El lenguaje de discursos visuales — audiovisuales aplicados a las

pantallas de los espacios publicos y lugares de transito.

Por el Profesor Luis Campos

Presentacion:

El presente ensayo estd dirigido a analizar los lenguajes de los discursos visuales —
audiovisuales aplicados en las pantallas de los espacios publicos y lugares de transito.
Hay indicios de lenguajes propios de estas formas de exhibicion del cine, el video y el disefio
audiovisual, pero: ;cuales podrian ser los apropiados para la transmision y exhibicion de
contenidos comunicacionales, publicitarios, de entretenimiento o de arte? Solo el desarrollo —
en constante expansion debido a la profusion de nuevas tecnologias de pantalla — de un
lenguaje y un discurso pertinente para la produccion de sentido mediante la imagen en
movimiento en las pantallas de los lugares de transito.
Debemos ser conscientes de la historicidad las formas de produccion de sentido instituidos
por la forma de expectacion de la Cinematografia Industrial, de Espectidculo o de Arte
devenida de la situacion de exhibicion en la sala teatral '. De la misma proviene la vigente
forma de codificacion llamada Modo de Representacion Institucional (Noel Burch, 1987). Es
la forma dominante de construir el relato cinematografico, televisivo y videografico
contemporaneo en la situacion o dispositivo de expectacion analoga a la teatral (Caja
Italiana) % Uno o mas individuos inméviles frente a una pantalla fija.
Si analizamos las practicas artisticas, comerciales, publicitarias y escenograficas virtuales en
el presente espacio publico - que han sido documentadas - y del estado del conocimiento
previo en el campo comunicacional y del arte visual y audiovisual, podemos sefialar
organizaciones morfoldgicas dentro del cuadro de pantalla, manejo de las temporalidades de
percepcion de las imagenes y articulacion entre las mismas (montaje) pertinentes la situacion
de pantalla en lugar de transito. Una organizacién de la imagen, tiempo de expectacion y

sintaxis apropiada para la situacion del espectador en los lugares de transito.

1 BAUDRY, Jean-Louis. L effet cinéma. Paris: Albatros. 1978.

2 SALVAT, Ricard. El Teatro, como texto, como especticulo. Montesinos Editor. Espafia. 1983



Una produccion discursiva que transcurre en un espacio — tiempo virtual ante un espectador

que se desplaza en un espacio — tiempo fisico.

Theaters. Hiroshi Sugimoto, 1978.

Fundamentacion:

Lo cinematografico y lo videografico en su formulacion digital avanza hacia formas
de exhibicién y distribucion de contenidos dentro del espacio urbano. Lo vemos en pantallas
de gran tamafio en fachadas y medianeras de edificios; insertadas en el mobiliario urbano; en
pantallas sitas en lugares de transito tales como vidrieras comerciales, foyers y malls. En un
presente periodo de convergencia ® (de medios y contenidos) observamos un empleo de la
pantalla publica para difusion de contenidos disefiados para sala y hogar. Como es constante
la evolucion de los mismos, es l6gico pensar en un consecuente desarrollo y especificacion
del discurso. No solo en sus formas de enunciacion (producto del dispositivo) sino en sus
contenidos (producto de su narrativa). Esto sucede ante el despliegue de lo digital como
tecnologia hegemodnica. Sobre este nuevo medio de produccion de sentido hay un natural
traslado de las gramaticas de los dispositivos previos. Pero también, como Nicholas
Negroponte observa, las nuevas tecnologias incluyen nuevos contenidos y un manera

diferente de abordar los antiguos contenidos *.

3 LA FERLA J. Relecturas: convergencia y multiplicidad Audiovisual. En Cine (y) digital. Buenos Aires, Manantial. 2010.

4 Significa , al mismo tiempo, nuevos contenidos y una manera diferente al abordar los antiguos contenidos. Se refiere a que la
digitalizacion de los bits ha creado medios intrinsecamente interactivos. Y todo ello conlleva un menor coste, una mayor capacidad y una
presencia abrumadora de ordenadores. NEGROPONTE, Nicholas. Ser Digital. Editorial Atlantida, Buenos Aires.1995.



Pantallas en Avenida 9 de Julio y Corrientes, en la actualidad.

Acerca de la imagen en movimiento aplicada a la exhibicién de gran tamafio en espacios
urbanos, museograficos, piblicos y de transito - sin que necesariamente sea un no lugar —,
creemos que es posible determinar las caracteristicas de articulacion de discurso propios de
este dispositivo.

Nos referimos a la organizacion morfologica de la imagen dentro del cuadro; a formas
pertinentes de montaje y transicion entre imagen e imagen; en la adecuacion de sus tiempos
de expectacion a la situacion de transito. Dichas modalidades, posibles y presentes dentro de
un universo audiovisual en constante evolucion, utilizan para la construccion de discursos la
misma tecnologia de produccion. El estudio de su especificidad y necesariedad es a partir de
la pantalla instalada en el espacio publico o de transito: Un cambio fundamental en la
situacion de expectacion en casi ciento veinte afios de historia de la imagen en movimiento.
Las condiciones de percepcion, de comprension, de comodidad; la disponibilidad de facilities
y amenities ® que ofrece la situacion de sala contemporanea — espectadores frente a una
pantalla cinematografica la cual es reproducida y ampliada frente a la television - no es

analoga a la de expectacion en pantalla publica. Esta situacion de espectador en transito exige

5 AUGE, Marc. Los no lugares, espacios del anonimato. Espana. Gedisa. 2000.

6 Amenitics: Pequeiios articulos de aseo personal que se colocan en los cuartos de bafio de los hoteles. Hoy dia su uso se extiende a servicios

(elementos de confort). Facilities.: Edificios o instalaciones que permiten dar un determinado servicio (bar, climatizacion, piscina,...).



aplicaciones de lenguaje especificas para producir discursos audiovisuales que tengan una
narrativa no lineal, que permitan al espectador — asistente - transetinte entrar y salir a voluntad
de la pieza comunicacional u obra, que participen en el devenir de la ciudad sin producir
contaminacion visual. Muchas de estas pautas constructivas del lenguaje empleado tiene su

origen en dispositivos pre cinematograficos ’, como ser el ciclorama o la linterna magica.
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Fantasmagorias. Etienne Gaspard Robert (Robertson)Belgica, 1829.

Estaba inscripto en el nacimiento del cine: ante la primera exhibicion de los hermanos
Lumiére, los espectadores estaban de pi¢ y en distintas relaciones espaciales frente a la
pantalla. Fundamental la comprension de las relaciones con el espectador establecidas en la
pintura mural y de gran tamafio, en los vitreaux *y en el disefio de la comunicacién vial
publicitaria. Y también en la idea implicita de la vision a distancia que devino en la television
(como ser la Cupula de la Catedral de Florencia, de Filippo Brunelleschi la cual es una

referencia visual - e ideolodgica - en toda la ciudad).

7 Ver algunos de estos dispositivos en http://wernernekes.de/00_cms/cms/front content.php?idart=519

8 Segtn el abad Suger de Saint-Denis (c. 1081 - 13 de enero de 1151), un propulsor del arte arquitecténico gotico, los vitrales le

daban la posibilidad de “iluminar las mentes de los hombres a su paso, para que puedan viajar a través de él, a una captura de la luz
de Dios”.



Catedral Santa Maria dei Fiori de Florencia

Instalar una idea a través de imagen - movimiento en pantallas de diverso tamafio y en
espacios publicos (sean los museograficos o los de circulacion masiva) es parte del mundo
contemporaneo. Pero los lenguajes de esta expresion no estan planteados, todavia no se ha
establecido una dialéctica lenguaje — modo de exhibicion propia del dispositivo publico. En
estas pantallas aun estan presentes los lenguajes de sala de exhibicion comercial, de relato
cerrado y con una temporalidad que fija la funcion, que ha reproducido con escasas variantes
el complejo industrial de entretenimiento televisivo mediante la grilla de programacion.

El mundo audiovisual contempordneo propone ampliar el campo del disefio y proyecto
comunicacional a partir de la determinacion de una especificidad: El disefio comunicacional
de la imagen en movimiento de las pantallas en lugares publicos y de transito. Estamos ante
nuevas formas expositivas que producen nuevos sentidos. Estos discursos tienen un lenguaje
y disefio especificos para ser percibidos y espectados en pantallas que son situadas en sitios
de transito, a la vista de la sociedad en su conjunto. Situacién de expectacion que se desarrolla
inexorablemente en una realidad material que deviene en un universo virtual — audiovisual sin
solucién de continuidad °. Es proponer una relacion con lo audiovisual ya no en términos de
estimulacion senso — motriz, ni en relatos cuyas formulaciones llevan implicitas
construcciones dicotomicas y desplegadas en el tiempo, que en su enunciacion lleven al
espectador a abandonar su condicion de transetinte. Podemos encontrar indicios, ejemplos

. . y v . 1 . ~
pioneros en el arte visual clasico, especialmente en el quattrocento '°. Mas de cien afios de

9 BENJAMIN, W. El Flaneur. En Obras, Libro 1 vol. 2. Abada editores. Madrid. 2008.

10 ALBERTI, Leon Battista. De la Pintura. Mathema, UNAM. México, 1996.



obra cinematografica, cincuenta afios de experimentacion en video y veinte afos en desarrollo
de tecnologias digitales, fundamentan la especificidad de este lenguaje puramente

cinematografico — videografico - digital.

Estado de la situacion:

La cinematografia ha desarrollado un lenguaje propio que lo ha constituido en un arte
y un medio expresivo. Este lenguaje ha sido la herencia, con adaptaciones a su tecnologia de
distribucién y expectacién, a otras formas audiovisuales contemporaneas como ser la
television, el video y medios digitales ''.
Este lenguaje es regido por la concepcion industrial de sala, andloga a la teatral, lo que
naturalmente obliga a desarrollar una narrativa acorde a esta relacion espacio temporal y a los
formatos comerciales de distribucién, a esta temporalidad dada por las necesidades de
disponibilidad de sala para la siguiente funcion 2.
La television, directa heredera de la narrativa cinematografica, si bien cambia las idea de
distribucién (migra a programacion), de expectacion ( es otro formato y tamafio de pantalla) y
de percepcion (es un dispositivo que emite luz en vez de reflejarla) no abandona su relacion
espacial con el espectador, manteniendo la temporalidad del relato, pues esta al servicio de la
grilla de programacion. Estamos ante un ciudadano devenido en espectador/consumidor. Se
halla ante una pantalla que le ofrece una sucesion de programas, un flujo televisivo que se
presenta ante un espectador inmévil . Ambos discursos en su version institucional (Cine y
television) se encuentran determinados por la duracion de funcion o del horario de
programacion, conservando el aspecto més ideologico del lenguaje cinematografico del Modo
de Representacion Institucional: las relaciones narrativas.
Entonces: ;se puede afirmar que el lenguaje audiovisual contemporaneo responde mas a

. , . . , . .. 14
pautas comerciales que a las caracteristicas intrinsecas del dispositivo? .

11 RUSSO, Eduardo. E! ojo electrénico: mirada, cuerpo, y virtualizacion, en /Realidad virtual? Marta Zatonyi (Comp.). Buenos Aires:

GK, 2003.

12 BURCH, Noél. : Contribucion a la genealogia del lenguaje cinematogrdfico En El tragaluz del infinito. Madrid, Catedra, 1987.

131A FERLA, Jorge. Sobre la Television. Aparato y Formas Culturales. La produccion Televisiva: Programacion y flujo. En
http://www.sklunk.net/spip.php?article1448 . Consultado el 27/6/2012.




El cine experimental y el video arte son los medios expresivos que proponen la ruptura con
las narrativas procedentes de la literatura y de la construccion dicotomica y trazan puentes
hacia los lenguajes abstractos del arte y la necesidad de producir nuevos textos visuales -
audiovisuales.

El cine experimental produce un ensanchamiento de las normas restrictivas y arbitrarias del
cine comercial (género, duracion, soporte...). Cada filme experimental se organiza de acuerdo
a una logica que le es propia. Implica, por lo general una narracion compleja, fragmentaria,
deconstruida o inexistente. Y la concepcion del filme aflora a lo largo del filme:
experimentacion y reflexion, rodaje y escritura van de la mano. También pudiera ser que el
cine experimental y el video arte se fusionaran en un arte del movimiento .

El medio video representa la posibilidad de desmitificar la retérica de la television como
medio masivo, y replantear sus estructuras, utopia que la realidad politico-econdmica
capitalista se encargd de confinar a practicas individuales, con muy puntual y escasa
incidencia sobre el medio televisivo, como ser el video clip.

El video halla lugar en los espacios de galeria de arte y museograficos en vez que los de sala o
pantalla televisiva, de ahi la propagacion de las variantes video escultura y video instalacion,
las que asi obtendrian legitimidad institucional. La tecnologia de proyeccion hizo que la
imagen del video arte supere la estrechez de los monitores para ser proyectada en grandes
superficies (ya fueran pantallas o las propias paredes de los recintos de exhibicion), para
activar con ello las potencialidades sensoriales y la implicacion fisica y psicologica del
espectador en las obras. Con esto, la participacion del espectador - asistente constituira, en
adelante, un presupuesto fundamental en las practicas video artisticas.

El espectador —asistente sera introducido definitivamente en una experiencia fenomenologica
que implica la relacion con las dimensiones arquitectonicas de la galeria y que trasciende la
relacion tradicional frontal para transformar la totalidad del espacio en un Unico campo
perceptual - conceptual.

Las propuestas proyectivas del video arte en el espacio de la galeria no solo incitarian a la

participacion del publico, al movimiento, al intercambio de multiples puntos de vista, y al

14 BAUDRY, Jean-Louis. L ‘effet cinéma. Paris: Albatros. 1978.

15 En una proyeccion, la distancia entre el espectador y la imagen se hace variable en funcion de la posicion de ambos. El visitante puede
estar dentro de la obra en un ambiente arquitectonico en el cual la imagen aparece en libertad, sin estar enmarcada por una pantalla;
puede fluir por el ambiente, estar en el espacio, reflejarse, fragmentarse, ser suspendida en el aire, proyectarse sobre si misma o sobre el
cuerpo del espectador. Trabajar con la imagen proyectada es trabajar con la esencia de la inmaterialidad; donde antes hubo objetos ahora
hay luz; donde antes distancia, ahora hay un espacio vacio. Carlota Alvarez Basso: Curadora del Centro de Arte Reina Sofia, Texto del
Catalogo de la Muestra Medidas de emergencia , en Espacio Uno , Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Fundacién Marcelino
Botin, Madrid, 1998.



desmantelamiento de una unica perspectiva frontal, sino que este, como medio capaz de
relatar eventos al mismo tiempo que tienen lugar, también creaba una nueva experiencia de
temporalidad. Las propiedades de este modelo de tiempo, basado en la simultaneidad,
también constituyen un principio estructural de un modo particular de percepcion donde la
temporalidad del espacio se integra en una suerte de vision ambiental.

Asistimos a una mayor participacion del espectador (en ocasiones, incluso, contra su voluntad
consciente, como cuando es grabado por una cdmara de vigilancia) y al establecimiento de
una variante video artistica expresamente concebida para espacios publicos, con la cual se
replantean las relaciones entre la escultura y la arquitectura dentro del campo de la pluralidad
instalativa. En este sentido, las video ambientaciones - que son cada vez mas numerosas y
monumentales- y las videoinstalaciones se expanden mas alla de los monitores y se vuelcan

decididamente al empleo de gigantescas video proyecciones.
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Nam — June - Paik Fin De Siecle II. Whitney Museum Video Installation. 1990.

El video arte propugna entonces un lenguaje audiovisual que se conforma en la indagacion de
cualquier razon alternativa para sintetizar y articular codigos expresivos procedentes de

. , . . . 1 . . . . . .
diversos ambitos de lo audiovisual '®. La historia de los medios visuales — audiovisuales

16 ) Las divisiones, traslaciones, multiplicaciones, serializaciones, reflejos, rotaciones, reducciones y ampliaciones -principios que yacen en
la practica conceptual postminimal- son estrategias desarrolladas por los artistas de los sesenta y los setenta para destruir la definicion
tradicional del objeto en el espacio. Asi, a partir del uso de video instalaciones y multiples proyecciones y yuxtaposiciones de filmes y
videos, e incluso de performances, se consigue crear un modelo todo circundante del espacio, que se presenta discontinuo, heterogéneo y
multidimensional. Chrissie Iles, curadora del Museo de Arte Moderno de Nueva York, Texto del catalogo Info the Light. De la muestra The

projected Image in American Art 1964-1977 , Whitney Museum of American Art, New York, Oct. 18, 2001- Enero. 6, 2002.



indicios de construcciones de la imagen para lugares de transito en las piezas del pintor
cuatrocentista Paolo Ucello; en el trabajo del matematico y arquitecto Leon Bautista Alberti;
la obra del florentino Fra Angélico y también la de Piero della Francesca. La temporalidad del
relato desde la experiencia cinematografica aporta el discurso desde la optica y del montaje en
los pioneros del cine Man Ray y Ferdinand Leger y el pensamiento y el manejo del lenguaje
visual - audiovisual del cineasta, fotografo y artista conceptual inglés Peter Greenaway. Y si
los relacionaremos con los trabajos de algunos artistas del arte del video y de instalacién en
espacios urbanos, hallaremos mas indicios sobre el lenguaje y las formas discursivas en
cuestion. También podemos hallar pautas en la obra publica del video artista coreano Nam —
June — Paik; en las proyecciones en frentes y fachadas del artista polaco Krzysztof Wodiczko;
en los textos proyectados de la artista conceptual estadounidense Jenny Holzer; en el arte

publico - politico del catalan Antoni Muntadas.

Paolo Ucello. La Batalla de San Romano. Museo del Louvre, Paris




Krzysztof Wodiczko. Fachada National Gallery Varsovie Varsovia, Polonia. 2005
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Antoni Muntadas, The limousine Projct, New York, 1991.

Pauras desde la teoria:

Nos valemos del estudio de practicas o discursos contemporaneos que utilizan la
pantalla como medio y que reflexionan sobre el concepto espacio-tiempo aplicado al entorno
publico en las tultimas décadas del siglo XX y principios del actual, abordando la
investigacion desde diversas disciplinas y campos del conocimiento. Estas describen y
analizan las construcciones historicas de los usos de la imagen involucrada en lo
cinematografico y videografico, y nos permite estudiar el dispositivo pantalla y sus
producciones significantes propias de su uso en lugares de transito. Por ultimo, disponemos
del andlisis de los usos contemporaneos de construccion de los discursos insertos en las
pantallas publicas.

Uno de los principales rasgos de la sociedad contemporanea es que ha buscado hacer del
entorno publico un lugar de convergencia mediatica mediante la presencia ubicua y la
multiplicacion de pantallas electronicas. A partir de la lectura del joven Marx '’, vemos que
su pensamiento convierte al hombre en sujeto de conocimiento y medida de todas las cosas.
Este sujeto tiene la pulsion de mirar, pulsion que llevamos inscrita en nuestro ADN, el
impulso irrefrenable a no apartar la mirada, a ver cuanto mas, mejor. Pulsion

escopica centrada en la mirada, relacionada primordialmente a lo imaginario, se configura a

17 MARX. Karl. Manuscritos Economicos y Filosdficos de 1844. Buenos Aires. Ediciones Colihue SRL, 2004.
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partir de percibirse a si mismo como una unidad '®. Derivado de esa pulsion, son perceptibles
a través de multiples pantallas, multiples realidades paralelas al mundo fisico en el que
estamos circunscritos. Esta es una de las contribuciones que tienen la fldnerie, la deriva de lo
urbano como practica metodoldgica para el conocimiento y la comprension de los espacios
publicos .

Lev Manovich, en su libro El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, aborda el tema
de la pantalla desde una perspectiva cronoldgica y también desde el vinculo de ésta con el
cuerpo. Deja implicito el papel de la pantalla en relacion con la imagen y diversos cambios
ligados logicamente a lo que la imagen ha ido marcando en sus multiples esquemas. También
hace un recorrido por las pantallas manejando momentos paradigmaticos en la historia de las
imagenes y por ende de los soportes que las contienen.

Nuestro interés se enfoca en una pantalla frente a un espectador cuya posicion ya no es fija
sino de transito, cuya atencion es compartida con el entorno, y a priori, su preter intencidén no
es la de ser espectador sino transeinte. Pero, debido al nomadismo de imagenes en las
pantallas del entorno - espacio publico en un devenir de imagenes: /es un transeinte un visor
1doéneo de imagenes volatiles o pasajeras en un espacio desterritorializado?

Gilles Lipovetsky afirma que la constante ante este cambio de situacion es el fuerte vinculo
que hemos creado con las pantallas. Si gran parte de las relaciones que entablamos ahora con
el mundo son a través de estos objetos, lo que interesa aqui es exponer en qué consiste esta
nueva reconfiguracion y proponer nuevas formas de percepcion y produccién de sentido .
La distribucion de multiples pantallas o maquinas de mirar en el espacio de transito puede
verse desde la idea de la situacidon publica de los peep show, como antecedente del que cual

habla Erkki Huhtamo 2°.

18 gy Aumont, Jacques. /porque se mira una imagen? En La Imagen. Barcelona. Ed, Paidos. 1992..

19 Lipovetsky, G; Serroy, J. . Cap. Un arte ontolégicamente moderno. En La pantalla global. Cultura medidtica y cine en la era
hipermoderna. Ed Anagrama, Barcelona, 2009.

20 HUHTAMO, Erkki. The Pleasures of the Peephole: An Archaeological Exploration of Peep Media. Book of Imaginary Media:
Excavating the Dream of the Ultimate Communication Medium. Ed. Eric Kluitenberg. Rotterdam/London: NAi/Art Data, 2006.75-155.
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Peep Show. The Miniature Theaters. Martin Engelbrecht (1684—1756)

También encontramos en sus estudios el Diorama®': las versiones tridimensionales y
bidimensionales de la estructura de caja — al estilo italiano - y los contemporaneos
desplegables. El Diorama es un artificio para ser espectado en transito. El Diorama en un
contexto urbano - a su decir - no es como una casa, pero tampoco una pantalla urbana. Es
un lugar para el flaneur en transito. Interpretar el panorama es seguir caminando / en
movimiento. La actividad fisica en el movimiento fue asumida por el cine, sin embargo, en él,
el movimiento se convierte en virtual. El puiblico esta en movimiento virtual ante las escenas
vistas en el cine. Huhtamo menciona varios ejemplos de estos lugares flaneur similares, tales
como el Cosmorama *%. Pero Huhtamo ve un retorno al movimiento fisico en la llegada de los
dispositivos portatiles y de la pantalla publica, donde observa que la misma cambia /la
identidad de los alrededores.

La ciudad contemporanea se vive a través de y en pantallas, al mismo tiempo, también es
albergue de ellas. Paul Virilio denomina Ciudad Sobreexpuesta ** a una ciudad radicalmente

intensa y dindmica, cuyo aspecto es continuamente reconstruido por las pantallas electronicas.

21 The Diorama Revisited: Erkki Huhtamo at Sonic Acts. http://wernernekes.de/00 cms/cms/front content.php?idart=519

22 ver Cosmorama de la General Motors Futurama 1939 mediante el link http://bcove.me/574nw3xv

23 VIRILIO, Paul. La ciudad Sobreexpuesta. En The lost dimensién. New York. Ed. Semiotexte. 1991.
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Alude a la desmaterializacién de la ciudad inducida por el impacto de las tecnologias de la
informacion. Segun Paul Virilio, estas tecnologias han alterado la percepcion temporal de los
seres humanos. El tiempo cronoldgico e historico ha dado paso al tiempo real de la pantalla
del ordenador y el televisor, donde todo estd ahi de manera instantanea. El tiempo real anula
la nocion de distancia fisica, ya que cuanto mas rapido nos desplazamos por el mundo menos
tenemos conciencia de su vastedad.

Desde las teorias cinematograficas, André Bazin en ;Que es el cine? expone su idea del cine
como la ventana abierta al mundo. Su vision de lo cinematografico es a partir de la unidad de
la imagen en tiempo y espacio (transparencia, debido a la unicidad del punto de vista).
Define el montaje como guia, una intervencion propia de lo cinematografico. Y lo opone al
efecto de ambigiiedad que produce la profundidad de campo — sucesivas capas de sentido
dentro del plano - , la cual observa como unidad de sentido del acontecimiento dramatico
generando mayor participacion del espectador al percibir la imagen en un relato andlogo a la
logica de los suefios. Todo montaje, incluso el mas transparente, produce minimos efectos de
trabajo en el espectador. Lo que interesa para esta investigacion de este pensamiento es con
respecto a la nocioén de profundidad de campo en la imagen: /es posible pensar en layers o
capas de sentido creando una realidad virtual cuyo relato sea en profundidad y su légica de
sucesion sea transparente? Bazin continua diciendo que la riqueza del plano se crea en el
momento en que el espectador empieza a descifrarla.

Y afirma en conformidad a nustro andlisis: La estrategia de montaje de la ventana dindmica
coexiste a las modalidades de montaje continuo, paralelo, de ideas o de atracciones, pero no
es funcional para la narrativa que exige el cine de estimulacion hollywoodense, el cine
espectaculo, el cine de sala y con duracion predeterminada por las necesidades comerciales.
El montaje invisible del cine clasico es ocultar el corte, la costura, en funcion de la
continuidad espacio-temporal. Es en el relato en plano secuencia donde mejor se construye el
texto cinematografico. En esta forma de pensar el cine hallamos indicios de un lenguaje
posible para la situacion de ingreso y egreso que tiene el transetinte. Desde la perspectiva de
Bazin proponemos. a la distancia, adaptaciones en la concepcidon espacio temporal del cine
para espacios de transito, que haga posible el control por parte del publico del espacio y del

tiempo de expectacion.
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Ismail Xavier, estudioso del fenomeno de opacidad y transparencia en el dispositivo cine **,
nos proporciona herramientas para el analisis de la experiencia del espectador mediante la
imagen cinematografica. Esta da una impresion de realidad: es una reproduccion muy fuerte
de la apariencia del mundo. Xavier pone el foco en cuestiones vinculadas a la estructura
misma del dispositivo imagen — movimiento € imagen tiempo y su vinculo con el espectador.
Analizamos la generacion de transparencia del dispositivo y la situacion de mdximo
ilusionismo en la que esta modalidad ubica al espectador. Xavier propone el efecto-ventana de
la pantalla de cine/opacidad: es el efecto de la pantalla como superficie y lugar evidente de
una composicion visual. La exploracion de la relacion entre las tecnologias digitales
emergentes y los medios audiovisuales actuales es la aportacion del pensamiento de Andrew
Darley *. En su obra Cultura visual digital encontramos reflexiones acerca del efecto de estos
géneros de la imagen sobre las experiencias propias de la cultura visual; y sobre los espacios
de consumo de la imagen, sea de expectacion o de interaccion.

Porponemos realizar una deconstruccion de lo cinematografico, lo televisivo y lo digital como
un dispositivo de dispositivos. Entendemos al dispositivo como un conjunto heterogéneo, que
incluye lo lingiiistico y lo no-lingiiistico: Aparatos, discursos, instituciones, edificios, leyes,
proposiciones filosoficas, etc. El dispositivo en si mismo es la red que se establece entre estos
elementos. Tiene una funcion estratégica concreta y se inscribe en una relacion de poder .
Para nuestro estudio uno de ellos es el estrictamente compositivo y morfologico y cuya
paternidad se le atribuye al quattrocento (J.L. Comolli, 1972) - donde la mas importante
“correccidon” tecnolégica es la aplicada a la Optica para asemejarse a la perspectiva *'-; otro es
el verosimil establecido desde lo teatral como lenguaje y devenido de la irrupcion del cine
sonoro; otro es la produccion de sentido a través del montaje — propio del dispositivo cine -;
también de los dispositivos distribucion y comercializacion; y por tltimo los dispositivos de
exhibicion, de reproduccion y de pantalla.

Como objetivos planteamos:

24 XAVIER, Ismail. El Discurso Cinematogrdfico. La opacidad y la transparencia. Buenos Aires. Manantial. 2008.

25 DARLEY A. Cultura visual digital. Paidos Comunicacion, Buenos Aires 2002.

26 Giorgio Agamben, ;Qué es un dispositivo? Conferencia en la UNLP, 12/10/05.
27 PANOFSKY, Erwin. La perspectiva como forma simbélica. Editorial Tusquets. Barcelona, 1999
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1) Precisar los conceptos, teorias, practicas artisticas y comerciales, asi como también
algunos otros discursos contemporaneos que abordan las transformaciones de los lenguajes a
partir de la multiplicidad de pantallas.

2) El estudio de las principales corrientes tedricas que abordan el tema de la pantalla, su
impacto en el mundo contemporaneo y las relaciones que en €l se establecen.

3) Determinar el papel que tiene la pantalla en el mundo contemporineo como objeto de
representacion.

4) Analizar la dialéctica espacio publico — pantalla y su relacion espacio-temporal con los

transeuntes — espectadores.
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