', el resultado 
que se obtuvo es opuesto al que yo pretendia, porque eso, en Iugar de distender, angustiaba. 
Pero eso se comprobo despues, uno no puede tener control absoluto sobre Ia estructura, uno 
tampoco puede tener un cable directo a Ia cabeza de Ia genie. Despues venia el 'Primer 
coloquio nacional sobre Ia corrupci6n', el mas fuerte de todos, 20 y pico de minutos, lo mas 
grosso dellaburo es que reconozcan Ia corrupci6n por Ia TV, que en abstracto y en termino de 
resultados, porque te estan diciendo, estamos robando, y tenemos una impunidad tan grande 
que lo podemos decir por TV. Sabes que pasa, nada. Es como que opera sobre Ia moral 
colectiva, le hace perder sentido a un tipo que se levanta a las 8 de Ia maiiana para ira trabajar. 
Si los dirigentes estan reconociendo, porque una cosa es saber que se roba, pero reconocerlo 
por TV es un grado de perversi6n mayor. Y despues venia "menestroika', vea Ia 
lntenclonalldad en Ia conatrucclon. Y el gui6n, a partir de que tango todos los fragmentos que 
se van a utilizar, y es diffcil que se mueva, a no ser que algun fragmento no funcione, y esta 
articulado, tematicamente, y dramaticamente. Sl dlgo tematlcamente, te dlgo por contenldo 
e lnclueo, por palabraa, porque podea enlazar doa tenlendo contenldoa dlferentea, 
'Protecci6n al mayor' tenia 162 fragmentos. C6mo haces para articularlos sin que Ia persona 
que asiste no se desenganche. Hay que lograr articulaciones, hay qua encontrar ordanadorea, 
cuento mae, me)or ea el reaultado total del trabajo. 
AM: Como se hizo Ia dlatrlbucl6n de tu trabajo. 

RA: Tema fundamental: Ia comerclallzacl6n. 
AM: Lo pregunto porque Ia TV muestra una cosa, pero para operar esta funcion mucho mas 
critica, elegiste otro formato. Porque en Ia TV no se pasaron tus trabajos. 
RA: Se pas6 en todos los canales abiertos yen muchos por cable. En 'Tiempo Nuevo', en 
'Aimorzando con Mirthe Legrand' , etc. 
AM: Pero Ia dlfusi6n total no. 
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RA: A Ia genie de Paglna 12 les vino bilrbaro esta distribuci6n, y a nosotros tambilm, porque era 
Ia primera vez que entrilbamos en un circuito comercial. Hasta el video tenia un packaging, era 
un producto. Ademas de ser un video, entraba en un circuito mayor, mas en contacto profunda 
con Ia gente. Este video, por ej. lo presente en 'Aimorzando con Mirtha Legrand' . • 
Protecci6n ... • lo sacamos con una sintesis del trabajo, una serie de articulos sabre 'Las patas 
de Ia mentira•, una serie de criticas sabre nuestro trabajo, gente de Ia cultura, el gui6n de 
protecci6n, que es distinto leerlo que verlo -cuando lo lees, parece una ficci6n-, llbrerlaa, 
quloacoa, vldeocluba, termlnamoa vendlendo cerca de 11000 coplaa, un buen comienzo. 
No fue tacil. Despues sacamos "Laa pataa de Ia rnantlra II" con al revlata Notlclaa, un video 
de 27min. que era una recopilaci6n de 'Las patas', 'Protecci6n ... •, y le incorporarnos una 
secci6n nueva, los chistes, por primera vez, siempre con politicos, vendieron 120.000 
ejemplarea, en los quioscos, a 10 mangos. Despues 'S8ptlmo mandamlento", eato en el 94. 
"Laa pataa ••• • file en el 90, "Protacc16n ... • ea del 92, "Laa pataa ••• ll" ea del93. S8ptlmo 
mandemlento ea del 94, lo sacamos en los quioscos, y este aiio -85- en octubre, lo sacamos en 
los videoclubes. Y este aiio sacamos Maradona, y fuimos a los quioscos, por primera vez 
entramos en Musimundo y en los videoclubs. Slempre eatamoa en loa vldeocluba. Ha sido el 
video que mas penetraci6n comercial tuvo. Anduvo muy bien. Aparte de "Las patas ... ll', que yo 
no lo cuento, porque tiene Ia fuerza de Ia revista Noticias. 
AM: Que contacto tenes con el resto del campo del video? 
RA: Loa conozco a cael todoa. A Fabian Hofman, Milewicz, La Feria, fui con ellos a 
Montevideo 90. Yo no conocia nada del mundo del video-arte. Fui con ellos, estuvimos juntos, 
pero luego yo tome este otro camino. El vlclao-arta tlene otroa objetlvoa, apunta a otra coaa, 
que puede llagar a aar opueata a lo que penaamoa noaotroa. 
AM: Porque? 
RA: Porque es un trabajo de anaJisis -el nuestro. Y que no necesariamente se vacia de 
contenido el discurso. 8 vlclao-arte no aa ftJa tanto en el contenldo, expreaa el contenldo y 
apunta mae a Ia forma, cuando noaotroa,Juatarnanta, apuntamoa al contanldo. Penaamoa 
que en Ia TV, en loa maea media, ae puede trabajar con contanldo. Y Ia major prueba de 
esto es que fragmentos de nuestros videos se pesaron en los majores programas de TV: me 
invitan, pasan un fragmento de 5/6min.que elijo yo. 
AM: Te parece que es por ese motivo que el video-arte circula mas en los museos que en los 
video-clubes? 
RA: No ea un fen6rnano maalvo. Tal vez, un video-arte bien hecho, con toda Ia mOsica, lo ven 
200 personas. Y un video nuestro lo van 3 o 4 mlllonea de peraonaa, por TV. Es distinto el 
fen6meno que se produce cuando una persona alquila un video en un club, que cuando lo 
compra. Ves toda Ia obra, tiene otra posibilidad de anaJisis, puede perarlo, pesarlo de vuelta, 
sabemos que Ia gente se junta para comentarlo, se love mucho en escuelas, muchisimo, para 
lo cual hicimos un librito para que los docentes sepan utilizarlo, que se llama 'Televisi6n y 
verdad'. Y, sabes que, 'Laa pataa de Ia rnantlra II", "Protaccl6n al mayor• aall6 35 mangos, 
y "Laa pataa ... •, aall610 mangos. Un maestro tlene10, pero 35, no. El aiio pasado tuvimos 
un stand en Ia Feria del Ubro, y vendimos 'Protecci6n al mayor" a $10. Directamente. Y 
vendlmoa 2600 coplaa. Creo que el video-arte apunta a otra cosa. Nosotros no renegamos, por 
el contarrio, reivindicamos que somos investigadores, ni por eso renegamos de Ia estetica, ni de 
Ia estructura, ni de todas las casas que tiene que tener un video para divertir, atrapar una 
lectura, para que cualquiera lo pueda ver en Ia casa, no apuntamos a un publico especifico. No 
hace falta que te interese Ia politica, ni Ia sicologia, hay gente que es muy negada, que no va al 
cine, ni nada. Y aunque tengas el mfnimo interes, lo ves. 
AM: Parte del fundamento de mi trabajo es este: que Ia historia del arte de este siglo, luego del 
intento de las vanguardias de llevar Ia esfera estetica a Ia de Ia praxis del hombre, resurgieron 
algunos de estos ideales en los 60, campo de cultivo y nacimiento del video. Por su forma, por 
su materialidad, por su idoneidad, podria llenar espacios y circular con contacto mayor, 
aportando cierto poder critico. 
RA: Pero eso depende de Ia tematica, y esa tematica esta directamente vinculada con Ia 
tecnologia, es el sustento. 
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AM: Los argentinas llegarnos a los 90 con un campo medianamente definido de realizadores, 
con intensiones muy explfcitas en relaci6n a su obra, les interesa, simplemente, venderla, 
restaurar aquello del objeto (mico 
RA: Pero no Ia venden. 
AM: Si, al exterior. 
RA: Pero es un mercado lnalgnlflcante. 
AM: Claro, pero ni intentan venderlo a los medios. 
RA: Si vos haces un video arte, y le vendes los derechos a las universidades, y ni siquiera 
recuperas Ia guita de Ia producci6n, es, comercialmente, insignificante. Desda al punto de 
vlata de Ia comunlcacl6n, no tlana al ob)etlvo de qua lo vaa Ia mayor cantldad de ganta 

poalble, - ea nueatro ob)etlvo. Sin que por esto se prostituya. Para que asto ocurra, tiene 
que tener una elaboraci6n astetica. Por ahi pasa por Ia ausencia de recursos, separadores o 
recursos visuales diversos, que en definitiva apuntan a distraer del discurso, que es lo que 
nosotros no queremos hacer. Es lo que nos interesa. 
AM: 0 el trabajo con el pathos, con el sentimiento de Ia recepci6n. Vos decias, por ej, lode los 
chicholinos, y resultaba en un efecto contrario. Se trabaja con Ia sensibilidad del receptor. 
RA: Si, pero por trabajarta, no se renuncia al objetivo del trabajo. Esto es lo importante. No es 
que yo reivindico Ia actitud del artista que no le importa lo que hay del otro lado, eso de "Yo 

hago Ia obra y no me interesa c6mo Ia recibe Ia gente~ Esto noes as!. Lo contrario seria 'Estoy 

muy preocupado con Ia gente, no me importa lo que quiero decir yo en Ia obra. Lo unico que me 
interesa es que aste materiallo consuma muchfsima gente•. Esto terrnina prostituyendo el 
objetivo de Ia obra. Quizas el objetivo es que lo vea mucha genie, sin importar el contenido. Me 
parece que a eso apunta el video-arte. Salvo honrosas excepciones. 
AM: Yo, a traves de los reportajes, lo que veo es que noes casual que los que tienen un 
discurso mas denso, mas elaborado, los que tienen una mejor justificaci6n de su propia obra, es 
gente que tiende al documental. 
RA: Despues hay otro fen6meno: por un lado tanH al vld-rta, por al otro, noaotroa, y 
del otro, loa vldaoa qua aa van an loa featlvalaa, que aon loa lnatltuctonalea, que no aon 

atractlvoa, no log ran Ia maalvldad. Entonces, c6mo se puede lograr Ia maalvldad aln 
ranunclar al contanldo, y como se puede hacer un video masivo -porque asto es lo que yo 
mas reivindico- con un contenido profundo, crftico y, ademas, sirve. Tlana una utllldad. Porque 
mucha genie, incluso periodistas y analistas de medios, nos dicen 'Yo, despues de ver los 

trabajos de Uds mira TV de otra forma: presto mas atencion, etc'. 
AM: El publico nose pincha mas, ver Ia confirmaci6n de Ia decepci6n? 
RA: Creo que ese as un efecto que no producimos nosotros, ya astaba. Verbitsky vendi6 250000 
ejemplares de "Robo para Ia corona~ Hoy no los venderia, porque Ia genie, como se angustia 
por el tema de Ia corrupci6n, quiere mirar para el otro lado. Pero asto tarnbien tiene una actitud 
positiva: los adolescentes, por ej, se enganchan mucho con los laburos de este tipo, que critican 
a los politicos. A mf me sirve que haya un tipo como Bayer, que todavia tiene todas las piles 
cargadas, que no se mastic6 Ia cultura light, que sigue defendiendo los mismos valores, y que 
puede pensar un mont6n de temas que directarnente hoy ni se piensan. Creo que asto hay que 
tomarto con pinzas. 
AM: Que me decias en relaci6n a los videos sociales? 
RA: Que no son masivos, son aburridos, tediosos, no aportan nada. Sabes a que me refiero? 
Son los videos que mas abundan en los festivales. 
AM: Sl, loa que mea abordan laa problematlcaalatlnoamerlcanaa. 
RA: Voz en off, taatlmonloa de laa peraonaa del Iugar. 
AM: Parece que asta en elaboraci6n el proyecto de Canal Cultural de ATC. 
RA: A voa ta paraca qua eata goblemo va a crear un eapaclo cultural autentlco? Ademas, 
por lo que se, lo unico que hicieron es prensa de aste canal cultural, pero de acil a que salga al 
aire, puede pasar mucho tiempo. Cuando salga al aire, nova a tener expectativa. 
AM: Sobre todo cuando estamos a meses de las elecciones, si tiene tan poco empuje ahora ... 
Que trabajos te interesaron mas dentro de los video-arte? 
RA: Por proximidad, se me ocurre el de Fabian Hofman, "EI crimen de Ia modelo". Por 
proximidad. En general, no hay nada que me sorprenda. Tarnpoco veo mucho. Estoy muy 
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apartado de ese medio. Por ahi veo algo en TV, algo que me interesa, pero yo trabajo 
contenido. Para ml, Ia eatetlca ea accesorla, tiene que estar en funci6n de que ese mensaje 
llegue mejor, pero Ia pongo en funci6n del contenido, es decir, Ia pongo en Ia funci6n 
diametralmente opuesta. 
AM: Formalismos. 
RA: Pero, hablando de estetica, loa videos aoclalea tampoco tlanen una eatetlca que sea 
atractlva para Ia gente. Entonces, no es que renieguen de Ia estetica ... 
AM: Sino que se apoyan demasiado en el contenido sin elaborarlo ... 
RA: 0 no han logrado una estetica que pueda revolucionar el video, o una estetica diferente. Te 
cuentan las historias siempre con el mismo recurso, que cansa, no sorprende, y como no 
sorprende ... Hasta el termino 'video social~ no tendria que serlo, pero es algo peyorativo. En los 
congresos y festivales ya se sabe, hasta por los nombres. Y c6mo se puede hacer un trabajo 
contestatario, ideol6gico como el nuestro, ya que trabajamos con el contenido del discurso de 
los tipos, vos ves un video, y vas aver como piensa Menem, Duhalde, Alfonsin, Rico. Pero los 
ves (a los videos) y te van a parecer otra cosa que videos sociales. 
AM: Por que te parece que, como vos decias, 'Vamos a buscar recursos nuevos para contar 
estas cosas', y yo pensaba en el caso de G6ngora en Chile, de Ia TVNrva brasilera .. 
RA: Yo tengo mucha admiraci6n porIa TVNrva, lo que hace G6ngora en Chile nolo conozco. 
Sa que tiene un programa de TV. 
AM: 'EI Mirador'. 
RA: Pero me parece que G6ngora no revoluciona nada. No sa que hace, lo tuve de compaiiero 
de panel, pero ... Una gran pregunta que yo me hago es si se podria hacer un programa de Tv 
con estos materiales que tenemos. Y yo creo que no se puede hacer, porque no lo resistiria 
ningun canal de TV -abierta o por cable. Pero yo podria hacer un programa de TV. Pero no 
tendria que ser igual a los videos, porque es muy fuerte. Si podria ser un programa de analisis 
del discurso televisivo, si podria ser un ciclo donde algunos programas estuviesen dedicados al 
analisis del discurso politico, pero no podria ser un programa cuyas ediciones se dedicaran 
integramente al discurso politico, porque las abarraciones mas grandes son las del menemismo, 
y seria un programa anti-menemista. Me parece que Ia TV no esta en condiciones de soportar. 
AM: No deja de ser un objetivo tuyo entrar en Ia TV. 
RA: Si, pero no de esta manera. Si puedo estar en un programa de gran audiencia cada tanto, 
esporadico. Voy a lo de Mirta , a lo de Neustadt, voy a lo de Longobardi. Me da Ia sensaci6n de 
que G6ngora no incorpora nada. 
AM: Lo que incorpora tiene que ver con Ia visualidad, el diseiio visual de Ia imagen. Una grafia 
sobreimpresa, diferente, que al comienzo se identi1ic6 con el circuito de contra-informaci6n que 
el desarrollo, pero, dentro de Ia TV, hoy en dia, nuestra TV no esta tan lejos de esos mismos 
diseiios. 
RA: Es un prograrna de critica de video. 
AM: Que incorpora nuevos recursos visuales a Ia TV. 
RA: Pero yo renlego de eao, de loa recursoa vlaualea, porque dlatraen, ea una parte 

perveraa de Ia TV. Loa eaparadoraa, por eJ., yo no qulero poner eaparadoraa, sino 
artlculadoraa, frases que articulen un fragmento con el otro. Ya vista esto, bueno, vas aver 
otra cosa. Esa lo de los noticieros, que te dicen 'Ahora vamos a cambiar el !mgulo de Ia 
informacion', y despues de noticias sobre guerras, te ponen a las modelos. Vos estabas todavia 
conmovido por lo que acababas de ver. Nosotros lo que queremos es que recursos visuales 
porque si, no. Ves los videos, y son rigurosos, no tienen el menor rebusque, y no porque no 
tengamos Ia tecnologia. Inclusive, tengo Ia tecnologia, edito en Betacarn, o en High Band SP, y 
tengo todos los chiches, y no los uso porque no quiero. No usarlos es una elecci6n. Pienso que 
ese es un tema para el trabajo. La gran tentaci6n del equipo de trabajo es enriquecer 
visualmente al trabajo. Es una de las primeras cosas que me dijo Emilio cartoy Diaz cuando me 
invit6 a TEA (Taller EscuelaAgencia) para dar una charta, como una especie de abogado del 
diablo -todavia no trabajabamos juntos. 'Las Patas de Ia Mentira• es una edici6n lineal. Es que 
el refuerzo visual atentaria contra lc que nosotros queremos mostrar. 
AM: Me gustaria que te presentes. 
RA: Trabajo en publicidad lodavia. Creo que Ia publicidad es algo asi como Ia alta competencia 
del campo deportivo. Si uno esta en Ia cosa de Ia publicidad, tiene un objetivo social y una 
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formacion -porque hay muchos tipos que trabajan en publicidad, pero no tienen Ia menor 
formacion, o Ia intencionalidad de dedicarse a pensar en algo social-, creo que Ia publicidad te 
deja en Ia puerta de muchas otras cosas, si es que te interesa. Porque es Ia alta competencia, 
un publicitario esta muy entrenado, esteticamente. 
AM: El trabajo con Ia sintesis es de lomas creative que hay. 
RA: Un creative de publicidad te cuenta una historia en 25 segundos. Sintesis, con desarrollo y 
final. Ademas, yo estaba familiarizado con el soporte: primero con el cine, y luego con el video. 
AM: COmo te conectaste con el medio. 
RA: Todo a traves de Ia publicidad. Debo haber hecho unos 300 comerciales de TV yen cine, 
tambien. Como creative, supervisando Ia produccion de los comerciales. 
AM: Oiste clases en algun Iugar? 
RA: En Ia UBA yen Ia Kennedy. En sicologia !aboral (Kennedy), yen Ia UBA en Ia carrara de 
comunicacion, en Ia ciltedra de Sicologia y Comunicacion. pero no me gusta Ia docencia. Me 
estan tentando para dar un seminario en TEA. Me recibi de sic61ogo en el 88, mientras hacia el 
archivo estaba hacienda Ia carrara de sicologo. AI mismo tempo, tenia una agencia d publicidad, 
y cuando me recibi, deje Ia agencia y empece con "La boca del pez". Y a sistematizar mas el 
archivo. Cada vez grabamos mas: del 89 para aca grabamos mucho mas que del 83 al 89. 
Tenemos 4000 horas. 
AM: Le intentaron dar algun otro destino, tipo !Ievario a Ia Biblioteca del Congreso? 
RA: No. Pero eso seria practicamente destruirlo. Hay una ley vieja, que se ha vuelto a votar, que 
seiiala que todos los programas periodisticos deben enviar una copia al Archivo General de Ia 
Nacion, para que el archivo los copie y los devuelva a los canales, pero nadie esta hacienda 
esto. No hay archivo de Ia TV. Debe ser uno de los pocos paises que no tienen. La mayoria 
posee. Los archives privados que hay en los canales, que son propios (nosotros tenemos los 
archives de todos los canales, una seleccion), el archivo se convierte en un documento, es parte 
de Ia historia argentina. La historia argentina contada por Ia TV, que no solamente cuenta Ia 
historia, sino que Ia protagoniza. Por eso Ia TV tambien es protagonista, sin Iugar a dudas. Por 
eso yo digo que Ia TV no es un espejo, sino un prisma. La TV no refieja Ia realidad, sino que Ia 
refracta. Y esa mirada es Ia del productor, del director del canal. Alii hay un efecto interesante. 
Si fuera un refiejo, podriamos hablar de que Ia TV te informara linalmente. Tendriamos que 
hablar de Ia objetividad de Ia TV. 
AM: Y Ia verdad es que Ia TV infiuye mucho mas que cualquier obra de arte. 
RA: Y ademas, Ia operacion no es lineal, porque fijate que el reconocimiento de Ia corrupcion, 
en vez de producir un debate, produce desinteres. Desmoraliza, pincha a Ia gente. Fijate como 
el efecto no es lineal. Lo logico seria que Ia gente se indignara, se produjeran escandalos en Ia 
prensa. Y fijate que no s61o en Ia corrupcion, es impensable que un periodista le pregunte a 
Miterand cuando se comio a su mujer por primera vez. 
AM: La gente se pincha ... a donde vamos con este efecto? Sos pesimista? 
RA: Yo creo que un pesimista es un optimista bien informado. Yo no creo que con un trabajo de 
investigacion como el que nosotros hacemos se cambia mucho nada. Hasta ahora no lo he 
visto. 0 cuando uno se dedica a lo que se dedique, tiene que tener una motivacion propia. En 
Rosario 83, un chico desafiante pregunto, "En definitiva, Uds que cambian con el video, que 
hacen?". Yo le respond! que lograr Ia renuncia de Barrionuevo noes poca cosa. Un equipo de 
investigacion, aislado ... 
AM: Totalmente independiente. 
RA: Que saca un video o dos por aiio. Hay que reivindicarlo. 
AM: Tenes apoyo de alguna especie? 
RA: No. Por eso es tan importante no fallar comercialmente, porque nosotros nos 
autofinanciamos con Ia venta de los videos. Si nos equivocamos, hacemos capias demas, etc, 
no vamos a tener plata para hacer el proximo. 
AM: Note lo dieron o nolo buscaste? 
RA: Ese es todo un trabajo paralelo, el de conseguir subsidies en el exterior. Aca, nadie se 
quiere comprometer, porque moviliza temas politicos, me movi, fui a Ia Fundacion Antorchas, a 
un par de lugares, y en un momento llegue a Ia conclusion de que eso es un trabajo que 
demanda mucho tiempo, y que es mejor dedicarle esa tiempo a desarrollar el mercado, convertir 
al video en un producto cultural -por supuesto, sin renunciar a Ia ideologia del trabajo-, y que eso 
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es mucho mas genuino que salir a pedir plata. Porque piediendo plata, algun tipo de 
condicionamiento sufris. Ademas, estas dependiendo de cosas que inclusive son inmanejables, 
porque depende de si Ia politica de subsidios esta mas ocupada en el este que en el Oeste, o si 
Ia politica de Ia Argentina lorna contacto con una fundacion, y los tipos se preocupan de un 
problema como el hambre. Ni siquiera eticamente te podes meter. Suponiendo si uno lo intenta, 
lo consigue, que noes facil. Yo no pierdo mas tiempo, siempre que se abre una puertita, OK. El 
tema economico es asfixiante. Por que, por otro lado, que te den un subsidio durante dos aiios, 
yo me despreocupo totalmente del lema economico, te permite trabajar, pero despues ... 

EDUARDO RUSSO 

Critico de arte. 

Buenos Aires, 26 de Julho de 1995. 

ER: En vez de aceptar Ia pluralldad como una C088 buena, se plen88 en tomarlo como 
una coartada para que cada uno haga lo auyo, y tratemoa de no dlacutlr porque no hay 
una sola verdad. De hecho es asf, no tengo dudas, pero de otro modo, las ideas se mejoran 
enfrentandolas, y aca parece que no se discute mucho. En loa curaoa, no se dlscute, no se 
lee. Como si uno no se tomara el trabajo de ver lo que esta haciendo el otro, o se lae de 
manera preJulcloaa, creyendo que va a encontrar determinadas cosas antes de leerlo. A mi me 
pas6 de tener algunas polemicas en relacion al tema de los generos, en el marco de Ia revista 
para Ia que escribo, que es 'EI Amante', con gente de aries combinadas (Carrera de 
Licenciatura en Cine, Teatro y Danza de Ia Fac. de Filosofia y Letras de Ia UBA), en especial, 
con el personal de Ia catedra de Emilio (Bellon, titular de Esteticas y Teorias Cinematograficas). 
No se pudo llegar a un debate serio, porque en algun Iugar comenzaron a enviarse ataques, 
agresiones respecto a lo que seria Ia subjetividad de los interlocutores. De pronto, clarto tlpo de 
dl-nao, en vez de verse como una cueatl6n Utll, ea vleto como un ataque a Ia poalcl6n 
academlca de uno. Se clerran loa eapacloa. Todo eeto quad6 documentado en Ia revlata, 
numaroa 12, 13, etc. Fueron 'cruces' de notes, bilsicamente. Me hace sospechar que en Ia 
clausura, en el corte de Ia discusion -para no hacerla etema-, estamos hablando de temas 
diferentes. Se mezclan loa temaa.Un lema frecuente que se esta mezclando -es una cosa con 
Ia que Irate de elaborar una polemica en estos aiios- se confunde el obJeto de lnveatlgacl6n . 
Sea lo que se este investigando, el medico el dlacurao en ai, que en este caso puede ser el 
cine o el video nacional, o lo que rodea al discurso en sf, como quien trata de rodear cuales son 
las circunstancias historicas extemas. Entonoes uno, es un lntanto analitlco, como el mlo, que 
esta mas ligado a un analisis inmanente, para tratar de ver como funciona esto como 
imaginario. Confundlrlo con Ia intension, como he visto frecuentemente en Ia carrara de aries, 
de tomar al cine como un sfntoma de diversos datos culturales de una epoca. Y de heche se lo 
toma al cine como una herramlenta metodol6glca, para, en este caso, hablar del peronismo 
en Ia Argentina, o de Ia dictadura. Son problematicas distintas, requieren metodologias 
diferentes, concretarnente, perspectivas de investigacion diferentes. Y no tienen por que 
anularse, pueden convivir perfectamente. Me encuentro, ligado en esta perspectiva de tipo 
marginal dentro de Ia UBA, ya que mi entrada es por el Centro Cultural Ricardo Rojas, de 
Extension Cultural. Eate tlpo de lntantoa todavla se juegan, en Ia Argentina, como 
eetrlctamentre formallataa. Como si fuera una mala palabra, como si fueras 
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formalista/estetizante, y ademas te dicen que desconoces o intentas desconocer -segun 
acusaciones- los verdaderos motores de Ia maquina socio-historica, y de repente te an ulan Ia 
especificidad de lo que estas investigando. Las obras quadan raducldas a meres 
herramlentaa de eatudlo de lo que 88rla Ia coaa lnstltuclonal. Ha pasado en los ultimos 
aiios, en las discusiones, que cierta crftica funciona, con requisitos y procedimientos que son 
bastante anacronicos ... 
AM: Explicaciones deterministas. 
ER: Y coaaa tan arcalcas como Ia teorla del raftejo: que las pelfculas 'reflejan' ... a esta altura 
del partido ... en los aiios 50-60, bueno. De todos modos, con el video aria Ia coaa 88 dlstlnta. 
Ocurrio una cosa muy graciosa en estos ultimos aiios. Jorge La Feria fue, en este sentido, 
alguien que tuvo que poner el cuerpo en este tipo de acusaciones, se lo acusaba de 
extranjerizante. Porque, deade el vldeo-arte, algunos entendleron que era un lntento de 
neutrallzar toda Ia produccl6n del video altematlvo que tlene por funcl6n Ia den uncia . 
Que pasa? lntento de no generar discusiones con argumentaciones en relacion a lo que se esta 
trabajando, sino crfticas radicales que apuntan s61o a correrte de un Iugar para colocarte en otro 
que es descalificatorio. Estas dos posiciones de estudio con respecto al cine ... , mira: 88 publlc6 
alguns coaa en relacl6n a hlatorla del cine argentino. No 88 publlc6 nada en ralacl6n al 
cine experimental argentino (algo que esta por hacerse), habria mucho que decir sabre eso. 
Seria un intento casi arqueol6gico. Pero ... 
AM: Cuales fueron estas publicaciones? 
ER: Basicamente dos o tres libros, pero todoa elloa, lectures slntomiitlcaa. Compilacion muy 
interesante, de gente (criticos) de muy interesantes trabajos, se llama 'Cine, Ia otra historia'. Es 
un intento de construir una historia del cine diferente, que no va por el lado de canonizar cierto 
grupo de filmes, y dejar a las otras de lado por funcionar como "pasatistas". 
AM: Como si fuera menos cine. 
ER: Claro, se reivindicaron ciertos nombres, como por ej., aquellos de Ia comedia argentina, y 
no s61o las del cine tradicional, tan solemne y ocupado de otras casas. Asi, rescater y reproducir. 
0 Ia obra de personajes que han sembrado ciertos estilos: trabajando dentro de Ia industria, 
quedaban relegados justamente por trabajar dentro de Ia industria. Pero se mezcla con Ia lectura 
sintomld:ica-social, y 88 mezcla lo que 88rla una critlca del cine con lo que 88rla una 
aoclologla hecha con el cine como herramlanta, como texto para anallzar clerto tlpo de 
fen6menoa culturalea, politicos, hlat6rlcos. Con el video Ia cosa es distinta. Nose si se ha 
superado ... es algo que quise romper con el catlllogo del aiio pasado, en el3ro Festival Franco
Latinoamericano de Video-Creacion. Romper con Ia prosa de catlllogos. Lo que uno ve en Ia 
plastica, textos entre hermeticos y adivinatorios. Textos que a veces pareciera que estan 
hechos a prop6sito para que no se entienda demasiado, para evitar tener que jugarse, 
exponerse mucho como crltico o te6rico del medio. En el caso mio lntantii 88r lo mae 88nclilo 
poslble -creo que algo de eao logr&- aunque tal vez, el eapaclo del catiilogo no era 
exactamenta el aproplado para d-nvolver clerto tlpo de coaaa, y quadaba deaublcado 
en relacl6n a loa otroa taxtoa 
AM: Coincido. AI mismo tiempo, y tomando una posicion opuesta, casi, me gusto mucho el texto 
de Sara Fried, que por lo evanescente tomo un vuelo poetico ... 
ER: Fue casi a prop6sito. 
AM: Ninguna cosa a medias, mediocre. Fue una cosa o literaturizacion en el catalogo ... 
ER: Una apuesta fuerte. El taxto de Sara 88 bellialmo. 
AM: Junto con tu trabajo, de corte netamente reflexivo. 
ER: Ella fue al frente, de manera expuesta, como creadora. En el caso mio, Irate de hacer unas 
notas al pie. Y es sintomld:ico que haya quedado excluido -tal vez por el volumen, pero no es 
argumento .. 
AM: 0 por lode Ia traduccion tampoco tiene sentido. 
ER: Si era mas corto, capaz se animaban. 
AM: 0 tal vez de traduccciones hechas por amateurs. 
ER: Puede ser, creo que hubo algo de eso, porque los funcionarios de Ia embajada se ocuparon 
ellos de Ia traduccion. Bueno, crec que hay un problema presupuestario de por medio. La genie 
de Colombia, se encontro con el material muy tardiamente, y tambien tomaron Ia decision de 
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dejarlo asi como estaba. Y tambien el problema de que haya circulacion, como en otros 
ambitos, de teoria y practica, si bien en estos momentos estamos como en un impasse, un re
flujo del movimiento video, nose si tenes esta percepcion. El aiio pasado -yo hacen Ires aiios 
que tengo contacto con el media. 
AM: Te corto, pero aprovecho, contame como entraste al media. 
ER: Bueno, fue a comlenzoa del 90 que vi que esto se me venia encima, no me quedaba otra. 
Me ha pasado tambien con el cine. En principia trabajaba, en los 80, cuando empece mi carrera 
profesional, tuve mi carrera bifurcada en dos campos: uno periodistico, de investigacion en 
medias, ligado a lo informative, cosa que, todavia, de vez en cuando me aparecen encargos de 
investigacion de anillisis politico de Ia informacion sabre TV. Estudios que en Ia Argentina tienen 
alias y bajas dependiendo de los periodos electorales. Se recalienta, se calma. Trabaj8 para 
algunos de loa poalblea candldatoe actualea a Ia lntendencla, como tecnico, no por una 

cuestion partidaria. Trabajo que hago lo mas desapasionadamente posible. Inclusive, de ahi 
vlene ml amblguedad, ya que quedo fuera de muchoa dlacuraoa porque no pertenezco a 
lo que aerla el corte politico de eata actlvldad. Estuve con esta actividad bastante ocupado 
durante los 80s. Fui jefe de noticias de Radio Nacional durante el gobierno, durante Ires aiios, 
hasta el 89. Hasta que ahi encontre el momenta del corte necesario para mi carrera profesional, 
y dedicarme integramente a lo otro, el cine. En el91, me junto con otros investigadores para 
formar una especie de fundacion, que nos brindara un tipo de saporte que nos perrnitiera hacer 
mas casas que si fuesemos salamente Russo y dos o tres tipos mas. Fue laFundacl6n EICON, 
de Ia que soy presidente. 
AM: Que daban cursos sabre imagen. 
ER: A Ia genie que banc6 este proyecto les COSio mas o menos media aiio entender que esto 
podia existir en Ia Argentina. Preguntaban, y era complicado, que es una imagen y por que hay 
que investigarla. Tuvimos que hacer ponencias, y varias veces, por cansancio, dijeron 'Si, 
puede ser'. Cumplimos un ciclo, funcionamos Ires aiios. Decldlmoe aegulr trabajando 
vlnculadoa a otraa lnatltuclonea, y tuvo el tlplco deatlno de las lnatltutlconea chlqultaa. 
No voy a hacer Ia crltica famosa a Ia faita de recursos, sino que fulmoa de alguna manera 

abaorbldoa por otraa lnatltuclonea, como Ia Unlveraldad de Palermo, Ia revlata 'EL 
AMANTE". Oscar Cuervo (apoderado de Ia SA VI), Gustavo Caatagna y Jorge Garcia de 'EI 

Amante•, el fallecldo Rodrigo Tarruella, gente del SICA, Carlos Garcia -que ea un te6rlco 

brlllante, pero hay que sacarle los manuscritos con sacacorchos, alguien excepcional, que 
produce poco por estar muy vinculado a Ia cosa de Ia industria cinematografica, pero que es una 
autoridad en el media. Y otra genie mas ligada al campo de Ia imagen, como Carlos lnalllo • 
Jefa de Prenaa del Cantro Cultural Grai.San Martin·, tamblen Graclela Taqulnl, con Ia que 

hlclmoa loa prlmeroe curaoa -a medladoa de loa SO. de cine en el Cantro, aiio 85, bajo Ia 
dlrecclon de Javier Torre. Y alii diseiiamos una bateria de cursos que dictabamos. 
Produciamos textos divulgados en Mimeografia, investigaciones en con junto -algunas por 
encargue y otras por iniciativa propia- como teoria de Ia imagen fotogrilfica, trabajando textos 
como los Philipe Dubois que eran muy poco difundidos. Todo esto en el91-93. Y despues 
tuvimos que comprometernos con otras instituciones y, paulatinamente comenzamos a 
reunimos en los momentos de ocio. 
AM: Fue un espacio fundamental. 
ER: Si, porque nos permitio conseguir casas que aislados, no hubieramos conseguido. Un 
marco, asi como Ia revista 'EI Amante'. Con sujetos individuales no habria funcionado. 
Elaboramos unos convenios muy chiquitos, con 'Pagina 12', que nos perrnitieron lanzar unos 
cuantos avisos en el91. Y, por otro lado, con EICON conseguimos llevar adelante unos 
esfuerzos muy atipicos, como seminarios sabre el Marshall McLuhan de los 60, cuando en Ia 
UBA no habia espacio para este tipo de discurso, una relectura critica, reflexionando sabre lo 
que pasaba con esto a 25 aiios de 'EI media es el Mensaje' -ver que ocurria con esos 
pron6sticos hechos en los 60. Algunos trabajos irrtroductorios a autores que aqui todavia 
circulan poco, como Raymond Bellour o Jacques Aumont, que genero un publico muy fie!, no 
mucha genie, pero muy fiel, que se desperdigo luego del fin de EICON en el 93. Ahara 
seguimos en otros marcos institucionales. Me parece asombroaa Ia experlancla de Elcon 
porque dlo entrada a coeae lnedltaa, funclono durante trea aiioe -clclo tiplco en Ia 
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Argentina, que no duran mucho (o continuan como nombre, y no como sede ffsica). De hecho, 
empleados no teniamos, eramos nosotros que haciamos lo administrative y, 16gico, Ia cosa 
empieza con un impulso y luego ... 
AM: Sobre todo cuando ocurre este tipo de absorci6n. 
ER: Claro. Por ej., lo que se hizo a las corridas, empezamos a resignar algunas actividades por 
el trabajo que teniamos en otros lugares. Y a partir de ahi, algunos, como Castagna, paaaron 

a trabaJar de una manera muy fuerta en el AMANTE, como Iugar que daba eapaclo raal a 
eate tlpo de generaclonea atlplcaa. 

AM: Fue ahl que nacl6 "EI Amante•. 

ER: No, pero en el numero 4 ae raformul6. De ahl para adelante elataff cambl6, entramoa 
noaotroa, de alguna manera, los mas ligados al medio. La gente originaria no era directamente 

especializada en cine o audiovisuales, y hubo un camblo de rumbo hacla Ia eapeclallzacl6n. 
Los primeros numeros eran de una revista muy pasional, pero con conceptos, o perspectivas 
hasta deliberadamente ingenuas, tipo 'somos todos amateurs del cine, entonces ... • , ese 
discurso no da para muchos numeros, se agota en esa posicion. Y hubo que hacer esta entrada. 
La gente de Ia revista lo hizo con mucho temor, tenian miedo de que se convirtiera en una 
revlata muy criptlca, y nosotros tuvimos tambien que hacer una transacci6n, en el sentido de 
ser mas abiertos y no eacrlblr un dlacurao de eapeclallataa. Y de hecho este es el resultado 
de Ia revista, que es inclasificable, ya que se juntan artfculos como los mios -analrticos, densos, 
de lectura mas espaciada y lenta-, con artfculos mas viscerales, con argumentos que apuntan a 
Ia emoci6n del espectador. Y creo que el exito de Ia revista pasa por ese lado, Ia compran por 
los artlculos emotivos, y otros por esta cosa mas bien didactica que plantea este otro discurso. 
No quiere decir que yo reniegue de Ia cosa emotiva, sino de conseguir un balance. Y Ia Idea ea 
abrlrea fuerta al campo del video. 
AM: Contame mas sobre eso. 

ER: Esto es muy diffcil para una revista de cine. Una parte del publico clnefllo, recalcitrante, 
que ve al video como a una rapraaentacl6n del mal. Y lo que ea video parece Ia base de Ia 
dleolucl6n del cine, entoncea hay que empezar a hacerlo funclonar en un raglatro 

dlatlnto. En - aentldo, Junto a Jorge La Feria, hemoa hecho una pequeiia abertura, 
comentando textos de Arlinda Machado, o comentando los catillogos de los festivales de video, 
haclendo algunaalncuralonea te6rlcaa en el campo del video. Y si bien Ia recepci6n noes 
tan entusiasta en Ia mayoria de Ia gente, creo que esta convirtiendose, poco a poco, en una 
coae mealegltlmada dentro del mercado de Ia revlata. Yea gente que empleza a enterarea 
de que exlata el video. Creo que el gran problema del video ea au dlfual6n, da Ia sensaci6n 
de, directamente, no haber entrado a circuitos de difusi6n, ni siquiera por cable, salvo algunos 
canales muy altos, de algunos cables, que los mezclan en lugares ins61itos -a todos estos 
trabajos de video-de-creaci6n- y tienen un espacio esperable, semana a semana. Y dentro de Ia 
revista ... 
AM: Ya nose habian hecho algunas experiencias con el Cable, tipo las de Lascano ... 
ER: Bueno, esta el programa de Caloi. Pero es mas animaci6n. Y de Lascano yo he visto alguna 
cosa en el programa de Berruti. Supe que hubo un intento de hacer algo en ArteCanal. Seiial de 
Cablevision, pero algo que tuvo cierta periodicidad (tambien Boy Olmi lo intent6). 
AM: Graciela Taquini me habia comentado que estabe preparando una serie de programas para 
cable ... 
ER: Puede ser alguna serie incluida en algun programa mayor. El programa de Ia revista en 
Cablevisi6n dura tres horas. Ahi sf, en algunos mementos hemos conseguido introducir cosas 
mas relacionadas con el video de creaci6n. Lo hemos invitado a Caldini, pasado sus trabejos, 
pero son cosas de forma epis6dica. Lo extraiio es que esto daria para organizar algun material 
mas en extenso, de forma peri6dica, pero pareciera que habria -no se, tal vez Cuervo, de Ia 
SA VI, pueda saberlo. En el91·92 hlclmoa algunaa coaea con Ia SA VI, y lo que note es una 
ratlclencla muy fuarte a paaar materlalea por Ia TV. Lo que trae un problema de tipo legal y 
evidentemente profesional, esto de negarse a pasar material de forma enteramente gratuita, ya 
que Ia gente de los canales quiere pasarlos sin darles absolutamente ni un peso, y esto se 
convierte en un malentendido etemo. Esto en el 91 . 
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AM: Eata fue uno de loa prlmeroa puntoa emergentaa cuando ae empazo a defender Ia 

cueatlon de Ia profealonallzacl6n. Con el nacimiento de Ia SA VIse organizaba el movimiento 
independiente, mezcla de boom de imagenes y boom democratico, proceso pasional sobre el 
movimiento, y luego aparecieron estos rasgos mas personales, que apuntaban mas que nada a 
Ia cosa del autor. 
ER: Claro, esto lo estuve hablando con Lascano, en una charta sobre el video sobre 'Saint-Ex', 
parece que el tema sigue sin ser resuelto a nivellocal, y ellos estan impulsando fuerte en esa 
direcci6n. El tema parece que el mercado de festivales y redes del exterior -fundamentalmente 
europeas y canadienses, Lascano me coment6 que habria conseguido comercializarlo hasta con 
algunos beneficios. Y aca no hay plata, el circuito siempre muy reducido. En los festivales, todo 
bien, pero no accede a un determinado publico, con lo que nos quedamos en lo mismo de 
siempre. Como una etema vocaclon de elite que no ae pudo llegar a romper, tal vez por 
llgaclonea muy fuertea con el clrculto de Ia pl8atlca, como que ae mezclan loa publlcoa. 
Yo me encuentro con alumnos de diseiio que han visto video-arte -hago un pequeiio 
cuestionario para saber que clase de gente tengo, casi 200 personas-, y diseiiadores, que 
algunos estan conectados con museos y otros cirucitos, tipo Recoleta o Rojas, donde no hay 
oportunidades nuevas, ni oportunidades de rastrear Ia obra de alguien, tenerla a disposici6n para 
verla cuando uno quiere. Ea una eapecle de aventura lnclerta ver que eat& paaando en 
video en Buenos Alraa. No hay forma de recurrir a informaci6n, y lo que ae pueda ver nova 
a aer nl repreaentatlvo, nl exauatlvo. Tampoco ... muy fregmentado, es dificultoso poder 
localizarlos. En mi caso particular, que busca elaborar una teoria, pero de baja escala, es decir, 
tratar de no generalizar, no profetizar, otro rleego tiplco de Ia teorla: qulere ver tandenclaa 
cuando no ae puede taner una Idea del palaaje actual. A veces me falta material para ver, y 
cuando me lo encuentro, en concreto comienzan a surgir las ideas. Pero si uno tiene 
concretamente Ia producci6n a mano, es muy dificultoso decir 'Esta pasando esto'. El aiio 

paaado, tuve una releclon mea concreta por el featlval Franco-Latlno. Ademas de Ia 
selecci6n concreta que hicimos junto con Sara, estabamos viendo otras cosas. No es tanto, 

tam poco. 
AM: La aelecclon Ia hlcleron entre loa doe? 
ER: No, Ia hlzo ella, s61o que de alguna manera Ia hicimos juntos, incorporando materiales que 
habian quedado fuera de Ia selecci6n. Y tuve bastantes datos, porque muchos tambien habia 
visto en Ia aelecclon de Antorchaa -que fueron 250 videos. Material que deapuea aparacl6 
en el Franco-Latlno, y algunas producciones no eran s61o del94, sino del 93. Asi, el 
Antorchaa 93 fue una verdadera apartura: hablan trabajoa dellntarlor del pals, de hecho, 
en tormato fflmico tambien, ya que eran cine y video, mayoritariamente video. Y encontre un 
paisaje muy rico, mas interesante, que me plante6 una perspectiva mas global, mas alia de Ia 
SA VI, donde construi una primera perspectiva, de acuerdo a Ia politica institucional de Ia SA VI. 
Como ver los videos que Ia SA VI veia. Recortes muy parciales. Lode Antorchas era muy 
fuerte, vino una especie de avalancha de trabajos, Ia convocatoria es muy fuerte, del pals 
entero. Y este aiio no tuve mucha idea de lo que esta pasendo. Soapechamoa clerto reflujo. 

Algo similar a lo que ocurr16 en Chile: boom, post-boom, y deapuea una eapecle de 
recalentamlento. Decantamlento, de una producclon un poco menor, paro con mea 
coherencla. Dentro de lo que es el video de creaci6n, fuera de los recortes (documentalismo, 

ficci6n, video-perlormance, video-danza, todo esto quedaba afuera) revelaba, dentro del v.de 
c., un eapaclo muy grande en cuanto a actltudea, eatlliatlco, y una -coaa lntareeante
auaencla caal total de lo programetlco. Videos hechos quizas con una perspectiva muy -yo en 
su momento lo planteaba como una cuesti6n casi muda, como que no se acompaiiaba el trabajo 
con un ejercicio de reflexi6n sobre lo que se estaba hacienda. 'Aca esta Ia obra, esto es, habla 
sola'. Y los mismos realizadores de video no planteaban, como en otros casos, un ejercicio para 
trabajar en ideas lo que estaban plasmando en imagenes. Esto me hace acordar, bajado de una 

manera ... 
AM: Ausencia de discurso sobre Ia obra. Gente que coloca Ia imagen de determinada manera, 
algunos porque hablan de atributos esteticos relacionados con Ia teoria del genio, el impulse, 
etc, y otros ... 
ER: 0 discursos de tipo delirante. 
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AM: Tipo son imagenes disparadoras, cosas que se escuchan mucho en el medio, y nadie que 
haga una fundamentacion de su imagen, simplemente para decir que, quien conoce Ia historia 
del arte contemporaneo, sabe perfectamente que no existe sin concepto, sin idea de fondo. 
ER: lntereeante eee vocacl6n de almular clerta clrculacl6n vlnculada a Ia plaatlca, pero 
por otro lado, a dlferencla de Ia pl&atlca, y lo conceptual que aparece en le pl&atlca y el 

video deade loa 70- Lo conceptual dlrectamente comenz6 a no exlatlr dentro del video. 
AM: Una de mis hip6tesis es que el campo intelectual videografico esta configur{mdose 
siguiendo el modelo de Ia plastica, solo que del siglo XIX. 
ER: Es decir, con lo contemporaneo no cierra mucho. 
AM: El rol del artista, Ia imagen que el mismo tiene de sus funciones sociales tiene que ver con 
el genio solitario, el divorcio de Ia crltica, y el nacimiento de algunas figuras como las del 
curador, netamente de Ia plastica. 
ER: Si, para mi que vengo de otras areas, Ia palabra curador me empezo a sonar extraiia. 
AM: Lo extraiio es que esto noes s61o porIa vinculacion con Ia plastlca, sino que es probable 
que sea un fenomeno mundial. 
ER: Es posible. Todo lo conceptual de loa 70 no clerra con nada de eato. En cuanto al 
treto con loa vldeaataa, que me comentaron algo aobre eato, me dleron lmprealonaa que 

no loa emparentaba tanto con el plntor como con loa mualcoa -ea una mara lmpreal6n, 
pero vlate cuando un mllalco te dice que no te lo puede expllcar, y tlene que tarnrearte Ia 

melodla. 
AM: Como teoria musical propiamente. 
ER: Claro, como con una matematlca lntema. Lo he charlado bestante con musicos esta 
especie de imposibilidad de pasar a las palabras esto que ellos entienden como pura emocion. 
0 , tal vez, entre emocl6n ·Yaqui, algo lntareeante para buacar dentro de loa dlacuraoa 
del video las dlferenclaa con eate elemento declmon6nlco- clertaa dlferenclaa que tlenen 

quaver con eats emocl6n, pero mas qua nada con clerta apelacl6n a lo sensorial. 
AM: Eso puede ser un rasgo muy nuestro. 
ER: lnteresante de pensarlo, nada que ver con ciertos discursos tlpicamente rioplatenses, que 
van por otro lado, pero en cuanto al video, me encuentro con una apelacl6n al placer muy 
fuerte. Habria que pensarlo, pero esto de -ni hablo de una posicion critica, sino simplemente de 
un paquete de palabras que acompaiien a Ia obra. Hablo a un nivel rudimentarlo, inclusive en lo 
relacionado con Ia titulacion de Ia obra, relaciones opacas, en las que cuesta pensar, poder 
entender el fenomeno asi, porque te saca Ia palabra para trabejar. 
AM: Dos elementos. Por un lado, el desarrollo teorico que viene teniendo el cine, que 
evidentemente no es desconocido por muchos de los que hoy hacen video con forrnacion 
cinematogrilfica. Y, por el otro lado, que el video en Ia Argentina comenzo muy fuertemente 
relacionado con las elaboraciones de las artes plastlcas conceptuales, que venian con un cuerpo 
te6rico densisimo de Teo ria del Art e. Que despues del 'Gran Pozo' de las dictaduras de 
Ongania y del76, el video resurge pensando-se como hijo de Ia TV, del clip. 
ER: Hay una curiosa rema natural qua encontramoa en el video, que ea cuando 
encontramoa dlacuraoa tlpo elegla televlalva. Como rapaodla aobre lo qua aerla Ia 

formacl6n de algo televlalvo en Ia Argentina. Yen opoalcl6n, como una rebeldla que no 
queda muy bien locallzada. Porque si pensamos un posible movimiento como el que circulaba 
en los aiios 60, ahi uno tenia ciertos contrastes claros en relacion a c6mo se querian diferenciar 
los realizadores. Pero en los 60 no queda claro, ni con que se quiere diferenciar, ni de que se 
quiere hacer rescate, o aliar de lo que de alguna forma rodea al dicurso video. Una cosa que me 
llamo Ia atencion, que se apago fuertemente en los ultimos dos aiios, y que se vela fuertemente 
en Ia apoca de Ia SA VI, es esa relacion crltica, furiosa, con el forrnato televisivo. 
Deamantelamlento critlco, que hoy esta ausente, no he visto producciones que reincidan en 
esto, como los trabajos de Oscar Cuervo ('Cualquiera vencera'), Hofman y Di Tella 
('Reconstruyen crimen de Ia modelo') o Boy OlmVL.M.Herrnida ('The man of the week'). Se ha 
vaciado ese discurso, y aparece cierto ... 
AM: Yo esto lo tomo como sintoma de Ia autonomia de un campo ... 
ER: Podria ser. 
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AM: Porque esta generando un discurso critico sobre otro, proclamandose en nuevo. Una 
autonomla critlca. 
ER: Eapecle c:la auto-raflaxlvldad, no en el aentldo de una auto-raflaxlon, alno en el 
aentldo del eepeJo, rafla)andoae a si mlsma. Autocontemplaclon del dlacurao video, que 
funclona como eatancamlento, eapecle rleagoea de hermetlsmo, no por lo que aerla 
clerta cuallc:lad criptlca (legftlrna), sino poslclonea dellberadamente oacuras para 
contemplar materleles decldldarnanta opecoa. Creo que hubo cosas en los ultimos aiios, de 
las que me costo mucho apropiarme. 
AM: Tomar contacto. 
ER: Sin hacer nombres, repeliendo el contacto con interpretacion posible. Ni siquiera 
interpretacion en el sentido de desentranamiento de claves, sino en el mas simple contacto 
imaginario, de algun sentido ... nada. Una especie de callejones sin salida. 
AM: Mencioname algunas obras. 
ER: Me pas6 con 'Las cuatro estaciones', de Sabrina Farji. Me complico bastante, tuve que 
hacer un ana!isis, relacionario con el poema, y habia un trabajo de clave secreta, muy 
fuertemente simbolico. Y uno se encuentra con producciones simbolicas muy dificiles de 
entender. Espero ver Ia produccion de este ano, ver lode noviembre. No soy exlremadamente 
optimista al respecto, porque ya se han visto cosas. 
AM: Hacer un cruce a traves del diseiio -refiriendome allibro que Jorge La Feria tenia en 
preparacion- me parece imporlantfsimo, porque el video plantea un diseiio audiovisual 
realmente novedoso. AI principle lntantamoa leerlo en raleclon a las eatructuras del clna, 
luego, en ralaclon a las televlslvas, y, antea toc:lavla, en raleclon a Ia plastlca y a Ia 
mU.Ica. Extraiiamente vos me comentabas que te costaba 'suturar', cerrar un sentido, viendo 
un video, contruir con un sentido, y esto puede tener que ver con aquello del video ofrecerae 
como un dleeno en otroa aentldos. 
ER: Es poslble, que ae lnatale slmplemente en raied6n a Ia percepcl6n. Lo que me abre 
algunos interrogantes, es que esta percepcion m eata buacada como un deapo]amlsnto de 
loa slgnoa, alno como un abarrotamlento de loa slgnoa. Saturaclon slgnlca que te c:la)a 
afuera, no por talta, sino una superpoblacl6n que no algue una regia lnterna . 
Superpoblacion del mas alia de Ia significacion. Y no eolarnante en Ia cueetlon visual, sino 
tambl8n del eepeclo aonoro del video. Algo interesante fue el trabajo que el aiio pasado 
presento Robert Cahen, que, como es mllsico, lo ha trabajado de forma muy fuerte, Ia 
contaminacion de Ia palabra y Ia voz, los ruidos. Trabajo una especie como de indecisiOn, 
espacios de indeterrninacion que directamente anularlan conceptos como el de banda sonora, 
porque se integran radical mente a Ia imagen, o, de paso, uno puede encontrar cosas ... 
AM: Como 'Van Gogh'. 
ER: Claro, claro. 
AM: 0 dando Iugar a fenomenos de cosas tan extrapoladas como que, mlentras unoa raealtan 
eata cueatlon mas purarnante perceptive, otros hablen c:lal vldao-peneamlanto. Si, ha 
circulado muy fuerte. 
ER: Una aeneorlalldad exaltada ... cual as Ia abatracclon poslble a travea de eeto?, y, cual 
eale verdadera cueetlon de lo sensorial?, algo que en muchos momentos se ha planteado, 
de que para acceder al sentido muchas veces hay que romper con los sentidos. Especie de 
contacto fuerte con Ia sensorialidad que plantea una entrada fisica a las cosas, y que de alguna 
forma refuerza eete eapeclo dal video de creaclon como poeala narrative, que da para 
incluir en ellos gran parie de Ia videografia francesa del aiio pasado (entre ellos 'Despues del 

naufragio'y otros) estan trabajando una concepciOn dellmpacto material de lo que presentan 
en pantalla, muy fuerte y hasta tactll, y que ae lmpone con el valor c:la loa fraaeoa de un 
poerna, apuntando -y este es otro dato que habrla que levantar- a una cierla llnaarldad 
narrative. No linearidad exaustiva, pero por lo menos un abanico posible, posiblemente 
relacionado (eso que uno de los mas largos fue el de Larcher, sino que, en general, formatos 
cortos, que no exceden Ia media hora, y esto tiene que ver con cierla capacidad audiovisual, 
que no exceda nueatra capaclc:lad de perclblr eete tlpo de reglrnan por un terrnino largo de 
tiempo .•. 
AM: Tendria su propia naturaleza. 
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ER: Nose si esencia, pero algun tipo de imposibilidad de sostener, bueno, como qulen plensa 
en laalmpoalbllldadea que aufre un poema, porIa letra, desde varias paginas, sin que 
perdiera esa especie de contacto material, inclusive con lo ffsico de Ia voz, todo esto pareciera 
cosas narrativas que te despega de lo sensorial. Pero esta cuesti6n de lo sensorial lo ha 
convertido en un elemento privilegiado. TV5 de Montreal tene un par de programas sobre video
arts, entonces -son dos medianoches, en TV5 de Montreal, pero de hecho el programa se llama 
Caleidoscopio, a medianoche, dos veces por semana, con materiales de primera linea, 
basicamente europeos, cortos, 5 min, me reencontre con materiales del Franco del aiio pasado. 
Y alhora estuve viendo material de Alemania, de Francia, de Canada. Es un programa 
periodistico, con materiales ingleses (muy fuertes). Especies de cortos experimentales 
narratives, como "Adrena/ina~ de los franceses, esa onda, y son cosas representativas de Ia 
producci6n 93-95 -hasta alhora vi producci6n de estos alios. Y esto no es nada sistematico, Ia 
relaci6n entre Francia y Canada es muy fuerte. Todo esto lo comenz6 porIa lmpoalbllldad muy 
grande de ver video argentino. Hasta alhora no he visto ni un programa. Hay videotecas en las 
revistas, Caleidoscopio -cuando aparece-, se que dos veces por semana esta. 
AM: Te parece se puede hablar de representaci6n en el video-instalaci6n? 
ER: SL No se si puedo decir esto ahora ... maxima cuando todo lo que he visto hasta ahora es 
representative. Muy medlatlzado, apelando a reglmenea de repreaentacl6n muy fuertea, 
aobre todo a Ia graflca. Como al hublera clerta voracldad de lmagenea. 
AM: Te lo comento en el sentido del espacio y del tiempo. 
ER: Como espacio homogeneo. Si, si, claro. Yo crei que era en el sentido de algo zonal. Lo que 
se esta viendo es un traba)o de lnteraccl6n de tipo conceptual en Ia pentalla, que no haca a 
un tlpo de lnteraccl6n lntra-dlegetlca, en lo que 88 perclba almultalneamante. Qulen saba 
al tlene que ver -yo no aoy tecnlco- con el montaje por capes, que 88 emplace a 
fragmentar el eapaclo de pantalla, vlendo mulltlpllcarsa las ocurrenclaa almultl\neaa, 
aaoclaclonea vertlcalea. Es posible detectarlo, salvo contadas excepciones en el ambito local, 
ver esto de Ia fraccl6n utlllzada para un eafuarzo de Ia ainteata, o tomar Ia pantalla como 
un ambito de buaquede abstracts. Salvo el caso de "Cie/os•, de Arturo Marinho, registro bien 
extrafio de una performance. Una idea atipica, no de registro ... (aquel trabajo que te habia 
comentado de los franceses es "Edifis",de Frank Magnam, que resaltaba de Ia selecci6n 
francesa de una forma terrible, inclusive lo de Oscar, recuperaban toda una tradici6n piSstica 
occidental, ese pensamiento sobre lo pict6rico, fragmentando, parodiando, cierta concepci6n 
centralizante y homogenea de Ia pintura del Renacimiento para aca. Lode Marlnho, 
interesante, porque era simultaneo a Ia intervenci6n de dos bailarinas, trabajo sobre imagenes 
de video, que en el momenta en que estaban siendo registradas pasaban por los monitores, 
realimentando con Ia camara lo que se vela con los monitores, y consigui6 hacer algo qua 
funclonaba como reglatroa ldeograflcoa, algnoa deaconocldoa, y que parecta raduclr 
eato a una eacrltura qua no decantaba nlngun algnlftcado, pero 88 raducla a un trazo. Un 
trazo natamanta alectr6nlco, eapecla de lntanclonalldad no de un recorrldo de una flgura, 
alno de un trazo ganarado por lo electr6nlco. Elemento para pensar, y que surgi6 como 
ocurrencia de Marinho a Ia hora de trabajar con performance. Sin nlngun tlpo de proyacto 
programatlco. Otro caso que veo completamente despojedo, en una bllsqueda decidida por lo 
abstracto es el caso de •sector• de Eduardo Feller, que es una cosa casi retro del video, 
sesentista, si queremos, inspirado en Ia cosa musical-un tema de Frank Zappa-, yaxplor61a 
coea del video como pentalta. Son dos casos marginales, dentro de una producci6n muy 
copada en el tachado, inclusive como si fuera un pallmpaeato -no se si viste lo de Luta 
Campoa, "Bolato Multa". Nose si extraiio, creo que es para pensarlo, porque en Ia Franco 
tanto lo de Luis como lo de Caldini son hibrldoa, porque vienen de lo fflmico, remontan hasta 
lo que es el video, apareciendo dtacuraoa an coallcl6n. Es interesante para pensar 
continuidades y rupturas. En Iugar de pensar esencias tecnol6gicas, ver si no conviene pensar 
en una lntarrelacl6n de discursos que no estan determinados exclusivamente ni por lo 
tecnol6gicc, ni por lo ideol6gico, sino regulada por laa nacaaldadea de una preaunta 
buaqueda de Ia Imagen proplamante alectr6nlca, Ia inestabilidad, lo de Ia falta de definici6n 
de los bordes, lode Ia edici6n mas compleja, el tel"(la, es que estamos entrando en una zona de 
lntarcamblo antra lo filmlco y lo atactr6nlco (cada vaz mala lndtacarnlbta), aata buaqueda 

252 



de lo abstracto parece ser reempla:mda por una hlper-poblaclon de algnoa en pantalla, 

ldeall:mblea como textoa de palabra pura o de Imagen pura, haata que se clerra Ia bracha 
de penaar que Ia palabra ea una coaa, Ia Imagen aa otra, y que mantlenen una aapecle de 
tranalto paralelo. Veamos estas interrelaciones, en especial me interes6 Ia obra de Kogut por 
eso, y tengo entendido que en Francia hay un par de investigaciones sobre esto. Es Regis 
Debray que se dedica ahora a hacer una historia de Ia mirada en Occidente, y el otro se llama 
Pierre Levin, que escribi6 en el aiio 91 un libro que se llama ldeoqrafta Dlnamlca. que es un 
intento de estudios comparados entre Jo que es Ia imagen contemporirnea (electr6nica y digitaQ 
y los sistemas de escritura, hacia una imaginacion artificial. Es una cosa que, por Jo menos en 
terrnino de enunciados, me parece una cosa fascinante, el simulacra de Ia era digital terrninaria 
con cosas muy reafirrnadas hasta ahora: Jo digital revoluciona cuestiones que apuntan a Ia 
definicion misma del concepto de imagen, y ver adonde nos lleva. Yo no tengo una posicion ni 
muy optimista, ni muy pesimista, simplemente me mantengo observante de Jo que pasa. 
AM: Pareciera que el video argentino, sin estar muy en contacto con todo eso, sigue estas 
lineas. 
ER: Es extraiio. 
AM: Parece que, como ambito de experlmentac16n, poaee una vltalldad muy conatructlva. 
ER: Me llama mucho Ia atenci6n, porque aataa lmportantaa obraa de loa francaaaa tlenen 

entrada en lo local, pero tam bien, en obraa muy humlldaa, como aa el caao de Caldlnl 
(que tienen recursos simples de producci6n) pareciera que estas imagenes buscan en el mismo 
sentido. 
AM: Me quede pensando porque Caldini, en el reportaje que Je hice me contaba de un proyecto 
para trabajar mas en profundidad esta relaci6n de texto e imagen, sobre un fil6sofo chino. 
ER: Retorno de Elaenateln, repensando Jasconexlonaa semlo16glcaa, como por eJ.Io del 
plano en ralacl6n a Ia palabra. Cierta continuidad grafica que el buscaba en su cine, aunque 
no apareciera de manera muy acabada, pod ria aparecer como una especie de desplazamiento, 
si pensasemos que Eisenstein estuviese mirando video. Sleae aapaclo no fuera el 
clnematograftco, alno el de Ia caJa de monitor de video, algunaa teorlaa de Eisenstein ae 

ra-poalclonan y comlen:mn a funclonar de otra forma, como en el sentldo de le 
compoalclon, o al lntanto da acercar Ia Imagen a un regimen de funclonamlento cercano 
al concepto. Uno ve el cine ... 
AM: 0, dellado de Ia Jactura, ver el cierre realmente efectuado sobre Ia figura del espectador. 
ER: Exactamente, esa es Ia idea, trabajar Ia conceptualidad, con el sentido cerrado alia. Nose si 
Machado lo habra expuesto, pero creo que desde •Ef sentido y /a Idea•, esto se impone, siempre 
es una fuente. Una lectura medio equivoca, pero productiva. Jncluso las malas lecturas pueden 
ser productivas. 
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