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ARTE, MEDIOS E HISTORIA DEL ARTE
ARTE Y COMUNICACION MASIVA- CULTURA VISUAL

Se tratard de establecer algunas relacionesslileaanalisis, enfoques de diversos
autores sobre la convergencia y divergencia der&s, los medios de comunicacion
masivos y las tecnologias aplicadas a la comuBicaen fin a la interseccion de estos
mundos reunidos en lo que Nicholas Mirzbeffw. J. T. Mitchefl denominarcultura
visual Preguntas como ¢qué ha hecho la historia delcarteestas producciones? o
¢,.como han co-construido diversos imaginarios dérsia de las artes, de los medios y
de la sociedad?, giran junto a la propuesta detwmesdn de una historia fragmentaria
de las imagenes multiples, ( aun no concluidakrtaadas con tecnologias diversas y
puestas en vinculo con los medios masivos de cioaian.
Imagenes multiples, o no auraticas, o de auras, bigetos auratizados por su unicidad,
la tesis benjaminiafa trabaja con los presupuestos teéricos como tmsiceptos de
aura-no aura, que se pueden relacionar con lodiestwisuales-cultura visual,
institucionalizacién o no de las vanguardias yriaevanguardias y estetizacion de lo
cotidiano.
“Benjamin toma en serio las imagenes de la cotidah la sensibilidad
callejera, la estética de los géneros menoresefend ante los escaparates, se
entrega al encanto fetichista de la mercancia, sethiccion de su profana
iconografia colectiva: la moda y el disefio, la #&eptura, los medios masivos
de comunicacién y publicidadl”

La critica visionaria de Benjamin sobre la cultdeamasas y el repertorio de un nuevo
didlogo entre arte y técnica capaz de transforar@otlas condiciones productivas, los
objetos y las recepciones va de la mano de lasepaones cotidianas y de las
creaciones de la modernidad y contemporaneidadthdyria de las imagenes visuales
se producen y circulan en dispositivos comunicad&s mecanicos y electronicos,
alojandose en los medios masivos y en las Ultindgsdhs en los nuevos medios. La
interaccion y modificacion de las tradicionales gades por las resultantes de los
medios masivos y nuevos medios y viceversa, caevigrfendmeno en una matriz
operatoria. Asimismo, la experiencia social con ilaggenes y los sonidos, esa
experiencia corriente en dispersion y desplazamies¢ ha visto alterada por las
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tecnologias, por las estrategias comunicacionalgs yos espacios que estas generan.
La fotografia, el cine, la television, la web, hmandificado en tantonaquinas de vision

el mundo, del mismo modo que han aportado element@gxperiencia estética. Pensar
la modernidad artistica solo es posible en esteiesnio, que se puede circunscribir
justamente como un fendmeno localizable a partirsdegimiento de la fotografia,
desarrollo de la prensa y explosion de la graficageneral, ampliando el universo
visual o iconosfera. Pensar las vanguardias hist®rsin la compleja relaciéon con los
medios de comunicacion masiva se vuelve una réflexicompleta, puesto que hubo
pujas, choques, préstamos e intervenciones diversaspartiendo entonces la
percepcion disipada y la creacion expandida. Daligwdo, avanzada la modernidad,
en el momento de las neovanguardias, el saltoaiagiéclos medios masivos a través de
la television y la publicidad alienta pbp arty conforma una videoesfera, tendiendo a
crear la llamada sociedad del espectaculo. La podesmiad acontece con estos cruces.
Como sefiala Hal Foster, uno de los discursos destdel pensamiento moderno-
contemporaneo es el del impacto de la tecnologidaesultura occidental. Las
transformaciones anunciadas por Benjamin en los aieson alumbradas en los 60 por
la condicién de espectacularizacién de la sociatéstripta por Guy Debord y en la
tecnocultura de los 90, en los seguidores de [zecataciones tedricas de Marshall Mac
Luhart, que encuentra extensiones del hombre en la mequimecuperaciones
holisticas de la percepcion a partir del encuerrolos dispositivos comunicacionales.
Pensar la auraticidad de lo artistico en términessidgularidad es retrotraerse a la
primera modernidad. En tal sentido, José Luis Bresiene que no hay obra singular
que pertenezca por derecho propio a este tiempo. eBo se hablara de la
reproductibilidad como matriz fundante de la créagnoderna-contemporanea.

Los enfoques contemporaneos sobre el tema artertoacion-tecnologia, proveniente
de las revisiones en la historia del arte y dealosrtes interpretativos de los estudios
comunicacionales-semioticos, ponen en boga un nirato interdisciplinar
denominaddEstudios Visuales

Los Estudios Visuales deconstruyen las grandesthas y examinan las condiciones
de la recepcion de la obra en el marco de la “imdusultural”. Para Mirzoeff, la
Cultura Visual se considera como la zona inteedtimpiie vehiculiza distintas disciplinas
relacionadas con la visualidad contemporanea, desdebjetos hasta las tecnologias
visuales -de la pintura a Internet, de la imagemala los programas y canales de una
TV global o el medio digital- en un proyecto que desde una orientacion mas
filoséfica y estética a otra méas estrictamenteohisgrafic.

LA HISTORIA DEL ARTE Y LAS IMAGENES NO AURATICAS

Las artes visuales han establecido un pasaje aentecnologias y los medios

informativos desde la primera modernidad. Peralsita esta relacion se hizo estrecha
y fecunda a partir del proyecto moderno y las mastcontemporaneas. La reflexion

historica/ estética ponderé unos objetos sobresptyocomo sabemos, a partir de

diversas reflexiones, el discurso dominante cogétuna narrativade la imagen unica,
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irrepetible, de lo artistico pictérico por sobredde las otras manifestaciones y
materialidades; funcionando como pantallas cukedtatreandose asi la era del arte
comprendida en toda la modernidad e irradiandor&eilones en todo occidente.
Si la modernidad marc6 un doble camino, el de lagem manual, Gnica, individual,
noble, y el de las imagenes funcionales, tanto paralevocion como para la
informacion, artesanales, mecanicas, seriadasjraaéren algunos casos; el desarrollo
histérico de la expresion, la tecnologia y la infacion, tejié redes en las que ambos
caminos empezaron a cruzarse. A partir de la pmd@ogy reproduccion de imagenes
por medios mecanicos Yy electrénicos, hasta el camtmstitutivo de procedimientos
analdgicos y digitales, las artes visuales han ficadio su estatuto. Su condicion de
obra Unica, irrepetible, deja de ser un atribut@iemismo. La pertenencia a una cultura
restringida, a la segmentacion de las pantallastiags culturales seleccionadas por un
determinado grupo, pierde la fuerza distintiva dea cépoca. La relacion arte-
tecnologia-comunicacion ha operado en la moderrtiaiatia prolongada hasta nuestra
contemporaneidad, de tal forma que ha suspendidim t@s discursos historicos
taxativos, de clausura significativa, las practigesductivas puras, como las fruiciones
y lecturas sociales de las manifestaciones visuglesudiovisuales que nos
comprometen cada dia. Junto a estas construccootesales, la historia del arte ha
debido y debe replantearse sus objetos y métodos.
En estos tiempos, donde ya se han superadosscierttbos (para el caso, el del arte),
podemos recordar ciertas anticipaciones que JuaonfnRamirez subrayaba en los
afos 70, si se quiere, como momento de implosiérpjosion de los medios masivos
de comunicacién en la sociedad y en el arte legdin
“Puesto que, ni la universalidad y eternidad débmvartistico, son aceptadas ya
por ningun analista riguroso, no pueden tacharsalidgaratas algunas de
nuestras (reivindicaciones). La asimilacion dernfedios iconicos al campo de
la historia del arte es una operacion que se eealguiendo parecidos procesos
a los que condujeron a la valoracion y el estudibd afte negro. En una
caracterizacion inicial, la historia del arte puegmrecer, en efecto, como un
campo cada vez mas extenso: con el paso del tielnggeto de estudio ha ido
incluyendo nuevas regiones y periodos [...] La #&mnjdn de la nocién de arte a
productos ‘no artisticos’ permitira que la verdadaistoria del arte moderno
nazca de un estudio profundo de las técnicas yndeamplia descripcién de los
grupos humanos que participan de la producciontezpretacion de todos los
objetos estéticos, incluidos los utilitarids”

El sugerente estudio de Ramirez se completa magntemente con los
emprendimientos de Roman Gubermon aportes de otros campos disciplinares, como
lo fueron los estudios semiolégicos y semidticasétécos y perceptuales, o bien el de
la antropologia visual. En un sentido integradagen las narrativas en torno a los
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Estudios Visuales, en cierta manera para actual&dristoria del arte en aquellas
busquedas sugeridas por Ramirez. En nuestro contgddemos afirmar que
trabajamos desde hace un buen tiempo en esa dimeg@artir de la interaccion entre
arte y medios, con diferentes grados de sistencabizaaln hoy dispersos entre las
practicas de escritura y de ensefianza.

Se asiste a una etapa deras friasen comparacion con las auras calientes de la
descripcion benjaminiana, donde el arte modernersgonaba en estas cuestiones del
original y la copia; ahora las imagenes generadd$uydidas en los medios masivos
generan nuevas singularidades dentro de un giropégico. Auras en lo colectivo,
en el espectaculo, en la forma ideal de una coradrde la comunicaciéh

Anna Maria Guasch afiade algunas reflexiones sdli@&lego entre nuevos campos
disciplinares y el campo especifico de la Histoeh Arte. Considera que los Estudios
Visuales, aparte de aportar nuevas aproximaciopéscas y ampliar el campo
disciplinar, incorporan otro componente fundamesetalla medida que desplazan el
interés de la pregunta “¢,qué es el arte?” hacganoé&s general “¢,qué hace el arte? ¢ cudl
es la tarea del arte?”. Esta cuestion, si bienlimdra las tradicionales jerarquias entre
el arte elevado o institucionalizado y el arte papy/o mediatizado, ofrece una critica
de lo que sido valorado como tal. Esto nos perpetesar las selecciones arbitrarias que
han cimentado las pantallas artistico-culturalesaidente. La autora se plantea si no
se trata de una nueva academia con un conjuntegtiesy como el oponer lo visual a lo
artistico, lo que permite pensar en el tratamieletgualquier tipo de imagenes, como el
pensar a lo visual dentro de su propio campo y @ejen lado los préstamos tedéricos del
estudio del signo linglistico y los discursos vkrba Asimismo se piensa a las
imagenes como participes del campo social y pdo taonstructoras de la mirada
social, desplazar el acento puesto en la decodificee interpretacion a favor de las
descripciones y los estudios sobre la recepciGmocge constituye una mirada social,
coémo se puede pensar lo visual en términos culsiralis dindmicos, con discursos no
hegeménicos, en el marco de la interdisciplinad&tia

Las polarizaciones del pasado como el interrogacéeca de la autonomia del campo
artistico, dentro de tematicas frecuentadas pohiktsriadores, como aquellas de arte
culto, popular, masivo, o arte legitimado y marnde®nes no legitimadas, pueden
entrar a jugar otro rol dentro de los enfoques exopbraneos, entre los que se
encuentran los denominados Estudios Visdales

LAS IMAGENES NO AURATICAS Y ALGUNOS CONCEPTOS
OPERATIVOS

La imagen impresa multiejemplar se desarrolla emwhdo occidental en paralelo al
avance de la imprenta desde el siglo XV. El graljzatmite la reproduccion mecanica
de la imagen, y desde entonces y hasta la inveru®ola fotografia, acompafara al
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texto impreso en la produccién en serie de libEmseste acontecer prologa lo que sera
uno de los ideales utopicos de la modernidad: haodeatizacion del conocimiento. En
el siglo XIX el desarrollo de la litografia nos teble una imagen impresa que se aparta
de las rigidas convenciones de las sintaxis lisgalepias del grabado en su sujeciéon a
la imprenta. La litografia y el marco ideologicd 8®manticismo van configurando la
constitucion de un ambito particular de producadtursiva y disciplinar de la imagen
impresa: el del grabado como arte, ajeno a lo gunes llama “la tirania de las redes de
racionalidad®®. La fotografia (que empieza a desempefiar un papebrtante a
mediados del siglo XIX) termina por liberar a laggenes impresas de las graméaticas y
sintaxis del siglo XVI, a la vez que desplaza abgdo de su funcion utilitaria,
asegurando su constitucion como espacio artistitapaz de proporcionar una
informacion visual sobre el modelo representado wayor claridad y precision de
detalles que los procedimientos tradicionales dabado, la fotografia aparece como la
consecuencia “natural” de estos, como el espacicodsumacion de las premisas de
verosimilitud y de informacién visual exactamentpeatible y transmisible de las
imagenes impresas desde el siglo XVI.

Asi como lvins produce una historia del grabaddustion de destacar, junto a los
valores expresivos, las difusiones informativag gomocimiento visual logrado en las
sociedades de la primera modernidad, el filésofdté8enjamin habia observado que
las nuevas condiciones de existencia que los me@iosasas imprimen en la sociedad,
repercuten asimismo en el arte. El eje de sus @ersiiones es la nocién de “aura”,
vinculada a lo que el filésofo llamo el “valor audi” de la obra de arte, cuya crisis se
ve auspiciada en la época de su reproductibilidaedi¢d®. El aura de la obra de arte
determina su caracter de autenticidad, “su exigeinepetible en el lugar en que se
encuentra®’. En el siglo XIX, la aparicion y el desarrollo da fotografia y
posteriormente del cine, problematizan la nociorfadea”, fracturando su legalidad:
“De la placa fotogréafica [...] son posibles muclapias, preguntarse por la copia
auténtica no tendria sentido algutfo'Las nuevas tecnologias de reproduccién de la
imagen ponen en cuestion no soélo las categoriaBcittaales de originalidad e
irrepetibilidad de la obra (sobre las cuales sdah#dmitimado la produccién artistica
desde el Renacimiento), sino también el “aura” raigtal artista (cuya produccion se
fundamentaba en las teorias de genio y la inspmaciConsiderando el proceso
integrado a la indagacion tecnolégica y la vinadia@n los procesos sociales de buena
parte de las propuestas de arte contemporaneeyifieavla tesis -siempre convocada-
del filésofo aleman: el mayor valor expositivo deauobra se corresponde con una
disminucién de su valor cultual, por lo que podréblarse de obraso auraticas Lo
qgue se debe, entre algunas variables, a la ma#gén de las mismas por todo tipo de
dispositivos de mediacion visual. Los sistemas atexdis viven y se alimentan de la
propia logica de la reproductibilidad. Pero el smimas amplio de ésta no se agota en
la cantidad de veces que se imprime en una repgtajemplo, sino en las veces que el
campo artistico se apropia de la obra, atribuyehd@utenticidad en el seno de un
régimen de legitimacion. De esta manera se va ieymestdo el discurso de la historia
del arte que define y delimita el sistema de léssaen su conjunto (artistas, criticos,
instituciones de exhibicion y educacién, publiceeroado, coleccionistas, etc.). Es el
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propio sistema el que hace creible en la contempatad la circulaciébn de esos

mismos objetivos en tanto tales.

El sistema de las artes se constituye asi en miatdegitimadora por excelencia del

nuevo estatuto de autenticidad de las obras deantemporaneas: el ser multiples. En

esta direccion Carles Guerra plantea la necesidagk\dsar el sentido de creacion y

produccion en el marco de las relaciones entraltara visual y la institucion arte:
“Los estudios de cultura visual no pueden haceranit@a a la historia del arte
sin aportar una alternativa al modelo de creattVidadividual. En cierto
momento la nocién de produccion ha permitido avameao ahora se hace
urgente pensar temas como la creatividad coledavimitacion, la innovacion,
la invencion y el nuevo sujeto de la multitud, aebnimato, como base de los
fendmenos colectivos que fundan la nueva econdanfmlitica de la diferencia
y una cultura que no precisa de autores en eldgemtéas tradicionat®.

Al diluirse las fronteras entre lo artistico y lo artistico, al cuestionarse el estatuto de
las obras, los campos en los que se manifiestéeggenacion también se expanden,
desarrollandose en interaccion (o apropiandosecale)otros campos, como el de los
dispositivos mediaticos de circulacion del sabéeya informacion. La multiplicacion
acelerada que esto genera se transforma en matgplalado por los propios artistas.
Parece apropiado entonces reflexionar sobre ldiénegel aura de la reproductibilidad
a partir de la proliferacion de los dispositivosrdproduccion: su légica se acredita a si
misma en cuanto sistema sin limites. El propio ifumemiento en el plano tedrico,
remite a una operacion de transformacion estética.

La situacion estética contemporanea seria aquakangs es permitida a través de
imagenes que vemos circular en el interior de ister®as de reproduccion mediatica-
multiple. Cabe recordar asi que, para Gianni Vaitita utopia vanguardista se realiza
en la sociedad de lamass-mediaen un sentido “débil” (no como hubiese querido la
vanguardia), como heterotofia

En su situacion posvanguardista, el Arte deja delsespacio de circulacion exclusiva
de las imagenes estéticas que, impulsadas ponddsg se extienden a otros ambitos
no institucionalizados como artisticos. En tal sEntsi la utopia vanguardista no se ha
podido concretar como praxis artistica no escinditha el seno de las mismas
vanguardias, en la ilusion de fundirse en la viddid@ana, paraddjicamente la
heterotopia contemporanea si lo ha logrado. A sraeéuna estetizacion generalizada
de la cultura resuelta en los medios masivos yaaiewedios, se habla de una extension
de lo estético a la vida cotidiana, de un abandtmhdugar privilegiado y restrictivo del
arte como Unico espacio de circulacion de las imégestéticas. Esto que se sintetiza
simplemente y a la vez tan complejo como la cultuisual, centro de nuestra
experiencia cotidiana.

En el marco de las vanguardias artisticas de lmgoa mitad del siglo XX, la
experimentacién con medios nuevos y mixtos, laaalaacion de los materiales mas
convencionales y el corrimiento de los limites entas disciplinas artisticas
(enmarcadas en la superacion de la tradicion del yarde la especificidad de la
experiencia estética) es indisociable, como ya seciono, de la apuesta utdpica de

19 Guerra, Carles. “Cultura Visual e institucién ren: VV. AA. Estudios Visualep. cit Como caso
de colectivos de arte, véase De Rueda, Maria déngeles. “El Colectivo de Arte Escombros y las
intervenciones en el espacio publico”, @mampas de la Comunicacion y la Cultutza Plata, Facultad
de Periodismo y Comunicacion Social, UNLP, 2003.

#y/éase Vattimo, GiannLa sociedad transparent®arcelona, Paidds, 1996, p. 155 y s&l yin de la
modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultpesmodernaBarcelona, Gedisa, 1997, p. 49 y ss.



acercar el arte a la vida, del convencimiento devéaguardias de que la transformacién
del arte conduciria a una transformaciéon mas amfdiade la sociedad y la de la
reapropiacion por parte de todos de la esencigrantéel hombre.

En las neovanguardias, este programa parecieraseatiebilitado. Institucionalizada
como arte en el contexto de la década del 60 lguadia parece perder su caracter de
provocacion y su mirada critica hacia las instdnes; con un fondo nostalgico la
neovanguardia viene a canonizar las experienciaguaadistas. No obstante se puede
sostener que algunas manifestaciones atribuidagot@mente a las neovanguardias
mantienen las aspiraciones de las primeras décadas apoyan justamente en la
incorporacion de tecnologias, en el dialogo comleslios masivos de comunicacion v,
mas concretamente, en el uso de imagenes no astgtirocedimientos de serializacion
y construccion de multiples.

Se construye un archivo, una estructura a partircdece de la vanguardia con la
tecnologia es el estatuto antiauratico de la obrarte. Como refiere Pinto de Almeida,

la reproduccion coménueva matriz culturalse fue instalando de a poco, en la
modernidad, hasta, en la contemporaneidad, elewvarpeincipio del arte o hasta
conformar una estétita En este sentido, el recordado gesto productivia@bra de
Duchamp es fundador de este principio (la repradacdel artista de sus propias obras
en la década del '60 en versiones facsimilares,iantzl grabados o reediciones). El
Pop Art debe ser considerado como el primer movimiento liaee un culto de la
repeticion al incorporar las operaciones retorigass logicas de produccion de la
publicidad y los medios masivos de comunicaciona@eihuso de la serialidad, mas alla
del grabado.

La nueva matriz cultural ha permitido que el prodésvado a cabo por las vanguardias
y las producciones contemporaneas no soélo focahzan el replanteae cédigos,
materialesformas y nuevos géneros y soportes, sino tambiésl emodo en que han
dado cuenta de las tematicas sociales, comunicde®ly cientificas. Nociones como
las de arte y politica, imagenes publicas, expeariatismo, digitalizacion, clonacion,
construccion de mundos posibles, privado, publadran a jugar fuertemente en la
explicacion/ interpretacion de las experienciagtests cotidianas, de lo artistico no
artistico o del arte en las fronteras del misma gldinde de la historia.

La matriz que se ha construido aqui cruza algurdeglinterrogantes y nociones claves
que permiten pensar el trinomio arte-comunicaceamblogia.

ARTE Y COMUNICACION MASIVA: ENFOQUES (SINTETICO)
“Podemos imaginar el universo de la cultura comaonan de acontecimientos ligados a
la esfera humana, y las artes y los medios de cigantiGn como circulos que delimitan
campos especificos de acontecimientos dentro denaseUn circulo podria definir el
campo de la fotografia, otro, el campo del cineg,oél campo de la masica, y asi
sucesivamente. Estamos, evidentemente, esquenuajzaros efectos de argumentar:
en la practica, es imposible delimitar con exadtélicampo comprendido por un medio
de comunicacion o una forma de cultura, pues suebson imprecisos y se confunden
con otros campos. Mejor seria imaginar que losuldsc que definen cada medio
interceptan, en las proximidades de sus bordesjiogslos definidores de otros medios,
con n;zayor o menor grado de penetracion, segurvel dé vecindad o parentesco entre
ellos”

L pinto de Almeida, Bernardo. “De la reproducciéeri; Revista Internacional de Aitépiz, n° 128-128,
Madrid, Publicaciones de estética y pensamient®5,18p. 102-109.
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Estos encuentros son tratados desde diversas gmst@e puede sefialar que las
artes ofrecen opacidad, secreto, algo que no pexgaearse o reducirse finalmente
en contraposicion a la paradojal transparencialade medios masivos de
comunicacion. La hiper-relidad de la hiper comuci@a dispara datos por doquier
transformando las esferas publicas y privadas deoldernidad en una gran vidriera
donde lo intimo adquiere visibilidad. EL ARTE REPFENTA OTRA
COMUNICACION, ( la meta comunicacion, el contacta,imposibilidad de no
comunicarse pero no en el sentido funcional esMETAFORA, EN LA QUE NO
SE PUEDE LLEGAR AL SECRETO ULTIMO DE SUS SIGNIFICATS
LATENTES COMO CONTRACARA DE LA VISIBILIDAD contempranea Y
LA CREENCIA DE LA CODIFICACION COMPLETA

U.Eco en 1965 escribe el ensayo Apocalipticostegtados frente a la cultura de
masas para interpretar las relaciones entre culirite, cultura popular y cultura
de masas una de las posturas que observa en doaligticos es la tendencia al
Sustancialismo: los medios masivos “. Disparantegeanilaterales, homogenizan
el pensamiento, generan una cultura deglutida”. nivés que para los
integracionistas: con optimismo celebran la dent@aeion de la cultura-
Subyace una escala de valores acerca de la cyltiom gustos en los consumos
culturales.
En ese mismo periodo, Marshall McLuhan (1964: 388} es el primero en notar la
principal diferencia introducida por la imagen #léaica: su constitucion a traves de
lineas de barrido, lo cual le confiere condiciodeslefinicion y profundidad de campo
completamente diferentes del cine, asi como de smddaecepcion también distintos.
Plantea algunas descripciones como :

Sociedad antigua o fria . Medio caliente

Se extiende en un solo sentido

Tiene alta definicion: produce informacion pregigaensajes lineales
Distanciamiento entre los sujetos y concienciaviildial

Escritura- libro-imprenta- GALAXIA GUTEMBERG

Sociedades calientes: medios frios

Se extiende en todos los sentidos

Definicion baja: el mensaje es un proceso y gesenddo

Implica o contacta al receptor- simultaneidad nediidad

TV-hombre global GALAXIA ELECTRONICA

GALAXIA DIGITAL

Dos perspectivas que van a oscilar entre la dimeigey convergencia de los
medios, en términos de machado, atendiendo masreldeién entre medios y
sociedad.

Desde la perspectiva de Mirzoeff el territoriola® viejos y nuevos medios

( Manovich) se puede explicar bajo el conceptewtura visual que ya referimos
pero que podemos ampliar con este punteo:

Oooooooooooo

» visualizacion de la existencia. lo publico, lo o, lo intimo.

* en lo visual se crean, construyen y discuten Igsifstados de aquello que se
denomina la realidad

» de la sociedad de la imagen, al a del espectdoglgo a la era del simulacro y
hoy la intervisualidad global

* ( nuevos media)del referente a su ausencia ycaotif



* maquinas de comunicar-compensadoras-simuladomsit)

» artefactos de mediacion

* industria cultural

 usos y funciones: econdmico, compensador, instrtahemrché o saber
supuesto

Eliseo Verdon ( la mediatizacién, 1985 ) establMosles de Referencia para analizar
los productos culturales
» Tipos de discurso: informativo, publicitario, etc
» Soportes tecnoldgicos: pintura, fotografia, video
* Medios: TV, cine, radio. Ello designa una tecnadogjilas practicas sociales de
produccion y apropiacion de la tecnologia
» Géneros L o clasicos( entrevista, ficcion)
» Geéneros P ( producto, los que compra en el mercalforal, series, novelas,
revistas)
» Estos niveles se entrecruzan libremente y prodattes subniveles

Es importante el aporte de Aumont, que denominazogjunto de elementos
materiales: medios, técnicas y contextuales o ksciBISPOSITIVO

Esto es un conjunto de elementos materiales yn@aeonales —medios, técnicas
de produccion, sintaxis, codigos-modo de circulagiéreproducciéon, soportes de
difusion-  .El Dispositivo regula la relacion dedpectador-receptor-usuario con la
imagen en un cierto contexto simbalico.

Seguimos con Machado:

“ A lo largo de la historia de los medios y del ga@miento en torno a ellos, hay un
dislocamiento de la atencién ya sea hacia el “@idaro”, o hacia los bordes
intersectados. Entre la década de 1950 y mediagtzs B0, existe una mayor tendencia
a pensar los medios en funcion de sus especifiegddth el terreno de la fotografia, por
ejemplo, Roland Barthes (1980: 129) se preocupagaella época, en definir ebema
de ese medio, su verdad objetiva, que seria, paehréferente (la cosa fotografiada).
Susan Sontag (1979: 154), por su parte, buscab@rdsfestatuto de la fotografia y su
esenciamas basica, que ella encontraba en la “huella dedl”, la marca de luz que lo
real mismo deja en el negativo fotografico. Masaadaun en la defensa de esa vision
mimética de la imagen fotografica, André Bazin @951-15) Algunos analistas mas
tardios, como Philippe Dubois (1983: 60-107) y Jelanie Schaeffer (1987: 46-104),
gue aun pensaban la fotografia a partir de su disjeed, encontraron en el concepto
de indexicalidad del semidtico norteamericano Charles Peirce, wpdicacion mas
sistematica para esa supuesta vinculacion enti@day lo fotografiado, definiéndola
entonces como una “conexion dinamica” entre elosigau referente.”

“Ahora, ese es justamente el punto de ruptura: el nrmeento en que el centro mas
denso del circulo, el cual identifica su especifatad, comienza a confundirse con los
otros. Entonces, llegamos a otro nivel de la histiarde los medios: el momento de la
convergencia de los medios, que se sobrepone a la antigua divergencia. Freng
purismo y, también a veces, al fundamentalismo orttoxo de los abordajes
divergentes, separatistas, tendemos hoy a preferlos ejemplos mas exitosos e
innovadores de hibridacion, de fusion de las estrtras discretas”

A partir de la década de 1990, Bellour se va addediasi exclusivamente al examen de
la convergencia de los medios, a través de innwtesrarticulos y curadurias.



L’entre-images(Bellour, 1990, 1999), donde el tema no es nuocgue define un
medio en cuanto tal, sino lo que hay de un medioten qué hay de pintura en el cine,
de cine en la literatura, de fotografia en la majsie television en el video.
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