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Resumen

Las instalaciones filmicas son una practica artistica que ubica al -ya obsoleto-
aparato de base cinematografico en un espacio de arte contempordneo y por
fuera de la tradicional sala de cine o cubo negro. Varios artistas provenientes
de las artes visuales y audiovisuales han comenzado a realizar instalaciones
filmicas que, lejos de considerarlo caduco, proponen una resignificacién y
una resistencia a “la muerte del cine” a través de una expansién estética y
epistemoldgica del dispositivo cinematografico. Si bien, dentro del vasto y
multiple territorio de las instalaciones audiovisuales, no han sido obras que
despierten particular interés para ser estudiadas desde su especificidad, es
menester reparar en este tipo de propuestas hibridas y anacrénicas entre el
cine y las artes visuales, sobre todo, en un contexto en el que se detecta una
inmanente proliferacién de la imagen en movimiento en los museos y el
digital se impone como soporte en la industria cinematografica a medida que
desaparece todo un sistema propio del soporte cinematogréfico.

Palabras clave: cine, instalaciones, museos, obsolescencia, experimental.
Abstract

Film installations are an art practice that locates the —already obsolete-
cinematic apparatus in a contemporary art space, outside of the traditional
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cinema theater or black cube. Various artists coming from visual and audiovisual arts
have begun to create film installations that, far from considering it obsolete, propose
a redefinition of cinema and a resistance against the so called “death of cinema”,
through an aesthetic and epistemological expansion of the cinematic apparatus.
Even though these works haven’t awoke particular interest in being studied because
of their specificity within the vast and diverse territory of audiovisual installation,
it is necessary to pay attention to this kind of hybrid and anachronistic proposals
between film and visual arts, especially in a context in which it is possible to detect
an immanent proliferation of the moving image in museums, and the digital image
imposes itself as the primary format in the cinema industry while at the same time
an entire system of film as a medium disappears. (Traducido por Natalia Cortesi)

Keywords: film, installations, museums, obsolescence, experimental.
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artamos de la base de que nos encontramos en un contexto atravesado por el
digital. Este medio permite una maleabilidad de datos y una proliferacién de
dispositivos tecnoldgicos de tal magnitud, que en muy pocos afos la imagen
en movimiento ha ingresado, como nunca antes, a todas nuestras esferas de la vida.
Incluso a los museos o espacios de arte que durante tanto tiempo fueron reacios en
incorporar a las artes audiovisuales dentro de sus exhibiciones y patrimonios. Amén,
de que Ricchioto Canudo en E/ manifiesto de las siete artes de 1911 haya determi-
nado al cine como el “séptimo arte”, recién en la actualidad el museo y las galerias
de arte han servido para legitimar al cine como arte. Paradéjicamente, en la década
del 20, el llamado séptimo arte fue amado por los artistas de las vanguardias porque
atn no estaba legitimado como arte y distaba muchisimo de lo que comprendian
las Bellas Artes. De hecho, el primer gran acercamiento del cine a las artes visuales
es recién a partir de 1950 y hasta 1968 gracias a las vanguardias y movimientos
artisticos de los 60 y a los artistas como Nam June Paik, Stan VanderBeeck, Paul
Sharits, Stan Brachage y Jonas Mekas, entre otros, que empiezan a salir de la sala de
cine y a vincularlo a otros espacios y disciplinas. En esta misma época, la imagen en
movimiento ingresa a los espacios de arte en forma de videoinstalaciones y videoes-
culturas, el medio electrénico copard la escena artistica y habilitard un territorio de
hibridez disciplinar. Desde la década de los 90, las maquinarias vigentes durante
mds de un siglo en la industria cinematogréfica, en el dmbito documental, expe-
rimental y amateur,” han comenzado a ser reemplazadas por dispositivos digitales;
en otras palabras, el formato filmico y sus aparatos desaparecen de los templos de
proyeccién y en el mejor de los casos ingresan a los museos. En paralelo, las politicas
culturales deciden ubicar al cine como patrimonio del siglo XX, segiin Dominique
Paini (2002) esta nocién nace de la conjuncién entre admirar algo y asumir que eso
es perecedero.
En este contexto, surgen -o resurgen-’ las instalaciones filmicas. Lo primero que
amerita determinar y como su nombre lo explicita, es que dan cuenta de una con-
vergencia disciplinar entre la praxis instalativa y el dispositivo cinematografico -a

1 Estas aclaraciones histéricas provienen de un ensayo de Dominique Paini titulado Le temps exposé. Le cinema de la salle au
musée (2002). Allf trabaja el fenémeno de la salida del cine de la sala teatral y su ingreso a los museos, su estatuto de obra
de arte y su evidencia patrimonial; ademds, es el primero en usar el término de cine instalado en el dmbito tedrico.

2 Recordemos que hablamos de soportes filmicos diferentes: el 35 mm usado en su formato tradicional de largometrajes,
el 16 mm ligado a usos documentales, independientes y también artisticos; y el super8 y 8 mm, originalmente pensado
para uso familiar, pero se extenderd en el dmbito de cineastas experimentales.

3 Si bien mds adelante nos adentraremos con mayor profundidad en este tema, cabe aclarar que alrededor de la década de
los 60 varios artistas comienzan a experimentar con proyecciones expandidas fuera de los pardmetros tradicionales; y unos
afios mds tarde aparecen las primeras obras instalativas con proyectores filmicos. Sin embargo, no tienen mucha continuidad
en aquel momento porque son instalaciones complejas que requieren un chequeo constante ante cualquier complicaciéon
técnica que surja, y los artistas se ven mayormente atraidos en realizar videoinstalaciones, que posibilitan la hibridez entre la
imagen en movimiento y la préctica instalativa a partir de una técnica mas simple, mds maleable y menos costosa.

4 Consideramos el término de dispositivo entendido segtin lo propone Michelle Foucault en una entrevista realizada en
julio de 1977 “Lo que trato de situar bajo ese nombre es, en primer lugar, un conjunto decididamente heterogéneo, que
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nivel préictico y teérico-. Son el producto de la experimentacién de dos dmbitos
diferentes y el resultado bicéfalo de la conjuncién de sentidos de cada uno de los
elementos que las conforman, se ubican en el “entre”, en el intersticio de dos prc-
ticas contempordneas que a priori se resisten a ser definidos univocamente. Son
una disciplina compleja en su conformacién y muy dentro del vasto territorio de
las instalaciones audiovisuales. Quiz4, por un imaginario deleitado hacia las nuevas
tecnologfas y desinteresado por los viejos mamotretos, pocos son los tedricos que
se han detenido en pensarlas y demarcarlas. Este ensayo intentard aunar varias de
las investigaciones que se aproximan, pero por sobre todo tomard como principal
referencia, el ensayo que realiza, en 2013, el teérico, docente y curador argentino
Jorge La Ferla en el catdlogo para la muestra de Cine de exposicion. Instalaciones fil-
micas de Andrés Denegri (2013) en Fundacién OSDE. A través de esa investigacién,
por primera vez, pudimos tener acceso de manera lineal y completa a una posible
genealogia de las instalaciones filmicas como especificidad artistica.

En las instalaciones filmicas encontramos una puesta en crisis de la experiencia
cinematogréfica tradicional, dando lugar a nuevas formas de percepcién de la ima-
gen en movimiento en vinculo con la experiencia museal. Ademds, esta mixtura de
fronteras lindantes propone una resignificacién y una expansién estética del dispo-
sitivo cinematogréfico. El presente escrito se aproximara a dicha practica a través del
planteo de una posible especificidad, generando una genealogia y desembocard en el
estudio de casos contempordneos.

Instalacionesy filmico

“Se trataria mds bien de concebir esos inter-espacios como el lugar de la diferenciacién o de la
multiplicidad, algo que se instaura entre dos estados: el estado del audiovisual y el de las artes

visuales” (Garcfa, 2015, pdg. 23)

Las instalaciones en si, siempre han sido una prictica artistica mutante, desbor-
dada y 4gil para correrse de las taxonomias tedricas que, incansable e indtilmente,
han intentado adjudicarles. Podemos determinar que lo més propio de ellas es la
fluidez entre conceptos y disciplinas, en otras palabras, su indeterminacién y su hi-
bridez. “Algo que caracteriza al arte contempordneo -si es que realmente podriamos

e di I insralaciones arquirecrénicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administra-

tivas, enunciados cientificos, proposiciones filoséficas, morales, filantrépicas; en resumen: los elementos del dispositivo
pertenecen tanto a lo dicho como a lo no dicho. El dispositivo es la red que puede establecerse entre estos elementos”
(Foucault, 1991, pdg. 128). Por lo tanto, cuando nos referimos al dispositivo cinematografico contemplamos tanto los
elementos materiales como inmateriales; por materiales entendemos a todas aquellas maquinarias, herramientas, soportes
y arquitecturas especificas, como lo son las salas de cine, los proyectores, las cdmaras, el soporte filmico -8, super8, 16mm,
35mm, 70mm-, inherentes a la practica en si; por inmateriales, a todas las construcciones simbélicas que se han articulado
desde sus origenes hasta la contemporaneidad, tanto las que se han posicionado con la fuerza hegeménica del canon,
como las experimentales que se han encargado de expandir los modos verndculos de la practica del cine.
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determinarlo en general- es que siempre escapa a todo intento de definicidn sintéti-
ca’ (Garcia, 2015, pig. 23).

Determinar los origenes de las instalaciones invita a un recorrido a través de
eventos histéricos en bisqueda de ese gesto de disolucién de los limites entre el
espacio y la obra. En algunas genealogias se remontan a las pinturas rupestres del
paleolitico en las cuevas de Lascaux y Altamira, se trasladan a las pinturas medievales
de Fra Anggélico (siglo XV) y contintian con los frescos de la Capilla Sixtina de Mi-
guel Angelo. El patrén comiin de todos estos casos es el concepto de sitio-especifico,
es decir, ninguna de esas pinturas puede ocupar otro espacio o arquitectura que no
sea para la que se pensé especificamente. Recién en el siglo XX comienzan a aparecer
expresiones artisticas que se corren de las taxonomias propuestas por las Bellas Artes,
pero aun asi se las continda definiendo como esculturas. Rosalind Krauss sorprendi-
da por la direccién que toma la escultura a partir de 1960 con la aparicién de ciertas
obras minimalistas escribe un ensayo titulado La escultura en el campo expandido en
el que deja en claro la problemdtica “Habfamos pensado en utilizar una categoria
universal para autentificar un grupo de particulares, pero ahora la categoria ha sido
forzada a cubrir semejante heterogeneidad que ella misma corre peligro de colapso””
(1985, pdg. 63). Entre otros conceptos que surgen en la época, comienza a utilizarse
el término instalaciones para un tipo de disciplina artistica que superan el mero
hecho de poner o colocar algo en un espacio y, de manera intrinseca a dicho fené-
meno, generan un vinculo con la arquitectura de un espacio determinado® y las dife-
rentes disciplinas que conformen la instalacién. Segiin Kate Mondloch “las obras de
arte instalativas son entornos escultéricos participativos en los cuales la experiencia
espacial y temporal del espectador con el espacio de exposicién y los diversos objetos
forman parte de la obra en si misma” (2010, pdg. xiii). El espacio en el que se en-
cuentra es un ente activo dentro de la potencialidad estética de la obra y serd dificil
definir ‘matéricamente’ dénde comienza y termina la misma, o qué es continente y
contenido. En particular, la especificidad técnica de las instalaciones filmicas marca
una clara diferenciacién con otro tipo de pricticas instalativas visuales (minimal art,
land art, ambientes) y audiovisuales (videoinstalaciones, instalaciones interactivas,
instalaciones audiovisuales). Instala en el centro de un espacio de arte al aparato
cinemdtico de base, activa de esta manera las relaciones formales y estéticas que la
obra potencie entre la maquinaria, las imdgenes proyectadas y el espacio en cuestién.

Por otro lado, el cine deviene un formato estindar como lo conocemos por una
casualidad entre varias otras, podria haber devenido instalacién filmica, haber sido

5  Publicado por primera vez en la revista October, Vol. 8 (primavera, 1979), pag. 30-44, publicado por 7he MIT Press.

6 A veces las instalaciones se piensan exclusivamente para un espacio arquitecténico y en ese caso se acufia el término
site-specific (de sitio especifico), otras veces las instalaciones pueden ser arquitecturas o elementos mudables y adaptables
a otros espacios museisticos o galerfas.
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un fracaso comercial y simplemente pasar al olvido. Pero no, la historia del cine se
ha contado mediante una estructura lineal ligada a un modo de progreso tecnols-
gico continuo, vinculado a légicas de industrializacién del cine y desvinculado de
replanteos estéticos y lingiiisticos cualitativos de los dispositivos. Al cine la historia
le ha establecido una fecha y lugar de nacimiento, el 28 de diciembre de 1895, en
el Salén Indien du Gran Café del Boulevard des Capucines en Paris, cuando los
hermanos Lumiére proyectan 3 peliculas y presentan su tltimo y exitoso invento el
cinematdgrafo, una mdquina que capturaba y proyectaba imdgenes en movimiento.
A partir de esa fecha bisagra, se ha establecido un eje limitrofe entre los inventos pre
cinematogréficos y los cinematogrificos. Ademds, se instauran unas caracteristicas
propias que serdn recursivas de este tipo de espectdculos: pagar una entrada, ser un
espectdculo colectivo, la sala oscura, los asientos, una pantalla frente a los especta-
dores y un proyector oculto. Pocos afos después la industria del cine se convertird
en un lenguaje, en un canon y, por lo tanto, en un dispositivo desde las formas de
produccién, distribucién, consumo, proyeccién y narracién. Toda obra que utilice
el filmico por fuera de las l6gicas standard quedard innegablemente por fuera de
la historia escrita y difundida. Poco se sabe de todos los experimentos, inventos y
piezas que haciendo uso y abuso del dispositivo cinematografico u otros previos han
cuestionado el canon y expandido sus sentidos. Sin embargo, siempre han existido
otros modos de hacer cine, que pertenecen a una historia paralela, bastarda, menos
legitimada y conocida. Son pricticas dificiles de determinar, sélo se pueden abordar
a partir de metodologias de contraste respecto a su hermano “canonizado”. Al salirse
del perimetro comenzaron a vincularse y a encontrarse con el dmbito de las van-
guardias y las artes visuales. Esta necesidad de expansién y puesta en jaque de una
forma univoca de la imagen en movimiento, potencid estos cruces y convergencias,
que resistieron y subsistieron a la sombra del dogma mercantil, a veces con més no-
toriedad y reconocimiento, otras en el destierro, justamente porque su ontologia no
proviene ni deviene, necesariamente, en capital. Quizd de un gesto caprichoso, de
un sueno, de una necesidad de expresién, de un gusto personal, de un juego expe-
rimental, de una busqueda, de un extravio, de una deriva. Los artistas que habitan
el territorio del arte experimental dificilmente puedan ser definidos y perimetrados.
Encontraremos patrones e intereses en comun, colectivos, grupos o movimientos
Vanguardistas, pero ante todo siempre priorizardn un criterio subjetivo, anacrénico
y en muchos casos disfuncional a un paradigma. Este otro tipo de cine se identifica
mds con prdcticas precinematograficas, paracinematogrificas o experimentales, que
con la supuesta norma. Ana Claudia Garcia deja clara la problemdtica que presen-
tan esas formas no tan ‘puras’, “en el sentido que se han mixturado, hibridado o
contaminado con algo “afuera” de su campo especifico” (2015, pdg. 23). De hecho,
en este territorio es donde encontraremos obras que cuestionan tanto las decisiones
formales de la puesta en escena cinematografica como los formatos de proyeccién y
visionado del dispositivo cinematografico tradicional. La sala de cine no serd el lugar
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acorde para estas impurezas.

El vinculo entre el audiovisual y el museo ha sido fluctuante y discontinuo du-
rante la primera mitad del siglo XX, recién, luego de las neovanguardias de los 60, el
espiritu interdisciplinar y disruptivo de los artistas hizo que la imagen en movimien-
to ingrese a los museos a través de tubos de rayos catédicos a modo de videoinstala-
ciones, videoesculturas o video-objetos. Pocos afos después comenzaron a aparecer
las imdgenes de sintesis, pero llevé varias décadas de hibridos tecnoldgicos hasta que
todos los medios se pasteuricen al digital. Y ain hasta hace menos de una década en
las salas y festivales de cine se seguia proyectando en filmico. En la coyuntura digital
contempordnea, se normaliza el hecho de ver imdgenes en movimiento en cualquier
lugar y dispositivo, sobre todo en museos y galerias de arte que cada vez incorporan
mds obra audiovisual a sus exposiciones. Lo curioso, en todo caso, es encontrarse
con esos viejos e invisibilizados mamotretos de proyeccién expuestos en espacios de
arte contemporaneo.

La hibridez inherente a las instalaciones filmicas propone dos movimientos: por
un lado, al interpelar al espacio y viceversa, el lugar deja de cumplir la funcién del
neutralizado cubo blanco, impoluto, receptivo e indiferente ante la obra que lo ha-
bita, como suele acontecer con la pintura o la escultura; y por el otro, se despega del
dispositivo que plantean los templos cinematograficos, las salas de cines o los cubos
negros, donde el espacio se encuentra completamente neutralizado y optimizado
para que el efecto de ensueno que extiende la alegoria de la caverna de Platén fun-
cione a la perfeccién.

Como delinea Phillipe Dubois (2001, pdg. 15), en el cine el espectador se encuen-
tra en un estadio de hipomotricidad y de hipersepcién, el primero debido a que las
butacas, la gran pantalla y el sonido de la sala apunta a que los espectadores consuman
el espectdculo colectivo sin necesidad de moverse de su lugar; y el segundo se da por
el hecho que, en general los sentidos de la vista y el oido se encuentran altamente
estimulados en cualquier ubicacién de la sala. Ademds, en estos templos cinematogra-
ficos para mantener el hipnotismo propio del efecto de ilusién del cine cldsico todo el
engranaje se encuentra en pos de no develar el dispositivo cinematografico, por eso el
proyector siempre se encuentra oculto a la vista de los espectadores. El dogma de no
develar el dispositivo cinematografico abarcard todas las estrategias de puesta en escena
propias del lenguaje narrativo del cine clésico. El espectador estard inmerso en un en-
granaje arquitectonico y técnico propicio para consumir un espectdculo causal, lineal
y narrativo con una sintaxis de comienzo, nudo y desenlace, que tiene una duracién
determinada, un horario de comienzo y de final; en otras palabras, lo que denomina-
remos como la imagen modelo del cine industrial.

Las instalaciones al entablar un didlogo con el espacio que las circunda, propo-
nen un “espectador”, més bien visitante, explorador o flaneur que pone su cuerpo
en movimiento en un espacio inmersivo, que recorre la obra y de esa manera apre-
hende la misma teniendo la libertad temporal y de recorrido espacial deseada. Cada
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visitante de la obra, por lo tanto, establece una experiencia perceptiva particular y
personal que desdibuja la idea de una forma univoca o ideal de aprehensién. Esta
primera distincién en relacién al sujeto que aprehende una obra, entre el dispositivo
cinematogréfico y las instalaciones audiovisuales, marca un quiebre radical que se
reflejard en relacién a la logicas narrativas, temporales, espaciales, el autor, y la expe-
riencia, entre otros. En particular, las instalaciones filmicas suelen estar programadas
para que funcionen constantemente en /oop o bucle” o en su defecto se activen con la
presencia de un visitante -debido al desgaste que sufren los materiales si se encuen-
tran continuamente funcionando-. Lo que relega la estructura narrativa -comienzo,
desarrollo y fin- por otras plésticas y discursivas que comprenden el encuentro entre
la representacién y el visitante como un proceso liberado de las estructuras conven-
cionales. El corrimiento de la pulsién narrativa que encontramos en las instalaciones
filmicas nos acerca a un territorio que comienzan a allanar las vanguardias de princi-
pio de siglo, en tanto, se alejan de las representaciones “naturalistas” que pregonaba
el cine narrativo, para subscribirse al campo de la experimentacién como potencia
dentro del arte cinematogréfico. Luego, el cine experimental, el cine expandido,® el
video arte y las video instalaciones, entre otros, se encargardn de continuar esta his-
toria bastarda de pricticas que sittian su interés y pensamiento en la reflexién y criti-
ca sobre los propios medios y no en el ocultamiento o transparencia del dispositivo.

Por una genealogia de las instalaciones filmicas

Es importante considerar que todas las historias son arbitrarias; con solo pro-
fundizar un poco, podemos ver como desde su concepcién al cine se lo ha pensado
como un séptimo arte y a las instalaciones como précticas multidisciplinarias, desde
esta posible ontologfa, dan cuenta de un repertorio de vinculaciones con otras disci-
plinas y asumen un terreno mucho mds amorfo del cual solemos estar acostumbra-
dos; y si ademds, en este espectro considerdramos los experimentos y experiencias
que no suelen estar legitimadas -olvidadas- por los historiadores, las posibilidad de
una Gnica historia es bastante remota e ingenua.

Para abordar a las instalaciones filmicas surge la necesidad de echar luz sobre
inventos, experimentos y précticas al borde de la historia tradicional de la imagen
en movimiento, un territorio de cruces e hibridos disciplinares. Trazaremos tres ins-
tancias genealdgicas desde las pricticas precinematogréficas hasta la actualidad: 1.
ciencia e ilusionismo; 2. canon y anti-canon; 3. obsolescencia y resistencia.
1.Ciencia e ilusionismo

Alrededor del siglo XVII Athanasius Kircher, un inventor y visionario jesuita, idea

7 Varios de los inventos precinematograficos funcionan en relacién a temporalidades en bucle que se repiten constante-
mente, como el fenaquistiscopio, zoopraxiscopio, praxiscopio, el mutoscopio, como as{ también kinetoscopio creado por

Thomas Alba Edison.

8  Haciendo alusién a los conceptos planteados por Gene Youngblood en su libro Expanded cinema (1970).
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maquinarias que se acercan mucho mds a las instalaciones audiovisuales en la actualidad
que a otros inventos que surgieron hasta la era digital; dentro de sus inventos podemos
destacar el especticulo de la linterna mdgica, un invento que plantea elementos muy
préximos a lo que mds tarde fue la sala de cine, como proyectar imagenes para varias
personas en un cuarto oscuro, generar un especticulo ilusorio, y una de las mds im-
portantes, esconder el dispositivo para que la ilusion sea ain superior.” En esta misma
linea podemos nombrar a los espectaculos de fantasmagorfa del belga Etienne-Gaspard
Robert a fines del siglo XVIII, el Teatro Optico del francés Emile Reynaud (a mediados
del siglo XIX), y la tradicién de la linterna mégica y los juguetes filoséficos, entre otros.
Esta antesala del cinematégrafo da cuenta de un cruce fructifero entre la idea de ciencia
e ilusionismo, en tanto, estos inventores se encontraban en el proceso de construccién
de un medio, de una maquinaria que hiciese posible esa abstraccién que ideaban, a la
medida del efecto de ilusién que buscaban. No habia programa por romper, pues atin no
habia un programa. Por otro lado, los avances de la cronofotografia de Edward Muybrid-
ge y Entienne Marey plantean una relacién con la deconstruccién del movimiento de la
realidad en base a ideas mucho mds cercanas al cine experimental que al cine de la trans-
parencia. Sus maquinarias no estaban lejos del cinematdgrafo, un aparato que registraba
imdgenes fijas y las proyectaba devolviendo una ilusién de movimiento, pero sus ideales
si, no encontraban ningin interés en devolver una imagen mimética de la realidad cuan-
do la realidad ya estaba ahi; estaban interesados en expandir las capacidades naturales de
percepcién y conocimiento que tenfa el humano a través de fragmentar el movimiento
en imdgenes fijas imperceptibles. Este panorama da cuenta de un espiritu maquinico del
siglo XIX, donde los desarrollos tecnolédgicos lindaban entre investigaciones cientificas
y eventos de ilusionismo o espectdculos de feria. Estos juguetes filoséficos todavia vin-
culaban al juego con el pensamiento, con la filosofia, mientras que el cine “se convertird
ripidamente en lo opuesto de la filosoffa: uno serd pura accién concreta alli donde la
otra reclama lo abstracto y la reflexién” (Oubina, 2009, pdg. 39). El gesto de reflexién
de un medio y la bisqueda de un espectdculo mds bien abstracto nos permite tejer un
vinculo con toda la vertiente de realizadores experimentales, que incansablemente, han
seguido experimentando con el soporte, las cdmaras y los proyectores, interviniéndolos,
manipuldndolos y llevindolos al limite de sus usos programados, a fin de lograr la ilusién
o la deconstruccién buscada.

Mds adelante podremos pensar en las caracteristicas inmersivas de las instalacio-
nes contempordneas en relacién a las précticas de panoramas de fines de siglo XIX y
principio de siglo XX,'” donde grandes instalaciones arquitecténicas, con imdgenes
proyectadas o pinturas murales gigantes, situaban en el centro de un espectdculo
magnifico al espectador o visitante, en busca de generar una experiencia que no pue-

9  El tedrico Siegfried Zielinski profundiza sobre los inventos y la figura de Kircher en el texto El modelador medidtico de
Loyola. Athanasius Kircher en el contexto de una arqueologfa de los medios” (2007).

10 El primero en plantear estas asociaciones es André Parente en A forma Cinema: Variagoes ¢ Rupturas (2009).
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da aprehenderse desde una tnica perspectiva fisica y visual, como suele suceder con
el cine, sino pensar el espacio como elemento que expande los bordes de la pantalla
y lo construye en sus tres dimensiones. Como el cineorama de Ratl Grimoin-San-
son en el que habia 10 proyectores de 70 mm, funcionando de manera simulti-
nea dentro de una estructura circular. Estos colosos se montaban en Exposiciones
Universales, pues un espectdculo que implica este nivel de desarrollo maquinico y
disciplinar, no solo podia ser considerado un espectdculo de feria, sino un despliegue
de ingenieria bastante sofisticado para la época. Y en medio de este espacio virtual,
se situaba un espectador activo, que debia recorrer el espacio que habitaba y se en-
contraba inmerso a fin de poder captar la experiencia multidireccional y dnica. Ese
mismo espectador, mds bien visitante o explorador, salvando las distancias epocales,
es el mismo que hoy vivencia las instalaciones en los espacios de arte.

Figura 1. llustracién de la simulacién del globo de Cineorama, en la Exposition de
Paris de 1900. Scientific American Supplement, #1287. Autor: Louis Poyet

2.Canony anti-canon

Durante los primeros afos el cine basculé entre diferentes formas, experimentos y
pensamientos que dardn lugar a dos caminos. Un primer camino desembocard en el
cine cldsico hollywoodense; que en pocos afnos podré establecer un modo de represen-
tacién institucional. Por el otro, encontraremos diferentes vanguardias de principio
de siglo XX que se aproximaron a la imagen en movimiento, desde una plasticidad
y una perspectiva analitica, que podriamos vincular con la idea de puesta en abismo,
en detrimento de la bisqueda realista que proponian las representaciones de la época.
Los primeros filmes de vanguardia como los de Rene Clair, Fernand Leger, Man Ray,
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Germaine Dulac, Luis Buniuel, rompieron con la légica de narracién cldsica, la imagen
icénica, cuestionando el dispositivo de la industria del cine que comenzaba a estable-
cerse, pero sobre todo que acercaron al cine a las artes pldsticas sacindolo de su lugar
de especticulo de consumo. Encontraban una especial atraccién por esa prictica que
aun no era considerada arte. El dnimo disruptivo y provocador de los artistas de las
vanguardias artisticas hizo que fueran los primeros en proponer muestras interdisci-
plinares y en romper con las taxonomias y construcciones simbélicas cldsicas a las que
se sometia el arte en aquella época. Era bastante factible encontrar una proyeccién de
cine junto a un cuadro, una escultura, una fotograﬁ'a 0 una intervencién en el espacio.

Este cruce entre arte y cine se verd claramente fortalecido cuando en 1929, el director
del MoMA, Alfred Barr Jr. y la curadora Iris Barry se proponen realizar el Departamento
de la Imagen en Movimiento del Museo de Arte Moderno (MoMA). Un martes 25 de
junio de 1934, gracias al apoyo de la Fundacién Rockefeller, se funda la Film Library —la
primera institucién de este tipo en el mundo—."" En paralelo, se escribe un informe don-
de se plantean varias consideraciones en relacion a las tareas y responsabilidades que ten-
drd dicho departamento. Uno de los conceptos de mayor importancia que se detecta en
el informe redactado es la equidad entre la imagen en movimiento y las otras disciplinas
artisticas, por ello se propone exhibir y hacer circular esas peliculas de la misma manera
que las pinturas, escultura, modelos y fotografias de arquitectura, y reproducciones de
arte; sin ningtn tipo de interés por competir con la industria del cine. En el transcurso
del siglo la Film Library se destacard siempre por estar en la vanguardia y ampliard sus
actividades hacia el video, las instalaciones y las nuevas tecnologfas.

Otras experiencias que se conocieron como “cine expandido” '* cuestionaron el modo
de proyeccién y de percepcién de las imdgenes en movimiento, como Abel Gance que
desarrolla la “polivisién” para la secuencia final de su film Napoledn (1927), consistié en
una triple proyeccién simultdnea y contigua que proponia una relacién de aspecto total
de 4:1. El espectador sentado en su butaca no podia ver las tres pantallas al mismo tiem-
po, era libre de decidir su propio visionado. En esta misma linea, alrededor de los afos
1963y 1965, el artista y arquitecto norteamericano Stan VanDerBeeck materializa su in-
terés por una experiencia de cine expandido al crear el Movie-Drome, en el terreno de su
propia casa en Stony Point, Nueva York. Construye, en un antiguo granero, una cipula
geodésica metdlica de aproximadamente 9,5 metros de altura, el interior se convertia en
una béveda para maltiples proyecciones y disciplinas, como explica Jorge La Ferla “se
proyectaban diapositivas, peliculas, collages electrénicos a la par que exhibian otras artes
escénicas, como la performance. Un panorama medidtico que convergfa en ese tablado de

11 En 1935, el coleccionista Henri Langlois y el director Georges Franju crean un cineclub llamado el Cercle du cinema, que
un afo después dard lugar a la aparicién de la Cinemateca Francesa, con el objetivo de coleccionar, conservar, restaurar y
dar a conocer el patrimonio cinematogréfico mundial.

12 El primero en usar este término serd el artista Stan VanDerBeeck, y luego serd el titulo del compilado de textos que realiza
Gene Younglood en 1970 sobre todas las précticas con la imagen en movimiento experimentales que intentan correrse de
los limites impuestos y proponen otro tipo de estado de conciencia.
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arquitectura céncava circular que rememoraba los antiguos panoramas” (2013, pdg. 10).
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Figura 2. Stan VanDerBeek, Movie Drome, 1963-1965 tomado de
hetp://a401.idata.over-blog.com/4/06/17/09/2011/stan-vanderbeek.jpg

Figura 3. Stan VanDerBeek, Movie Drome, 1963-1965 tomado de
hetp://www.medienkunstnetz.de/assets/img/data/2202/bild.jpg

Cuando la accién de proyectar deja de estar en un lugar neutralizado y oculto
entramos en el terreno de las performances, en tanto, quien proyecta pone su cuerpo

310 I Anales de la Universidad Central del Ecuador



Instalaciones filmicas: Entre la “muerte del cine” y la resistencia en el arte contemporaneo

y decisiones estéticas a medida que lo hace, hay un intercambio constante entre
quién, dénde, cémo, qué proyecta y quiénes estdn en el espacio. De alguna manera,
por mds de que la proyeccién no sea unidireccional y conviva con otras précticas, la
convivencia entre proyectorista y espectador traza un vinculo activo e interdepen-
diente, que no tendremos en las instalaciones audiovisuales. Amén, de que debemos
considerar a estas pricticas de cine expandido como una antesala de las instalaciones
filmicas, estas tltimas suelen ser proyecciones en bucle auténomas e independientes
de cualquier presencia humana. El visitante es liberado de su lugar de espectador al
no limitarlo a una forma univoca y establecida de aprehender una obra instalativa
que, a su vez, funciona por si sola mds alld si hay alguien que la observe o no.

Entre 1962-64 el artista coreano Nam June Paik realiza Zen for film," también co-
nocida como Fluxfilm no.1 debido a que es una obra que produce en el periodo en que
forma parte del grupo Fluxus. Consiste en una proyeccién en 16 mm. de un leader
filmico, un fragmento de pelicula transparente que no contiene imdgenes. La versién
original duraba alrededor de 30 min, luego, a fin de emular este gesto continuo de pro-
yeccion, se instalé un proyector que funciona en bucle. La luz que atraviesa el acetato
y el lente devela, casi de manera microscépica, los rastros de particulas volatiles que se
adhieren al soporte y los rayones que se generan por el mismo arrastre. Una aparente
nada, expone de manera inmaterial las minimas y casi invisibles injerencias que sufre
la materia en una proyeccién filmica. Zen for film activa las reflexiones sobre el medio
cinematografico, el espacio de proyeccién y el lugar del espectador. Es una instalacién
filmica que piensa sobre el dispositivo cinematogrifico desde su propia esencia y génesis:
expone al proyector como escultura cinética, su imagen es el /ienzo cinematografico vacio
y su sonido es el propio ronroneo del proyector y la pelicula corriendo. Paik, formula una
critica profunda al tipo de dispositivo cinematogrifico dominante de la época, como si
fuese contundente la necesidad de que la imagen en movimiento se mude de espacio y
comience a tejer otro tipo de relaciones signicas con su entorno.

En este mismo periodo, Paik y Wolf Vostell comienzan a realizar obras con tubos
de rayos catddicos, haciendo que un aparato doméstico ingrese a las salas de exposi-
ciones y sea resigniﬁcado como objeto de arte. Este tipo de obras, que posteriormen-
te, se denominardn videoinstalaciones, video-esculturas y video-objetos, resultarin
ser las primeras piezas artisticas que contengan imagen en movimiento e ingresen
masivamente a los espacios de arte. Es menester destacarlas porque a partir de este
momento de interdisciplinariedad, muchos artistas dejardn de utilizar el filmico y se
mudardn al medio electrénico, lo que hard que el filmico quedé relegado a sus usos
tradicionales y reducido a un grupo de personas que continuardn experimentando.
Solo para quienes el interés creativo no estaba dispuesto en la especificidad del me-
dio en si, sino en la capacidad de registro, accesibilidad y manipulacién, el “nuevo”
medio era ideal en comparacién con el filmico.

13 Nam June Paik Zen for film (1962-64), 8 min, b&w, silente, 16 mm film.
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Figura 4. Oscar Bony Sesenta metros cuadrados de alambre tejido y su informacién.
Instalacién 1967. http://www.roalonso.net/es/arte_y_tec/bony.php

En medio de este contexto de hibridez y de asuncién de la imagen electrénica a la
esfera de las artes visuales, en Buenos Aires -Argentina- se llevé a cabo la segunda edicién
de Experiencias visuales 1967 en el Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di
Tella, en las mismas se combinaban obras de todo tipo de disciplinas y contd con la par-
ticipacién de artistas como: Alfredo Rodriguez Arias, Oscar Bony, Pablo Sudrez, Antonio
Trotta, Delia Cancela, Pablo Mesejean, Margarita Paksa, Ricardo Carreira, Edgado Gi-
ménez, David Lamelas, Juan Stoppani, Oscar Palacio. En esta exposicin el artista argen-
tino Oscar Bony, instala “Sesenta metros cuadrados de alambre tejido y su informacién”
(1967), una obra que marca el ingreso del cine a los espacios de arte. La misma consistia,
en un proyector de 16 mm situado en una base sobre un alambre que cubria el piso de
la sala la cual producia una situacién de inestabilidad en la proyeccién generada por el
mismo movimiento del proyector y por las personas que recorrian la sala. La imagen que
atravesaba el haz de luz en un constante bucle, era un plano detallado del alambre. Esta
instalacién filmica pionera en el arte contempordneo argentino, nos recuerda a ciertas
obras conceptuales que trabajan sobre el problema del signo, entre el significante y su
significado, aqui el sentido se amplia ain mads al incluir el recorrido del visitante como
gesto que infiere directamente en el acto de proyeccion de ese mismo elemento. La obra
nos obliga a reflexionar sobre el gesto de transcripcién que propone el traspaso de lo real,
su registro y su denominacién, cuestionando las posibilidades del propio decir y mostrar;
més especificamente, del decir y mostrar del dispositivo cinematogréfico. En esta misma
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linea y para reforzar el interés de Bony de evitar categorias y poner en crisis las propias
teorfas sobre el cine, cabe mencionar, que en la misma muestra se proyectaron una serie
de cortometrajes en 16 mm de su autoria bajo el nombre Fuera de las formas del cine.
En aquel momento, el artista americano, Paul Sharits comienza a notar este movi-
miento de los artistas al soporte electrénico y toma conciencia del hecho de que, mds
alld de que el filmico segufa vigente, pronto iba a volverse obsoleto. Quiz, parte de este
contexto es lo que lo motiva a realizar instalaciones con proyectores, a las que denominé
locational film, y a dejar sus ideas plasmadas en un manifiesto.” Allf contempla que el
film pueda estar conformado por multiples proyecciones y que el hecho de ocupar otros
espacios, mds alld de la sala teatral de cine, permita que entre en didlogo con las formas
y escalas, tanto sonoras como visuales, del mismo, es decir, sea parte holistica de la obra.

— o at
O e x4,
v ! A A 7
\ A I\ I\ /

\ Ly ey I\ /
\ e J T | 5\ /
\ £ Tere i\ g i) ’
/ \ (
= / TR 1w b5 .

\ / \ / \ / 1 4
\ / \ / \ ! \ /
=1 W/ /

\ \/ \
) i—’hi BE

a sw—Q M«Lﬁ-a—..'b'uuw :f"-n

< Q"’"’/
% f/”p ll(-—to‘ —
\/, \tly, LA \/]
s R % \ - X\ fl
| w u W L) - - - N
>§%vsueo§:ss éﬁgﬁgp% Q%EE%}:' MSme s
Bows Ausnns N CELCELCEL MisMisMrs
EEOO0VSS AAMNEE CEESEEL MRS T
Eowats. Ll S TG T 4 eyt
(wonld tittnd 2 admtlariana - Qimsaite orthe

£

'

5

127!

Ertanad Spuskie Visrance FROm

Bitnwn SGan

QPReTECTORS

Figura 5. Paul Sharits, Soundstrip/Filmstrip, 1971-72. Diagrama del artista que indica la
concepcidn de como instalar el sonido, la imagen y los objetos de la obra en relacién con

el espacio de la galerfa. Copyright Christopher Sharits.

14 Se hace referencia a Statement Regarding Multiple Screen/Sound Locational’ Film Environments- Installations, escrito en

1974 y publicado en 1978 por la revista Film Culture.

Vol.1, No. 376 - (2018)

I 313



Fabiana Gallegos

Soundstrip/Filmstrip (1971-72) es la primera locational film que realiza en cola-
boracién con Bill Brand. Consiste en cuatro proyectores de 16 mm puestos de lado
y uno contiguo al otro, lo que resulta una imagen alargada conformada por cuatro
peliculas proyectadas en bucle y de izquierda a derecha, en lugar de arriba hacia
abajo. Sharits capturé diferentes superficies de colores, una vez rebelado, rayé el
material y volvié a capturar la proyeccién de esa pelicula ya intervenida mientras
corria la misma de su lugar para que aparezcan las perforaciones de soporte. En la
imagen final se pueden percibir la manipulacién realizadas sobre el soporte y las
perforaciones de manera horizontal. El sonido es la mezcla que resulta del ruido
de los proyectores y la superposicién de fragmentos de palabras que acompanan
cada pelicula. Aqui, cada uno de los elementos que componen la pieza, asi como
el espacio arquitecténico, articulan una obra opuesta a las estructuras ilusionistas
a las que suele estar acostumbrado el espectador, tanto a nivel sonoro como visual.
La percepcién de la obra abarca: al espacio contenedor, al cuadriptico de imdgenes
que expanden el cuadro en un todo mayor y muestran el proceso de manipulacién
en una puesta en abismo, el valor escultérico de los proyectores y el filmico, y el
sonido cuadrafénico que resulta de la sumatoria de los audios en el espacio. Todas
estas decisiones estéticas confluyen en una obra que posiciona al visitante en una
dindmica de total libertad de recorrer el espacio en el tiempo y forma que desee,
a la vez que activa una relacién de autorreflexién del contexto y del dispositivo
cinematogréfico en si.

Si bien durante estos afnos encontraremos varias instalaciones filmicas para ser
destacadas, cerraremos el siguiente apartado con Two sides to every story (1974) de
Michael Snow, una obra que pone en tela de juicio el lugar del espectador tradi-
cional. El artista dispone dos proyectores de 16 mm enfrentados que proyectan,
en bucle y de manera sincronizada, a ambos lados de una pantalla de aluminio. En
cada pantalla vemos los dos lados de una misma accién que consiste en una mujer
pintando una hoja transparente con un aerosol, en el mismo encuadre podemos ver
al camardgrafo y a Snow dando instrucciones respecto a la accién que estd siendo
filmada. Rebela, como si fuera una meta puesta en abismo, toda la estructura que
conformada la pieza: desde el fuera de cimara del registro hasta el aparato de proyec-
cién en la sala. Amén de todo este develamiento, construye el concepto de la obra en
base a la imposibilidad, a lo inaprensible, a eso que queda fuera por mds de que se
muestre lo extra-diegético. Al espectador se le cuestiona la esencia misma de expec-
tacién, porque no hay manera posible de que la obra se contemple desde una sola
perspectiva, requiere de él un movimiento en el espacio y una eleccién consciente
de relegar una imagen, es decir, de dejar algo fuera del campo de visién mads alld de
que todo estd siendo mostrado. Su accién ya no comprende ‘mirar @’ sino estar ‘den-
tro de’, asi Snow, redefine la experiencia cinemdtica a una espacial mds compleja,
completamente opuesta a la posicién pasiva, no critica y no reflexiva del modelo del
cine de la transparencia.
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3.0bsolescenciay resistencia

Desde los primeros experimentos precinematograficos hasta la actualidad, la
imagen en movimiento se ha vuelto cada vez mds inmaterial atravesando un proceso
teleoldgico que tiene por objetivo facilitar su registro, reproduccién, manipulacién
y proyeccion, sin reparar en las propiedades pertenecientes a cada medio.

Hasta hace menos de una década® el soporte filmico -sus aparatos de captura, reve-
lado, edicién y proyeccién- queda en desuso por la inminente llegada del digital mds
econdémico, versdtil, liviano y con posibilidades algoritmicas de generar altas calidades
de imdgenes. Casi sin reparos fenomenoldgicos sobre las especificidades estéticas y
simbolicas que este comprendia, los cines, los festivales, las productoras y los reali-
zadores viraron a este nuevo dispositivo, y casi sin darse cuenta a un nuevo lenguaje.
Ese tipo de imagen de esencia fotogrifica y en movimiento que vimos en las salas de
cine durante todo un siglo, no estd més en los templos oscuros del cinematégrafo, la
Ginica manera de tener acceso a esa experiencia es gracias al arte contemporaneo que
encuentra en la imagen en movimiento una nueva forma de atraccién para el publico
y decide dar lugar a todo el espectro de précticas que las trabajen.

Pauls Sharits vislumbra esta problemdtica y en 1974 escribe:

En mis obras de una sola pantalla y de multiples pantallas, lo que es primordial para mi es esto:
nuestro primer modo de registro de movimiento es casi obsoleto y, antes de que desaparezca
en la memoria vaga, se deben registrar los documentos ontolégicos de sus objetos-procesos.
El artista de cine debe poner la responsabilidad social por encima de los motivos estéticos. En
la actualidad, es comprensible que muchas personas no estén profundamente comprometidas
con los dualismos sutiles del cine, tal vez porque el medio todavia es accesible. Esta actitud da
lugar a una visién general de que lo mds importante es lo que uno hace con el medio, cémo
lo usa, mds que sus modos de ser. No comparto esta sensibilidad general. Sin embargo, estoy
muy preocupado por extender mi trabajo a un “ptablico general” y, a través de la exhibicién
de cine “locational”, permitir que ese piblico comparta conmigo un respeto y entusiasmo por

las estructuras primarias del cine (Sharits, 1978, pdg. 79).'

En la contemporaneidad, como en un gesto de resistencia varios artistas redo-
blan la apuesta y expanden las posibilidades creativas de esos viejos mamotretos
-muchas de las cuales ya hemos nombrado a lo largo del escrito-. Algunos ter-
minardn en la basura, otros en un museo de cine o de arte contempordneo. La
palabra alemana museal (propio del museo) tiene connotaciones desagradables,

15 No es ficil determinar una fecha de caducidad del filmico, ya que, si bien fue un proceso sin retorno y acelerado en el dlti-
mo perfodo, generar un cambio de esta dimensién conlleva primero el cese de la produccién de dispositivos de mdquinas
de registro y proyeccion, luego de material filmico, el fin de producciones en filmico, el cambio en politicas de festivales
y de proyectores filmicos a digital en las salas de cine; por dltimo el cierre de laboratorios de procesamiento de filmico
y la falta de continuidad del oficio de reparacién de dichas maquinarias. Luego surge el conflicto de la conservacién y
restauracion de ese patrimonio cultural.

16 Sharits sostiene que escribi6 esto por primera vez en 1974, de ahi la fecha citada en el texto.
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describe objetos que estdn en proceso de extincién con los que el observador ya
no tiene una relacién vital. Deben su preservacién mds al respeto histérico que a
las necesidades del presente. Museo y mausoleo son palabras conectadas por algo
mds que la asociacién fonética.

En este atractivo paradigma, encontramos varios artistas que realizan instalaciones
filmicas dentro de espacios de arte contempordneos, se destacan las obras de: Tacita
Dean, en particular F/LM (2011) que instal6 en la Tate Modern de Londres; Steenbec-
kett (2002) la laberintezca instalacion filmica del director de cine independiente Atom
Egoyan; y La piel (2007) de Thierry Kuntzel, una instalacién en 70 mm.

Cerraremos el corpus de andlisis con obras del cineasta experimental, artista y
curador argentino Andrés Denegri que tuve la oportunidad de experimentar en
persona.'” Desde el ano 2013 cuando realiza una muestra en Fundacién OSDE,
en donde exhibe 8 instalaciones filmicas en toda la sala, comienza una seguidilla de
muestras y exposiciones que lo han hecho ir profundizando y experimentando atin
mds sobre dicha disciplina.

Figura 6. Andrés Denegti Eramos esperados (plomo y palo) (2013)
https://verrev.org/2013/12/17/cine-de-exposicion-andres-denegri/
andres-denegri-eramos-esperados-plomo-y-palo-2013-2/

17 A diferencia de las peliculas, que podemos ver, consumir o tener acceso de diversas maneras, las instalaciones solo po-
dremos experimentarlas si estdn exhibidas y esa experiencia serd particular y tinica cada vez. Hasta aqui, todas las obras
mencionadas fueron trabajadas a partir de registros y textos alusivos de las mismas, ninguno de estos andlisis es el resulta-
do de una experiencia fisica y concreta, lo cual es paraddjico, si de lo que hablamos son de instalaciones que justamente
lo que proponen es una experiencia holistica entre los elementos instalados y el espacio, es decir, un borramiento de la
diferenciacién entre continente y contenido de una obra. Las instalaciones son el espacio.

316 I Anales de la Universidad Central del Ecuador



Instalaciones filmicas: Entre la “muerte del cine” y la resistencia en el arte contemporaneo

Comenzaremos analizando Eramos esperados (plomo y palo) (2013) una de las
obras exhibidas en la muestra de Fundacién OSDE. La obra consiste en un pro-
yector de 16 mm sobre unos andamios que proyecta hacia una estructura tubular
imdgenes de “represién policial y militar durante movilizaciones obreras y sociales
realizadas a lo largo de todo el siglo XX” (Denegri, 2013, pdg. 57). En la estructura
tubular pasa la misma cinta de celuloide que estd siendo proyectada, haciendo las
veces de imagen y de pantalla de proyeccidn, es decir, la pelicula se proyecta sobre
si misma. La obra superpone las imdgenes de violencia sobre la misma violencia
fragmentada que cada fotograma expone. Denegri, nos devuelve una reflexién ya no
Ginicamente sobre el dispositivo como objetualidad sino respecto a las representacio-
nes de la realidad y de nuestra memoria que ha sido testigo este medio.

En el 2015 es invitado a exponer en el Centro Cultural Recoleta, donde presenta
Clamor una gran instalacién que agrupa 3 obras: Eramos esperados (Siiper 8) (2012),
Eramos esperados (16 mm) (2013) y Eramos esperados (35 mm) (2015).

Figura 7. Andrés Denegri Clamor(2015) https://vimeo.com/142259091

Cada una estd compuesta por un disefio similar: dos proyectores de cine en-
frentados disparan imdgenes que se encuentran en una pantalla situada en el me-
dio de ambos.

Por un lado, se proyecta la primera obra de la historia del cinematégrafo, La
salida de la fdbrica de Lumiére en Lyon (1895) de Louis Lumiere, y por el otro el
remake'® de la primera filmacién argentina de Eugenio Py La bandera argentina.
La sala de la galerfa se convierte en un conjunto de andamios, proyectores, filmico
y pantallas que replican las mismas imdgenes fundacionales en diferentes tamanos:

18 Originariamente la pelicula se realizé en 1897 pero se encuentra extraviada. Denegri emul6 la imagen de la bandera
registrada por Py.
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en 35 mm el formato standard del cine industrial de largometrajes, en 16 mm el
mayormente usado para documentales, registros televisivos y cineastas independien-
tes; y por tltimo en Stper 8 el formato amateur de las peliculas familiares y de los
cineastas experimentales. Es un gesto repetitivo que nos saca a la luz las variaciones
inherentes a cada soporte. El visitante a medida que vivencia la obra en su totalidad
aprende las especificidades de cada formato, desde los proyectores, el tamano de la
pelicula y su proyeccién, asi como la calidad que cada uno tiene. A su vez, el hecho
de ser una multiple proyeccién hace que cada imagen proyectada sea interpelada
por otra o por otras imdgenes, revelando asi un cardcter intertextual, es decir, lo que
vemos y leemos se constituye en el cruce entre imdgenes y objetos. Denegri desnuda
la esencia cinematogréfica a través de la yuxtaposicién anacrénica entre el origen del
cine, el aparato obsoleto y el espacio de arte contemporaneo.

La ultima obra que nos interesa trabajar es Mecanismos del olvido (2017), obra
que instala en el 2018, en el espacio expositivo de la Cinemateca y Archivo de la
Imagen Nacional (CINAIN) en la Escuela Nacional de Experimentacién y Rea-
lizacién Cinematografica (ENERC) en una muestra que agrupa tres obras. Aqui,
Denegri redobla la apuesta e interviene el funcionamiento del proyector de 16 mm,
le genera una falla que hace que el arrastre se detenga un tiempo justo para que la
pelicula comience a derretirse y luego continde su proyeccién. La pelicula que se
dispara y se destruye es el remake de La bandera argentina de Eugenio Py.

Figura 8. Andrés Denegri Mecanismos del olvido (2017) http://chela.org.ar/archives/2172337

De esta manera el cine, esa tecnologia de la memoria, del documento, se transforma en una
alegorfa de los procesos del olvido y la negacién de la historia (...) Cuando el film se detiene
y el fotograma comienza a derretirse una ola de reflexiones y sentimientos encontrados nos
invade. La pelicula se quema, algo estd mal, hay un error, debemos detener este dano. La
pulsion es mayor en este presente tecnolégico donde impera lo digital: en el universo de la
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informacién inasible la destruccién fisica de la pelicula nos angustia porque representa la
pérdida de una cosa real. Pero, ;quemds un original?, me preguntaron. No hay original, es
cine. ;Quemds la bandera? No, solo una imagen. Esta ansiedad frente a una pérdida que no
es tal impide detenerse en lo realmente original, en tanto irrepetible, que es la imagen del
fotograma en su proceso y transformacion, resultado de una relacién especial entre el pro-
yector y la pelicula. Poco vale la memoria si no es materia del presente. Solo as, la historia es
nuestra. (Andrés Denegri, 2018. Texto del autor para la gacetilla de la muestra Mecanismos de

olvido curada por Fernando Madedo).

Palabras finales

Las instalaciones filmicas son la expresién artistica y experimental de los apa-
ratos expulsados y en desuso de la industria cinematografica contempordnea. Se-
rfa un error considerarlas como la contracara o el negativo del cine, ya que son
su continuidad. Ingresan a una nueva vida en la que se abre un nuevo juego de
posibilidades. Para las nuevas generaciones serdn la inica manera de acceder a
la experiencia cinemdtica -pero no a la tradicional-. Vivenciardn una reversion,
una escultura expandida, un producto mutante y anacrénico posible gracias a la
conciencia -e insistencia- de ciertos artistas que lo han llevado cada vez mds alld
del limite. Se posicionan en el lugar de la resistencia en contra de que una imagen
en movimiento desaparezca, dvidos de seguir reinventdndola. De recordar aquello
que se olvida. De traer eso que estd oculto. Aquello que es corrompido es su causa
y su efecto. Aquello que desaparece, su tarea pendiente. En ese intersticio nace su
interés y su compromiso. Desde aqui, desde este presente, amerita que volvamos
a preguntarnos: sel cine ha muerto?
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