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One-minute film: reconstructing its history

Resumen Palabras
Clave

El volumen, la calidad y el éxito de los cineminutos realizados en el pais y el mundo du-

rante los Ultimos afios nos llevan a aceptar la relevancia que han cobrado en el ecosistema Cineminuto

mediatico actual. Dia a dia, los cineminutos se hacen presentes en festivales, en televisién .

y, sobre todo, en redes sociales. Pero sabemos poco y nada acerca del cineminuto. Indagar Lumiere

su origen, su desarrollo y su continuidad histérica puede ser un interesante punto de par- Video arte

tida para contrarrestar dicha falta. El presente articulo propone realizar un aporte para
su historizacion (comenzando desde el cine de los hermanos Lumiére, continuando por
las contribuciones del video arte y el cine experimental hasta llegar al contexto actual,

Robert Wilson

Internet
definido y regulado por Internet y las nuevas tecnologias), que sirva de base para desa-
rrollos tedricos futuros sobre aspectos narrativos, técnicos y/o de produccidon del cinemi-
nuto.
Abstract Keywords

The volume, quality and success achieved by one-minute-films in our country and in the
rest of the world in recent years lead us to accept its importance in current media ecos-
ystem. Day after day, one-minute-films are present in festivals, television and especially
in social networks. However, we know almost nothing about them. Research on its origin,
development and historical continuity could be a compelling takeoff to make up for this
lack. This article intends to make a contribution for historicizing (starting with the Lumiere
brother’s cinema, following with the enrichment made by video art and experimental ci-
nema and finishing with the current context defined and regulated by the Internet and
other new technologies) as a basis for future theoretical developments on one-minute-
films” narrative, technique and production.
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Introduccién

En principio, el término cineminuto podria pensarse novedoso o en sintonia plena con la fuga-
cidad que imprimen el vertiginoso modo de vida urbano dominante, el contexto mediatico ac-
tual, las efimeras relaciones virtuales desarrolladas por gran parte de las personas a través de
las nuevas tecnologias, los usos y exigencias de los usuarios de Internet (facil y rapido acceso,
respuesta inmediata, etc.) y/o el desarrollo actual del lenguaje audiovisual, que tiende a un tipo
de montaje ultrarrapido. Todo conduciria a suponer que la vida de este género o formato au-
diovisual es directamente proporcional a su duracién mas bien breve. Pero, paraddjicamente,
el inicio de su cronologia coincide con el principio de la historia del cine y los medios audiovi-
suales en general. Porque el cine nacié con forma de cineminuto y el cineminuto evolucioné a
la par de cada cambio o transformacidn técnica y artistica sufrida por el cine.

Si bien el conocimiento producido y disponible acerca del cineminuto es acotado, incompleto
y fragmentado, nadie puede negar la superacion de los prejuicios ni los logros obtenidos en
este sentido. Hoy, mds que nunca, los cineminutos se encuentran al alcance de todos y cada
uno de nosotros. Prueba de ello es su altisimo nivel de produccidn, la proliferacién de muestras
y festivales en todo el mundo y, sobre todo, la presencia destacada del formato en la esfera
multimedial. Ese impulso debe ser acompafiado por aportes tedricos significativos que permitan
continuar dicho crecimiento. Por lo tanto, reconstruir la historia de su origen, desarrollo y con-
tinuidad quizas sea una contribucidn tan interesante como necesaria para la historia del cine.

Consideraciones previas: una definicion de cineminuto

Antes de realizar un recorrido que en cierta forma permita reconstruir la historia del formato
es necesario establecer algunos limites. ¢Qué es un cineminuto, videominuto o filminuto? El
vacio tedrico respecto a la materia es enorme y ninguna de las conceptualizaciones preexisten-
tes se ocupa de ir mas allad de la duracién de sesenta segundos como aspecto determinante.
Sin lugar a dudas, una definicién deberia contemplar mucho mas que eso.

El tiempo acotado no es un objetivo en si mismo ni una restriccién sino un desprendimiento
I6gico del contenido que se quiere transmitir. Es el propio mensaje el que demanda e impone
una duracién determinada y, si para resolver su planteo una pelicula insume entre uno y sesenta
segundos, podemos decir que estamos frente a un cineminuto. Pero no cualquier tipo de argu-
mento es susceptible de ser tratado bajo este formato. Un cineminuto plantea una accién con-
creta, una situacidon determinada, una anécdota aislada muchas veces sin consecuencias o
transformaciones trascendentales en los personajes o su mundo y, obligadamente, necesita de
la concisidn para poder revelarse y no perder efectividad. Se trata de un estallido, un suceso
aplastado entre un principio y un final, atrapado entre un antes y un después. La seleccion y
significacidn de las formas precisas y exactas de cada una de las partes constitutivas de la obra
(encuadres, duracién de los planos, movimientos de camara, piezas escenograficas o de ves-
tuario, iluminacion, presencia o ausencia de lineas de didlogo, ruido o musica, etc.) son quizas
los procesos determinantes de todo cineminuto, e influyen en cada una de sus distintas fases
creativas.

En resumen, el cineminuto es una forma audiovisual ultrabreve, una narracién de una duracion
maxima de sesenta segundos que plantea una situacion concreta, la cual generalmente no pro-
voca transformaciones trascendentales en el universo propio del relato, y que se plasma en
pantalla a partir de la toma precisa de decisiones narrativas y estructurales y la seleccion espe-
cifica de cada uno de los elementos (visuales y sonoros) que componen la obra. Conocer acerca
de su origen, su desarrollo histdrico y la influencia del contexto en la obra artistica de ciertos
realizadores puede resultar trascendental para completar la definicidon de esta entidad audio-
visual con narrativa, poética y técnica propias.

Los Lumiére: pioneros del séptimo arte

El 28 de diciembre de 1895, en el sdtano del Grand Café de la ciudad de Paris, los hermanos
Auguste y Louis Lumiére llevaron a cabo la primera presentacidn en publico de su mas reciente
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invencion: el cinématographe. En sus propias palabras, el aparato permitia “recoger, en series
de pruebas instantaneas, todos los movimientos que, durante cierto tiempo, se suceden ante
el objetivo, y reproducir a continuacidn estos movimientos proyectando, a tamafo natural, sus
imdgenes sobre una pantalla y ante una sala entera” (Gubern, 1971: 30). Dicha funcién incluyé
brevisimas peliculas tales como: La salida de la fdbrica Lumiére, en Lyon (Sortie des usines Lu-
miére a Lyon), La llegada del tren a la estacidn de Ciotat (L'arrivée d’un train en gare de la Ciotat),
La demolicion de un muro (La démolition d’un mur) y El regimiento (Le régiment). La forma de
arte y entretenimiento mas popular del siglo XX nacia con la proyeccidén de un programa que
reunia una amplia variedad de cortometrajes documentales que fotografiaban imagenes abso-
lutamente prosaicas e inocentes de la vida cotidiana de la burguesia francesa de la época. Estos
films poseen un altisimo valor histérico, social y técnico mas que artistico o cinematografico. Y,
si bien su repertorio tematico y estilistico no diferia en nada del ofrecido por cualquier fotégrafo
aficionado de ese momento, lograron convirtiese en los primeros clasicos de esta naciente
forma de comunicacién al retratar a protagonistas semejantes a su publico a partir del elevado
(para la época) nivel de fidelidad de las reproducciones graficas de movimiento logradas. Pero
el dato que se destaca a los fines del presente trabajo es netamente numérico: cada uno de
estos rollos de pelicula tenia una longitud de diecisiete metros, lo que equivale a una duracién
aproximada de cuarenta y seis segundos. En consecuencia, podemos afirmar que el cine tam-
bién nacié con forma de cineminuto, aunque nadie fuera conocedor de ello en aquel momento.

Las limitaciones del quinetoscopio® de Edison, tanto para la produccién (su cdmara de registro
era un artilugio voluminoso que no podia transportarse mas alla de las paredes de su estudio)
como para la distribucion y exhibicidn (la visidn individual en los teatros en miniatura no era
practica ni redituable, mas alla de la novedad) fueron resueltas con éxito por el invento de los
Lumiere, que logré inmediata notoriedad y una rapida expansién. Rollos de pelicula y disposi-
tivos de registro y proyeccion viajaron a todos los rincones del planeta dando comienzo a un
primer periodo de creacion donde prevalecieron breves peliculas de actualidad o miscelanea.
Argentina no fue la excepcion. En 1897 arribaron al puerto capitalino las primeras cdmaras Elgé
y con ellas Eugenio Py comenzd a filmar a manera de ensayo. Por obra suya, la primera produc-
cién filmica argentina habria sido un cortometraje de diecisiete metros, La bandera argentina,
que consistia bdsicamente en una imagen de la insignia patria flameando en el mastil de Plaza
de Mayo.

Continuando con el desarrollo de su invento, Louis Lumiére rodé en 1895 lo que hoy se consi-
dera como la primera pelicula que cuenta con una trama especifica. Los Lumiére utilizaron ini-
cialmente su invencidn para retratar de forma documental su entorno mas préximo, pero en
medio del proceso surgieron algunos percances que permitieron complejizar y desarrollar de a
poco la narracidn y la técnica. El regador regado (L'arroseur arrosé), cortometraje también de
diecisiete metros, contaba una historia tan simple como la broma que un nifio le prodiga a un
jardinero, pisando su manguera cuando éste riega el jardin. En el momento en que el jardinero
decide inspeccionar la manguera para ver qué ocurre, el muchacho levanta el pie y el hombre
acaba empapado, y comienza a perseguirlo para darle un escarmiento. De forma simple, directa
y efectiva se construyd el primer gag comico ficcional del cine. Y, si bien hoy puede resultar ma-
nida y poco sorprendente, se trata de una pieza de incalculable valor, pues sentd las bases de
los relatos ficcionales que dominaron y dominan gran parte de la historia del séptimo arte.

El regador regado (L'arroseur arrosé) (Louis Lumiére, 1895)

1.-En1893 Tho-
mas A. Edison
patento el quine-
toscopio (o kine-
toscopio). El
invento, reser-
vado a la vision
individual, con-
sistia en una caja
de madera verti-
cal con una serie
de bobinas sobre
las que corrian
catorce metros
de pelicula enun
bucle continuo
que no permitia
su proyeccion
sobre una panta-
lla. El visor se
ponia en marcha
alintroducir una
moneda que ac-
tivaba un motor
eléctricoy, de-
bido a la limita-
cién del
diametro del ci-
lindro, ofrecia
una visualizacién
de no mas de
veinte sequndos
de duracién.
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Las anteriormente citadas no sélo fueron las primeras peliculas de la historia mundial, también
fueron los primeros cineminutos. Si bien a finales del siglo XIX nadie era consciente de dicha
categorizacion ni de sus implicancias, la mayoria de las obras cinematograficas producidas por
los pioneros del séptimo arte (por no decir todas) podrian enmarcarse hoy, desde una perspec-
tiva estricta y netamente matematica, como cineminutos. Aunque ello se haya debido sélo a
una limitacién técnica y no a una decisidn estética y/o narrativa. Fue el mismo cinematdgrafo,
en atencidn al rodaje y al montaje, el que condiciond e impuso sus reglas intrinsecas a los pri-
meros realizadores. Porque el cinematdgrafo, como cualquier otro dispositivo, es restrictivo. El
aparato fue concebido para ser accionado con una manivela (lo que reducia las posibilidades
de afiadirle un almacén mas importante de pelicula virgen) y los rollos tenian un metraje de
diecisiete metros. Los primeros operadores fueron agentes relativamente cautivos de un sistema
que les fue asignado, que seguian un procedimiento regulado con vistas a asegurar una toma
rigurosamente continua de imagenes sucesivas de un solo acontecimiento, desde un solo y
Unico punto de vista fijo, sin posibilidades de producir un ensamblaje compuesto de distintos
planos de un mismo motivo o de motivos diferentes.

A dicho fendmeno, denominado por André Gaudreault (1995) como unipuntualidad, se sumé
otra contingencia propia del dispositivo, la cual también caracterizé y determind el cine primi-
tivo: el cinematdgrafo no permitia pasar mds de una vista por vez. Esto quiere decir que, tras
el paso de un rollo de pelicula, el proyeccionista debia cargar uno nuevo en el aparato. Por lo
tanto, cada sesion estaba organizada por una alternancia sistematica de periodos de proyeccion
y periodos de espera. Pero llegé un momento en que fue imperioso dar paso a la proyeccién
ininterrumpida de varias cintas, aunque sélo fuera para evitar la molesta tarea que representaba
cargar un centenar de vistas al dia (y no debido a una busqueda o experimentacién en torno a
la duracion de las obras audiovisuales). En consecuencia, los Lumiére lanzaron al mercado un
aparato que permitia la proyeccion de rollos de pelicula de gran longitud, el défileur Carpen-
tier- Lumiére (se desconoce la fecha exacta de invencion, pero algunas patentes permiten intuir
que fue en el afio 1898), que podia, en una de sus versiones, almacenar hasta cuatrocientos
metros (o mas) de pelicula. Al momento de entrar en circulacién, permitié pensar en términos
de montaje y favorecer la aparicidn y el establecimiento del film pluripuntual (en contraposicion
al unipuntual antes descripto).

A partir de ese momento, los films de diecisiete metros o cuarenta y seis segundos dejaron de
ser el formato Unico de extensidn para abrir camino a experiencias mas flexibles en torno a la
duracién de las peliculas, dando lugar a narraciones mas complejas, incorporando nuevos re-
cursos técnicos, planteando variedad de planos, permitiendo la experimentacidn en torno al
montaje, etc. El formato ultrabreve sobrevivié sélo un par de afios mas gracias a la estrategia
comercial llevada a cabo por los hermanos Lumiére ya que, salvo contadas excepciones, estan-
darizaron todos sus titulos con un mismo precio y longitud. Dicha uniformidad, que fue uno de
los parametros impuestos por el mismo dispositivo tecnoldgico, orienté y limitd toda la pro-
duccién de la empresa en un sentido determinado. Puede entenderse que la resistencia a la
evolucion o el cambio se debieron a la falta de conviccion de los hermanos en torno a su propia
creacidn. Su posicidn econdmica y el interés que mostraban hacia la ciencia los hicieron me-
nospreciar las posibilidades comerciales, artisticas y comunicativas del cinematdgrafo, por lo
que finalmente abandonaron la produccion de peliculas hacia 1905, aproximadamente, para
desarrollar un proceso destinado a la realizacidn de fotografias a color.

El cine continué amplidandose en varias direcciones: los soviéticos potenciaron las posibilidades
del montaje, emergio el sonido sincronizado, el color se imprimié en las imagenes moviles, se
impuso el formato panoramico, etc. A lo largo de la historia seguramente han de haber surgido
algunos otros exponentes que respondiesen a las caracteristicas del formato de sesenta segun-
dos de duracion (o menos), pero la falta de bibliografia o de registros sobre éstos nos llevan a
intuir que ninguno alcanzd la suficiente relevancia como para trascender o generar un movi-
miento. Hasta la irrupciéon del video que provocé un nuevo quiebre en el terreno de las obras
audiovisuales modificando también las perspectivas en torno al cineminuto.
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El advenimiento del video

El magnetoscopio es un aparato utilizado para grabar, almacenar y reproducir imagenes moviles
y sonidos en cintas magnéticas. Surgié como forma para conservar la sefial de video generada
por las telecdmaras, lo que no era sino otra exigencia de las cadenas televisivas para sustituir
el mecanismo de almacenamiento de informacidn a través de la filmacion fotoquimica conven-
cional. A esta necesidad se le sumaron también las del copiado y la difusién en diferido del ma-
terial previamente grabado.

“El funcionamiento basico del cddigo televisivo deberia corresponder, por lo menos en su ge-
neralidad, al funcionamiento del cddigo del cine” (Machado, 2000: 301). Sin embargo, la irrup-
cién de la tecnologia videografica supuso una alteracidon del modelo precedente e introdujo
innumerables cambios en relacion a la técnica y la estética. El primero, y mas evidente, es el
que concierne a la naturaleza misma de la imagen, pues la imagen electrdnica nace, no por un
proceso quimico (como en el cine), sino a partir del barrido de un haz electrénico sobre la su-
perficie de una pantalla. También se destaca el hecho de que esta tecnologia permite el control
inmediato de los resultados, simultdneo a la filmacidn, y posibilita el borrado y la nueva utiliza-
cion de la cinta soporte. Y, por si fuera poco, las posibilidades de alteracién de la textura y calidad
de la imagen son innumerables (Zunzunegui, 1989).

En 1965 las empresas de electrénica Sony y Philips lanzaron al mercado los primeros magne-
toscopios portatiles a precio de tecnologia de consumo, y provocaron que los métodos de pro-
duccidn y conservacion de la imagen dejasen de ser patrimonio exclusivo de la television. Los
equipos se volvieron cada vez mas pequenios, faciles de transportar y manejar y ofrecieron ma-
yores prestaciones y calidades. A partir de ese momento se produjo un punto de inflexion, pues
el video pasé a ser utilizado por artistas y grupos situados al margen de las cadenas de television,
para la produccién de sus propias imagenes, relatos y mensajes. Dicho avance técnico, surgido
en una década de grandes transformaciones sociopoliticas y en un momento de declive histérico
del cine como forma de espectaculo publico en grandes salas, propicio el nacimiento de nuevas
formas estéticas y comunicacionales. El 4 de octubre de 1965 el artista coreano Nam June Paik,
quien recientemente habia adquirido uno de aquellos magnetoscopios portatiles (o portapack),
grabd desde el interior de un taxi la visita del papa Pablo VI a la Catedral de San Patricio de New
York. Esa misma noche proyecto la cinta en el café Go-Go ubicado en el barrio Greenwich Village
de dicha ciudad. Al igual que la mitica sesién en el sétano del Grand Café de Paris, ésta es con-
siderada como un acta de nacimiento, la del videoarte, o video de creacion como se lo llamd
en un comienzo (Pérez Ornia, 1991).

El video, como sistema de registro de imagen y sonido, en su vertiente operativa no aportaba
nada que el cine y/o la televisién no hubieran conquistado tiempo antes. Frente a dicha cir-
cunstancia, fue tomado como plataforma de experimentacién: la instantaneidad e inmediatez,
la base electrdnica, la simultaneidad entre produccion y reproduccidn, la facilidad de uso y ma-
nipulacién, la asequibilidad y economicidad fueron los pilares que sustentaron el acercamiento
a nuevas formas y permitieron una renovacion frente al proceso creativo (Pérez Jiménez, 1999).
El video se convirtié en el vehiculo que la cultura underground utilizé para la creacidn y difusion
de nuevos mensajes —no limitados a experiencias fuertemente centralizadas y/o uniformiza-
das—y se transformd en un medio alternativo de informacién, cuya reproducibilidad ilimitada
democratizd y ensanchd la base productora de imagenes. El uso alternativo de la television con-
vencional, la vinculacidn explicita con las vanguardias artisticas, la conformacion de un territorio
multidisciplinar para la practica artistica y el mecenazgo de grandes fundaciones culturales y
museos fueron algunos de los principios fundantes del movimiento.

Paraddjicamente, y a pesar de encontrarse en la periferia, el video arte sirvié para el descubri-
miento, ensayo y puesta a punto de técnicas, procedimientos y sistemas que mas tarde fueron
recuperados por las mas banales programaciones televisivas (aunque la mayoria de las veces a
partir de una significativa operacion de reduccidn). En relacidn a dicho traspaso, la aproximacion
realizada por Robert Wilson alcanza valores de paradigma no sélo en relacidn al videoarte, sino
también en torno a la historia y desarrollo de nuestro objeto de estudio. Debieron transcurrir
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casi ochenta afos y presentarse determinadas condiciones, como las aportadas por la tecnologia
del video y la estética de las vanguardias, para que surgiera algun artista que adhiriese cons-
cientemente al formato del cineminuto.

Robert Wilson, nacido en 1941 en Texas, EE.UU., es una importante figura de la vanguardia in-
ternacional del teatro. Su obra, definida como teatro de imdagenes, se ha caracterizado por la
preocupacion por el espectaculo, la temporalidad, la comunicacién no verbal, el collage visual,
la escenografia arquitectdnica, etc. Con Video 50 logré una exitosa transposicion de dichas es-
trategias al mundo del video. Producto de un taller de televisién experimental realizado en 1978
y patrocinado por el canal estatal de Alemania, Video 50 es una coleccion de casi un centenar
de episodios breves (de treinta segundos de duracion aproximada) visualmente dramaticos y
frecuentemente humoristicos. Apoyandose en su fugacidad, precision y velocidad, Wilson utilizd
el formato del spot publicitario televisivo para el ensayo y puesta en practica de sus ideas sig-
nadas por la teatralidad, las imagenes simbdlicas, la yuxtaposicion surrealista y la repeticién de
motivos visuales: un hombre balancedndose por encima de una cascada, una silla flotante, un
guifio de ojo, un loro en el horizonte de Nueva York son acompafiados por una banda sonora
gue encauza el movimiento visual en el lugar de la lengua hablada. La diversidad, creatividad y
complejidad de dichas imagenes se mezclan de manera indefinida, planteando un cambio re-
frescante de ritmo anarquico.

Cada uno de los episodios que componen la coleccién de Video 50 estaba destinado a ser emi-
tido cualquier cantidad de veces y en cualquier orden, para servir como entrada o salida de
otros segmentos o bloques, como programa de relleno para la televisién, tal como se los utilizd
en algunos paises de Europa. En cambio, en EE.UU., el trabajo fue empaquetado, conforman-
dose con él una secuencia de casi una hora de duracion, lo que lo convirtié en un exponente
mas del videoarte, destinado a proyecciones en museos y salas de arte. Pero en su momento
el artista no pudo ver cumplida su ambicidn mas excéntrica: la reproduccidn de su obra en la
parte trasera de los asientos de los aviones o en los relojes pulsera de las personas. Sin lugar a
dudas Bob Wilson estaba adelantado a su tiempo. Hoy, los segmentos de su Video 50 se en-
cuentran disponibles en YouTube y pueden visualizarse desde cualquier plataforma: computa-
doras, teléfonos, dispositivos moviles, etc., tal como él lo sofid.

Durante la década siguiente, y a partir de la instauracion del video como principal soporte para
el registro de imagenes moviles, el cineminuto comenzé a forjarse como entidad autéonoma.

El Festival do Minuto y el fendmeno de Internet

Sefiala el dicho popular que las cosas no existen hasta que son nombradas. Debieron pasar casi
cien aflos, desde la aparicion del cine y del primer cineminuto de la historia, para que el formato
se institucionalizara como tal. Iniciada la década de los ‘90, el cineasta brasilero Marcelo Masa-
gao comenzd a experimentar de forma consciente con la duracién de los relatos audiovisuales.
Su cortometraje 1 minuto en la vida de André y Liza (1 minuto na vida de André e Liza) es un
claro ejemplo de ello, y se erigié como la piedra fundacional del Festival do Minuto, primer cer-
tamen dedicado exclusivamente a proyectar y difundir obras de una duracidn de sesenta se-
gundos o menos. Dicho festival, creado por el artista en 1991, es considerado hoy como el
mayor evento dedicado al video en toda Latinoamérica y, ademas, como el punto de partida
de las carreras de varios de los mejores directores del cine brasilero contemporaneo tales como
Fernando Meirelles, Beto Brant o Tata Amaral que han participado de él con sus respectivos ci-
neminutos. Este encuentro sirvié de inspiracion a muchos otros realizadores audiovisuales y
animo el surgimiento de nuevos festivales que, imitandolo o tomando como punto de referencia
los sesenta segundos, comenzaron a conocerse alrededor del mundo.

Un afo después, y siguiendo el camino marcado en Brasil, nacié en la ciudad italiana de Prato
Videominuto, un evento organizado por el Centro de Arte Contemporaneo Luigi Pecci, la emisora
de radio Contraradio y la asociacién cultural GRAV, en colaboracion con el gobierno local. El ob-
jetivo del evento consistia en investigar el formato breve y sus posibilidades estilisticas y de
contenido. Inmediatamente se convirtié en uno de los programas relacionados al mundo au-
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diovisual mas importantes y exitosos en términos de audiencia en el pais: a lo largo de sus veinte
afios de existencia han asistido a él mas de veinticinco mil espectadores y se han presentado
obras de mas de dos mil autores de veinte paises diferentes.

Pero, sin lugar a dudas, es lo ocurrido en los Paises Bajos lo que puede considerarse como un
hito fundamental en la historia de este formato. El 1 de octubre de 1999 comenzé a emitirse
en la televisién por cable de Amsterdam, a la medianoche, un programa mensual que presen-
taba videos de un minuto de duracién. La idea fue lanzada por el postgrado en arte del Instituto
Sandberg con el objetivo de transformarse en otra forma mas que la institucion ofrecia a sus
estudiantes para ganar experiencia de forma rapida, probando ideas y dando a conocer su tra-
bajo de inmediato. La iniciativa fue bastante modesta pues era poco probable, debido al con-
texto de emision, que el programa atrajera la atencién del publico popular. Pero el cineminuto
demostré ser un buen formato para los artistas e inmediatamente también para el resto de las
personas, a quienes permitia probar ideas, experimentar con la forma o desafiar al espectador.
Ademas resultd ser un concepto vendible a nivel mundial. La idea de hacer un video de un mi-
nuto de duracion es facil de explicar en cualquier lugar y precisamente eso fue lo que hizo The
One Minutes Foundation (organizacién nacida en el seno del Instituto Sandberg). Jos Houweling,
creador y director de ésta, desarrollé el concepto de workshops o talleres de cinco a diez dias
de trabajo intensivo y dindmico en el que todos los miembros pueden participar de la expe-
riencia de aprendizaje y realizar un videominuto. Cada afio, entre quince y treinta talleres se
llevan a cabo en todo el mundo y los resultados de éstos se incluyen en el concurso anual de la
fundacidn. El impacto fue tan grande que al programa de television y los talleres les siguieron
el festival competitivo, la edicion de DVD compilatorios, distintas conferencias y una pagina
web (que recoge mas de diez mil trabajos provenientes de cien paises diferentes); ademas de
una iniciativa de colaboracién con UNICEF a partir de la cual surgié The One Minute Junior, cuyo
objetivo es desarrollar clases y promover el formato entre los nifios de todo el mundo. Pero
eso no fue todo. En 2008, en el marco de los Juegos Olimpicos, The One Minutes Foundation
celebré en el Museo de Arte Contemporaneo de Beijing una gran muestra titulada The World
One Minutes Exhibition, exposicién donde se proyectaron mas de mil piezas provenientes de
noventa paises diferentes y que se constituyé como la mas grande e importante a nivel mundial.
De a poco el formato se fue asentando, dandose a conocer y ocupando espacios de importan-
cia.

Elimpacto de la revolucidn tecnoldgica del nuevo milenio fue decisivo en el desarrollo posterior.
En el transcurso de los Ultimos afios nuestras vidas cambiaron rotundamente: nos hemos acos-
tumbrado a poder ser localizados en todas partes todo el tiempo, a la multitarea, a la interac-
tividad y a la exposicidén publica constante: todo el mundo puede ser visto por todos. Este
fenémeno fue posibilitado, basicamente, por dos factores decisivos: acceso Internet y acceso
a la tecnologia. El advenimiento de mejores conexiones (de facil acceso, mayor ancho de banda
y menor costo) y de la denominada web 2.0 permitié la masificacion de Internet, que se con-
virtié de ese modo en el medio de comunicacion mas importante e influyente del siglo XXI. Por
otra parte, la proliferacidn de aparatos tecnoldgicos de bajo costo y faciles de utilizar, tales como
teléfonos moviles, ordenadores portatiles y minicdmaras fotograficas y videograficas tuvo un
importante papel, al esbozar una democratizacion relativa de los recursos técnicos. Los medios
audiovisuales no escaparon a esta tendencia y las nuevas formas de comunicacién comenzaron
a hacer lo mismo: transmitir y difundir mensajes de una manera rapida, agil, sencilla y accesible
a todos. El surgimiento de sitios o portales web dedicados meramente a difundir o distribuir
cortometrajes (tales como YouTube o Vimeo) fue inmediato. A ello se sumo la proliferacidn de
nuevos concursos, festivales y muestras de videominutos desarrollados exclusivamente en la
red. En sintonia con esta tendencia, desde 2007, el Festival do Minuto comenzd a llevarse a
cabo exclusivamente por Internet. Este cambio fue altamente significativo: al momento en que
comenzaron a aceptarse solicitudes de participacion por este medio, las inscripciones se eleva-
ron a mas de cinco mil por afio, provocando un cambio en la estructura del festival. La compe-
tencia dejé de ser anual y se transformd en permanente lo que permitié cimentar una de las
colecciones mas grandes de videominutos del mundo. Este mecanismo se expandid, al punto
en que es muy dificil encontrar en la actualidad un concurso de cineminuto que no involucre
en alguno de sus pasos (inscripcion, exhibicién o competencia) a la red de redes.
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En consecuencia surgieron nuevos exponentes: el One Minute Film and Video Festival Aarau,
en el afio 2003 en Suiza; el 59 Seconds Video Festival, en 2005, en el seno del barrio neoyorkino
de Tribeca; el Iberminuto, en 2005, en Espafia (destinado principalmente a realizadores hispanos
y latinoamericanos); el Filminute, de 2006, en Canada (considerado en su clase como uno de
los festivales mas prestigiosos y conocidos del mundo) y el M60: the Montreal 60 Second Film
Festival, en 2008, en la ciudad homdnima, entre otros. Los festivales de cine y video tradicio-
nales (ya sean de largometrajes o cortometrajes, de ficcion o documental) no se quedaron atras
y también sumaron muestras o categorias destinadas al formato de sesenta segundos de dura-
cion: los argentinos Tandil Cortos y Fesaalp incorporaron en 2010 el cineminuto en una seccién
competitiva y el Fenavid boliviano lo hizo a partir de 2011. También han surgido certdmenes
tematicos, como el 1 minute to save the world (concurso inglés cuya tematica esta destinada a
la proteccidon del medio ambiente), y han proliferado sitios web como One World/One Minute,
dedicados exclusivamente a recolectar y difundir cineminutos.

Nuestra ciudad no ha permanecido ajena al encanto del cineminuto. El Grupo Cineminuto y la
Universidad Nacional de Cérdoba lanzaron en 2014 el Festival Internacional de Cineminutos de
Cordoba, primer y Unico evento del pais destinado a difundir y promover exclusivamente el for-
mato. Estos hechos sirven de ejemplo para demostrar el amplio alcance que esta logrando: el
cineminuto ha llegado a rincones inimaginables del planeta y la tendencia se hace cada vez mas
notable, ya sea por lo atractivo de la premisa (historias de sesenta segundos de duracion), la
originalidad de sus relatos y recursos estéticos o la facilidad de acceso a éstos.

Conclusiones

El cineminuto ha nacido y crecido a la par del cine. Pero, tal como nos sefiala su cronologia, el
formato propone un uso particular de las distintas formas del lenguaje audiovisual, eviden-
ciando un entramado narrativo, técnico y estético propio, al tiempo que Internet se propone
como la alternativa mas acorde para su distribucion y exhibicion. Teniendo en cuenta cierto
vacio bibliografico sobre el tema, las primeras ideas y conceptos surgidos a partir de su recons-
truccién historica resultan de gran importancia para futuras teorizaciones, aun cuando éstos
han de redefinirse en un futuro cercano debido a la propia naturaleza evolutiva del formato y
del medio de comunicacion en el que se encuentra inmerso.
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El regador regado (L'arroseur arrosé) (1895), Auguste y Louis Lumiére.
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