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1. Después de la historia y de la teoría del cine 
Los múltiples debates que en los últimos meses se han gestaclo en torno a las tenues y dé- 
biles fronteras que separan el tlocumental de la ficción en la producción cinematográfica, 
han acahatlo desembocantlo en un fenómeno clave para la comprensión tlel proceso de 
disolución de las fronteras y las categorías canónicas: la progresiva irrupción del cine en los 
museos y las galerías de arte. En un momento histórico en el que el cine parece estar bus- 
canclo, constantemente. su lugar dentro de un sistenia audiovisual en perpetua mutación, 
el acto (le ver una película ha dejacto de ser un fenómeno exclusivo de las salas. Ver una 

. - . .. -- . . y. . película forma parte de tin acto de recuperación (le los 
kitietoscopios -los ortlenadores portitiles- que, emu- 
lanclo a Thomas Ava Edison. nci han cesado de convertir- 
se en los nuevos paradigmas cie la visión indi\iciual, pero 
tanihién de otras formas de intervención en la esfera pú- 
blica. Ver tarnbiSn tiene que ver con los espacios espositi- 
vos con el devenir de lo< nuevos centros cultiirales. 

.4ctualmente, los centros de arte han empezado a 
pensar en la posihilitlatl (le mostrar cine expuesto, dintlo- 
le la categoría (le pieza museísrica, mientras la recl no cesa 
tlc intlii.:iriio.; cc'~iiio I:i\ iiii:igeiici iioble\ tlel cine dchcn 
c.;tnl,leccr ti11 tli:ili yo Iicrrii:iiiente ('o11 I:i.; iniliqcnc\ "in- 
nnhle\" tlt. orros iiictlioi tlc tlifii<iOn. I.:i ciie~ti0n no v i  
.irnplcnicntc protlucto tlc iins rnotl:i pa~aicr:~. ni el certi- 
fic:itlo del c,tnhlec,iniicnto tlc. nuevos I;iioz de reI:ici<ín 
c'nrrt' I:i in.;rirui,ic'~n ;ii.tc' \. 11 in\tirticii')n (.inc. iino cliic es el 
f!.tito tle nueui  forni:i\ tlc pcninr el c.iiic. H:ihl:ir de 13 
pre<cnci:i clcl cinc eii el :irte conteninorineo implicn \. 

e\ iw I:i re\.i.iiin \i\rcni:itic:i de la hiqtori:i tlel cine. po- 
~iie~itlo en tl <entro dt.1 jueqo iiria c:iregona c~iic nunca .;e 
:ilci(') de los centros clc ;irre. pero cjiie In cinefilin clizica 
nunca til\-o t n  iiit.nr:i: el c.ine c.~ncrimt.nr;il. 

P:ir:i pc~rfilsr nieior el tlehnrc qiiii.9.; piietl~ .;erno.; útil 
~)!:iritenr iin:1 re\.iiic')n en torno al motlo en cl qiic In liiqro- 
ria tlel cine ha acabado institticionalizándose. Si observa- 

'.4hT'GEL QC73TINA es ~irofc..;or titiilar (le Hisrcirii y Teoria dt.1 Cine en la I'ni~ersirat (le Giron:~. Es cnrico 
iiie en FI Prrr!! y el suplcnienrn ..Ciiltiin'~" (le /.a \hriqicar(Ii(~ y coordinador en C:iraluiia (le Crrl~ie~s rlil 

ciric;ttin-E~parirr. S u  l i n a  de in\-c.stiqtci<in se ha centratlo b:i.;icamenre en la relacihn entre el raliqmo y la mo- 
tlernicl:id Entre .sir.: dtimoc rnbairi.; pxlemor encontrar F(íhrr1rn de 10 i,icil~le. FI cirie conio creador de rmli- 
dad?$ iF l  :!cantilado. 2lirl!i !-Fed~>nco fillirii (Le ?IondeCaliier; tlu cinéni:~. 200-1. 



mos de qué hablan las historias del cine canónicas realizadas antes y después del centenario, 
comprobaremos que en todas ellas el cine de ficción se ha convertido en el niodelo tlomi- 
nante, marginando la existencia de otras categorías al olvido o a la presencia residual. El 
canon cinematográfico clásico se ha establecido básicamente a partir de los parámetros de 
un canon del cine de ficción. Sin embargo, en esa historia centenaria del cine han jugado un 
papel destacado otros dos fenómenos que muchas veces han sido considerados como resi- 
duales. Si tomamos las vistas Lumiere como el punto de vista nodal de muchas de las cues- 
tiones que se discuten en el audiovisual contemporáneo, veremos que en ellas se esbozan 
algunas vías muy determinantes que van desde las vistas documentales, las imágenes infor- 
mativas, los tableazm z!il)ant o la publicidad al cine de atracciones, el cine familiar y la fic- 
ción. En la historia del cine clásico, un fenómeno como el documental, más allá de Roben 
Flaherty y en algunos casos de las obras pioneras de John Gierson, solía ser confundido con 
los noticiarios y relegado al ámbito televisivo. Los manuales de historia del cine, por ejem- 
plo, no solían plantear ninguna reflexión sobre la evolución del documental americano de 
los años sesenta, ni sobre la forma como el cid-essai francés proponía, desde los años 
cincuenta. nuevos parámetros estilísticos que acabaron contaminando las formas de la mo- 
dernidad. La nou~elle zrque. por ejemplo, era estudiada en relación al proceso de institu- 
cionalización de la cinefilia, pero no era observada en relación a la emergencia de los traba- 
jos ensayísticos de Alain Resnais o Chris Marker, ni con relación al impacto que tuvieron los 
ejercicios cle antropología urbana de Jean Rouch. 

Los documentales no sólo eran considerados como material de derribo por la historio- 
grafía clásica, sino también por las otras esferas de la institución cinematográfica. Salvo algu- 
nas excepciones, los documentales no podían concursar en las secciones oficiales de los 
grandes festivales, ni ocupar el espacio central de los programas dobles de las salas, ni llegar 
a ser premiados como mejores películas del ano en los múltiples premios gremiales que 
suelen establecer las cinematografías nacionales, desde los Oscar hasta los Goya. 

El cine de vanguardia, en cambio, tuvo mejor suerte porque encontrí~ su lugar. aunque 
marginal, dentro del mundo de arte. Los manuales de historia del cine solían dedicar algún 
capítulo al momento en que algunos pintores desplazaron sus investigaciones plásticas ha- 
cia el cine realizado en la Francia (le los años veinte, permitiendo que el impresionismo. el 
cubismo, el dadaísmo e, incluso, el surrealismo tuvieran su representacihn cineniatográfica. 
En las historias del cine, las producciones de vanguardia parecen ser un fenómeno exclusivo 
de los años veinte, sin que en ningún momento se reflexionara sobre cómo la vanguartlia se 
desplazó de París a Wueva York, ni sobre los sistemas (le creación alternativos al modelo 
canónico. 

Todo el debate sobre los sistemas (le institucionalización del cine ha encontrado recien- 
temente un amplio campo de discusión cuando, después de que la Post-Theoql considerara 
como anatema la llamada Gran Teoría del cine de los años sesenta,' los pensadores del cine 
se han encontrado con la paradoja de que quizás la teoría del cine esté definiti\amente en 
crisis porque no tiene sentido pensar de forma autofundada el propio cine sin tener en 
cuenta las múltiples derivas que ha sufrido el audiovisual contemporáneo. El cine no puede 
ser pensado de forma unívoca, ni puede ser estudiado como un instruniento aislado. (Que 
es lo que queda del cine cuando éste ha acabado diluyéndose en otros metlios de coniuni- 
cación? iQué queda de esa historia del cine cuando se ha mostrado su incapacidad para 
pensar globalmente la imagen? Francesco Casetti pone el dedo en la llaga sobre esta cues- 
tión cuando indica: 

' David Bordwell 1. Noel Carroll (eds.). Post-Theo~: Recof?strrrctii~g Film Studies (Vadison. \\lsconsin 
Gniversip Press, 1996). 



Maya Deren 

#Desde la segunda mitad de la década de los noventa es evidente que el cine ha 
sufrido una transformación profunda. más profunda que todos los cambios que ha 
ido encontrando a lo largo de su corta vida. El problema es tan crucial que parece 
que el cine en vez de transformarse está a punto de desaparecer. El cine está reco- 
locándose en múltiples terrenos 1: por otra parte, esta a punto de ser absorbido por 
otros campos. (. . .) Lo que actualmente tenemos frente a nosotros son múltiples 
soportes -imágenes fotográficashmágenes digitales-, una pluralidad enorme de 
ramas de la industria audio~isual -cine, espectáculo. televisión, noticias, etc.-, una 
pluralidad de productos -ficción. documental, materiales de archivo. etc.-, y una 
pluralidad de modos de consumo -en una sala de cine, en un multiplex. en casa 
mediante el hovle cinema, en los móviles, en el ordenador. Las películas se hallan 
en medio de esta disyuntiva. (. . .) El cine no puede ser teorizado como tal, porque 
a no posee una identidad definida, ni un lugar que le sea propio>)*. 

2. La institución arte y la institución cine 
Si orientamos el problema hacia la simbiosis que puede establecerse entre la institución cine 
y la institución arte en medio de este momento de indefinición y recolocación del objeto 
cine como forma de discurso. nos encontraremos con que, desde una perspectiva histórica, 
el problema de fondo radica en el modo en el que se produjo una clara división de intereses 
entre la institución cine y la institución arte. Ambas instituciones acababan hablando de 
imágenes, pero desde paradigmas contrapuestos, sin que fuera posible una mínima corres- 
pond 

princ 
Jlunc 

encia. 
Las películas de Maya Deren. Kenneth .4nger y Stan 
.kage -para citar los nombres más canonizados de la 

variguardia americana- se rodaron con cámaras de 16 
mm. fueron pensadas con el fin de ser exhibidas en las 
salas especializadas, pasando después a convertirse en 
pie7as para ser espuestas en las galerías americanas. En 
Estados Unidos se llevó a cabo una clara separación entre 
el modelo institucional de Hollyood y los otros modelos 
fílmicos que circulaban por los demás territorios. Las 
obras de la vanguardia pasaron a convertirse, con los 

.. años. en una de las bases que generaron la irrupción del 
vídeo-arte. La historia institucional del cine no tardó en 
edificarse a partir de la marginalización de una parte sig- 
nificativa de estas obras, inscritas a una categoría extraña 
que descolocaba a la cinefilia. Así, por ejemplo, mientras 
el advenimiento del cine moderno en los años cincuenta 
y principios de los sesenta fue canonizado, desde la cinefi- 
lia. como el momento clave de la ruptura estilística res- 
pecto el clasicismo. no se tuvo en consideración el papel 
que la vanguardia americana había jugado en la disolución 
del relato, la dramatuqia y en la búsqueda de una nueva 

plasticitlnci para la imagen fílmica. En un reciente ensayo en el que cuestiona algunos de los 
ipios tle la modernitlad. Jacques Aumont insiste en que, acabada la Segunda Guerra 
iial, el gran terremoto artístico tuvo lugar en el establecimiento de la ~an~pardia en 

Fc~nce.;cn Ciicerti. .'Thenn. Post-Thmn: Yerrtheoriec. Chsnpec in Di~couneg. Chanpec in Ohiects" 
(Cirit'rnnc. ml. 1-. no 2-?. prirnxen de ?M-). p. !6!-. 



Nueva York, donde introdujo una nueva forma de arte reflexivo en la que el acto de teoriza- 
ción estaba impreso en la propia obra. Este cambio afectó al cine y creó una nueva vanguar- 
dia: .Los nuevos dogmas estéticos se sitúan al otro lado del Atlántico y marcan considera- 
blemente las décadas posteriores. (. . .) De esta revolución el cine lo ignorará toclo.'. 

Por otra parte, en el interior de la institución arte. la reflexión cultural se orientó hacia 
el rechazo del exclusi\ismo de la cultura establecida por la cinefilia, consicterada como una 
cultura autodidáctica guiada por la paqión y el gusto mitómano hacia la ficción. El cine clá- 
sico era visto, por cienos responsables de la política artística de los grandes museos, como 
un producto de la sociedad de masas, ajeno a las tendencias emergentes en el mundo del 
arte. La existencia de unas obras cinematográficas de vanguardia aptas para la institución 
artística pasaba sobre todo por una curiosa premisa consistente en la preeminencia de la 
exploración formal contrapuesta al carácter social del cine de la posguerra -con el neorrea- 
lismo al frente de todo- o al carácter simbólico del cine de autor al que consideraban 
deudora del simbolismo finisecular. El contenido de la obra era menospreciado y la narrati- 
vidad puesta en crisis. El cine de autor había traicionado, para algunos representantes del 
arte, uno de los factores esenciales de la modernidad: la capacidad de atrapar la velocidad 
y la posibilidad de proponer nuevas percepciones. 

A pesar de la existencia de auténticos planteamientos radicales en la configuración plás- 
tica de las principales películas de Jean-Luc Godard o de Jean-Ilarie Straub y Daniele Huillet, 
sus apuestas no estaban consideradas como enraizadas en la ~an~guardia artística Y fueron 
ignoradas por los centros artísticos, que consideraban que la vanguardia estaba en otra 
parte. 

Los vídeoartistas pasaron a ser considerados como los grandes creadores de las formas 
audiovisuales que eran analizadas en catálogos de exposiciones. Mientras todo esto ocurría, 
estas mismas forma5, en cambio, eran ignoradas por los diferentes pilares cle la institución 
cine como las fdmotecas. los festivales y, lógicamente, las publicaciones centradas en traba- 
jos en torno a la crítica cinematográfica. A pesar de utilizar ambos medioc expresivos el 
lenguaje audiovisual, entre el vídeo-arte v el cine no se produjo ningún cruce, ni siqiii~ 
algunos momentos clave como, por ejemplo, a principios de los años ochenta. Las ref 
nes de Jean-Luc Godard y hlichelangelo ,4ntonioni sobre la imagen electrí~nica como 
tuto del cine nunca se cruzaron con las reflexiones que, desde el arte. establecír- 
Jum-Paik o Volf Vostell o los creadores de la llamada segunda generación. como Bill 
Gary Hill. 

411 . Y i i l l l  
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3. Imágenes apropiadas y deconstruidas 
'4 principios de los nciventa. algunos cinestas decidieron ir mis allá de la sala cinema1 
fica y empezaron a proponer instalaciones audiol-isuales en las galerías de arte. La unic,..,, 
cionalidad de la pantalla clásica aparecía fragmentada. creando nuevos discursos que actua- 
ban en paralelo con las obras realizadas para la sala. Las \ideoinstalaciones permitían un 
nuevo tipo de espectador y una nueva relación con las categorías de espacio y (le tienipo. 
Tal como indica Claudia Gianetti, la fuerza que tuvieron las videoinstalaciones en 13 esfera 
del arte radica en que ofrecían una nueva distribución espacial y en que la imagen dejaba de 
ser única para aparecer multiplicada en diversos monitores, permitiendo una relectura del 
propio texto audiovisual". 

' Jacques .4umont, .!lodeme? Co~nment le citiénio e.<t rlei<e~~rr Ie plirs sii7,yirlier &i orls (París, Ccrhiers clrr 
cifit'rtia. ?M?, p. 5'. 

+ Claudia Gianetri. Arte eii lo ero eleclróiiico: pr¡pectii1as de 1 1 n n  nira90 e.ilc;tic-n (R~rcelonli. .lCC 
I'.b\ncelot 'Goehre Inztitut. 1997. p. 249. 



Chantal Akerman propuso la 
instalación Borhir7g on flction: 
D'est (19j) en el SIuseo de Bellas 
Artes de Boston. bajo el patrocinio 
de la productora TGBH Tele~ision. 
Su punto de partida h e  un docu- 
mental de viaje que realizó en 1993 
centrado en torno a una reflexión 
sobre la gente que había crecido 
bajo un sistema de [ida -el comu- 
nismo- y el trauma que suponía la 
adaptación a otros modos de vida 
después de que, en 1989, las fron- 
teras entre este y oeste se difumina- 
ran. Este tema crucial era matizado 
con otra de las cuestiones determi- 
nantes del cine de Akerman: el 

Bordering on fiction: problema del antisemitismo. La ins- 
D'est (Chantal talación estaba formada por venticuatro ~ídeomonitores. repartidos en tres espacios. a los 
Akeman, lgg5) que cabía añadir otro monitor especial llamado la 27 imagen. que ocupaba el último espa- 

cio tle la muestra. La instalación recorrió los mis (lestacados museos del mundo -San 
Francisco lluseurn of lfodern .Irt. \Y51t .U Center (le \linneanapolis. Galene Nationale du 
leu (te Paiime tle París. Palais (le Beaux-.Us de Bruselas. R-L\I Centre del Carme devalencia. 
Kunsstinuseum de \Yolsburg !-Jenish ?luseum de Nileva York- y supuso la entrada (le la 
cineasta en el mundo del arte. Sin embargo. antes de ser considerada como una de las 
grandes artistas del arte contempor;íneo. Chantal ;lkerman ya había roto con los juegos en 
torno 31 autorretrata filmindose. sin complejos, haciendo el amor con otra mujer enje. tu. 

Jeanne Dielman, 23 
Quai du Commerce, 
1080 Bnc~elles 
(Chantal Akerman, 
19761 

y,. 



il, elle (19'4), y había exploraclo la estética minimalista a propósito del infierno cotidiano de 
una ama de casa en Jeanne Dielnm?~. 33 Quai d1 Col??l)?erce. 1080 Brz{sellrs (19-6). Sus 
trabajos más canónicos de creación cinematográfica encontraban como contrapunto una 
serie de obras en las que las cuestiones de la autorrepresentación se situahan en un ángulo 
clave !.en las que el tratamiento del tiempo y el espacio abría una puerta hacia una serie de 
reflesiones sobre las posibilidades rninimalisras de la imagen cinemaroeráfica y su relación 
con el arte conceptual tlel períotlo. 

En 1996, el realizador canadiense .i\tom Ego!.an propiiso al Irish Jluseuni of Jlodern .irt 
una vídeo-instalación dentro del proyecto T!?e Eretlt I-lo~izon. dedicado n analizar los tiazos 
del pasado 7 del presente que ernergen dentro tlel tejido cultiinl europeo. Ego!,an propuso 
una secuencia de su película Calendar (1993). centrada en el tema de la itlentidad. Cn año 
después, Chris Marker, quizás el cineasta que de forma más radical ha p e n ~ ~ t i d o  totlas las 
fronteras entre las categorías cinematográficas clásicas, concirtió su CD-Rom 0 1  memo-' 
(1997) en una instalacihn interactiva. El CD-Rom fue presentado en diferentes galerías, en- 
tre ellas la Fundació Antoni Tapies de Barcelona. En su trabajo proponía nuiiierosos posibles 
recorridos en torno a las posibilidades asociativas (le la imagen. Ese mismo ailo, CIiris 
Marker presentó en el festi~al de Berlín Lezlel Fire (199'). una potente reflesión sobre cómo 
se puede llegar a rescribir la historia ante la erneryencia (le Internet. El epicentro de su de- 
bate era la batalla de Okinanri en el Japón y el conflicto surgía frente a los modos 
que se había tejido el olvido sobre los actos bárbaros (le la historia presente. 111 
Lerd f i r e  transitaron entre la sala v la 
galería, entre lo público !. lo privado. 
para acabar proponiendo una reflexión 
sobre los nuevos sistemas de escritura 
audiovisual en la época de las llamadas 
nuevas tecnológicas. Internet no apare- 
cía solo como un almacén de datos. 
sino como un nuevo sistema de gestión 
de la memoria histórica como una 
nueva plástica que generaban nuevos 
niodelos (le consumidores. Jlarker se 
adelantí) de forma procligiol;a a su pro- 
pio tiempo planteando. en plena déca- 
da de los noventa. Ins nuevos hipotéti- 
cos diálogos que Ilegarian a establecerse 
entre la imagen de los ortlenadores !. la 
imagen cinematog~ífica. 

con los 
?11log* y 

Otro trabajo de deconstrucción de 
Level Five (Chris 

105 mecanismos narntivos e.; el que no ha cesado dc llevar a caho el cincasta alemán Marker, 1997, 
Harun Farocki, que. en sus esposiciones en el Centro George Pornpidou o cn el Jluseuni 
Jloderner Kiinst Stifhng Lutl~ig (le \'iena. ha prcsentatlo una serie tle trahaios en los qiie 
esplora cuáles han siclo los mecanismos representativos !, narratiros propios tlel lenguaje 
aiicliovisual. Toda su obra artística no hace mis que clecoiistruir lo qiie potlríainos llamar 
el lenguaje de la transparencia. ponientlo en evitlencia sus mecanismo5 y demostrando 
cómo tras las cámaras (le seguridact o las fotografías aéreas se escontfen iiitereses (le 
control policial y militar del mundo. Este juego con los discursos aiitliovisuales lo lleva 
hasta el mismísimo Davicl \Y'. Griffith. En la exposición O11 constrllction qf Grifilth:zfilms 
(2006), presentada en la Galeria ingels de Barcelona, parte de unas ini;ígenes de 
l~~tolera~zce (I~itolerancia. 1916) que son presentadas diseccionatlas en paralelo. y a 



partir de la comparación entre las imágenes intenta mostrar cuales fueron los mecanismos 
que utilizó Griffith para acabar institucionalizando el modelo del relato narrativo. La ex- 
ploración vanguardista acaba adquiriendo, en el caso de Farocki, un corte marcadamente 
didácticoí. 

La presencia de estos cuatro cineastas en las galería europeas, a los que podría añadirse 
el trabajo realizado en los noventa por Peter Greenawav, coincidió con el auge que expen- 
mentaron los trabajos de algunos artistas que exploraban la auténtica dimensión de la ima- 
gen proyectada, entre estos destacaron las obras que mostraron Sam Tavlor Word, Doug 
Aitken. Douglas Gordon o las animaciones de Wiiliam Kentridge. Piezas que expandían los 
límites de la provección cinematográfica, buscaban nuevas temporalidades, reflexionaban 
sobre nuevos sistemas de ver proponían, de forma indirecta, un diálogo con aquello que 
Chantal hkerman. Atom Ego~an, Chris Marker o Hamn Farocki establecían desde la institu- 

- 

El tnhaio de  Hanin Farocki ha sido nmpli~mente analizado e n  el librn d e  Thomas Elsaesser. Hnntn 
FarocL~i Kíírkitrq tL~e Siqht-litres (.-\msterdam, h r r e r d a m  Lnirersiv Press, 2004). 



rompía con la cadencia temporal de Psicosis (Alfred Hitchcock, 1960) en su instalación 24 
hours Psicosis, expuesta en la muestra Qué quieres que te diga. . . yo ya estoy mzterto, ins- 
talada en la Fundación Miró de Barcelona en marzo del 2006. En este caso, la dilatación 
temporal destruía la propia noción de obra ajena, imposibilitaba su visión, pero permitía 
pensar en el modo como la dilatación genera otras temporalidades estéticas aienas al con- 
cepto de la acción o a la idea de la causa/efecto. El trabajo de la recor ha ido 
acompañado por otra acción basada en la deconstrucción de las obras jT si je para 
acabar privilegiando la fuerza del fragmento. 

4. Cineastas en exposición 
La presencia progresiva tlel cine en los museos se ha llevado a cabo a partir de un doble 
movimiento centrado en la atracción de los artistas plásticos por los restos del cine vistos 
como ruina de una cierta época del audiovisual o a partir de la irrupción (le los cineastas 
en un espacio que les resulta nuevo porque han entrado en crisis con el espacio donde 
solían exponer las propias obras. Para entender esta segunda vía, clebemos partir de la idea 
de que, a principios del nuevo milenio. los cineastas/autores obseniaron con perplejidad 
cómo el fenómeno de los multiplex había convertido la exhibiciOn en un gran supermer- 
cado, mientras las nuevas propuestas estilísticas que podían proponerse desde los mode- 
los más arriesgados no acababan de encontrar su espacio de exhibición en las salas tradi- 
cionales. En los supermercados de la exhibición, las obras no se singularizaban y los 
autores perdían la discutible aura que en el territorio del arte aún se continuaba ofrecien- 
do a los artistas. Este hecho estuvo acompañado de una tímida política de distribución de 
las obras arriesgadas, que acabó marLginando los títulos más experimentales !. rupturistas 
del cine mundial, creando un curioso desfase entre el cine que se contempla en las salas. 
el que triunfa en los festivales y el que ha acabado transformando los mecanismos del 
propio medio de expresión. Mientras los festivales se han convertido en receptáculo de 
cierta cultura del acontecimiento que ha permitido la recuperación o exhibición de ciertas 
obras, la relación del cineasta/autor con las salas ha llegado a un auténtico callejón sin sa- 
lida. Es por este motivo que los cineastas/autores han encontrado en las galerías de arte 
un territorio de exploración que les permite su dignificación como artistas. No obstante, 
la relación que los cineastas pueden establecer con este territorio comporta una curiosa 
paradoja, porque en el territorio del arte la obra no puede ser vista de forma lineal, sino 
desmembrada. creando una relación con el espectador que no pasa por los clásicos par:í- 
metros narrativos, ni por la lógica causal. 

Por su parte, las galetías de arte han llevado a cabo un curioso proceso de transforma- 
ción en su política de acercamiento hacia los cineastas. además de los trabajos de los 
videoartistas que exploran las teauras y la niaterialidad del fragmento cinematoqáfico. al- 
gunos espacios de exposición se han dado cuenta de que los discursos fotográficos que han 
explorado diferentes facetas de la realidad han sustituido a los trabajos formales cle creación 
de una determinada plistica fotográfica. Los documentales fotográficos han generado u n  
deseo de aproximación a lo real que ha acabado desplazánclose hacia la rehabilitaci0n de los 
documentales cinematográficos. los cuales en muchos casos han dejado <le ser únicamente 
discursos sobre la propia realidad fílmica para transformarse en lahoratorios de investiga- 
ción en torno a las posihilitlades de escritura ensayística de la propia imagen fílmica. Este 
fenómeno ha coincitlido con el surgimiento de un debate entre el modelo establecido por 
el documental periodístico el establecido por el documental de autor. Los centros artísti- 
cos han listo que la conversión del documental en el espacio más inquieto para la creación 
de formas audio\isuales podía convertirlo fácilmente en materia (le exposición y romper 
con el valor co!.untural que adquieren los documentales de carrícter periodístico. En un li- 



bro sobre el retorno del arte hacia lo político. Dominique Baqué considera que el proceso 
de acercamiento del arte al territorio documental no es el resultatlo de una determinada 
crisis de la frontera entre vanguardia cine que debe desembocar en la creación de "otro 
cine", sino el proceso de un interesante retorno hacia un territorio de lo político que ha 
encontratlo en una serie (le trabajos documentales. sin canal específico de difusión, su 
nii~ima ejemplificaciónh. Este retorno del arte hacia lo político ha estado acompaiiado de 
una cierta crisis de los excesos formalistas. 

La presencia del documental en lo? centros artísticos ha coincidido con el auge de al- 
gunos nuevos y más ágiles sistemas de proyección que han facilitado la creación (le circui- 
tos alternativos de distribución y de circulación de determinadas obras. h diferencia de la 
tecnoloyia video. que estaba con(lenada al monitor como dispositivo formal hasta el punto 
de que esre podía llegar a adquirir diferentes valores de carácter escultórico, la tecnología 
digital permite la proyección en múltiples espacios. democratiza la práctica de exhibición 
y no la condena a los tlesipnios de las productoras. El proceso de recuperación del docu- 
mental ha provocado que se privilegiara la recuperación de esos grandes documentales 
histcírico/políticos como Sboah (1985). de Claude Lanzmann. o los Diarios (19-3-19831, 
de Davitl Perlol: obras que por su clunción excesiva rompen con las clásicas fronteras es- 
tableciclas desde la exhibición cinematográfica estandarizacla. Todos estos trabajos, por 
ejemplo, no han podido acceder a las salas de e-xhibición de algunos países, pero tampoco 
han sido exhibidos en algunas filmotecas como parte fundamental del patrimonio cinema- 
tográfico. ya que no están consitlerados en la misma categoría que las obras clásicas de la 
ficción. Su recuperación se ha llevado a cabo, a veces. a partir del establecimiento de un 
proceso de interrelación entre la fotografía. como elemento clave del mundo del arte, y el 
cine. que puede aliarse con ella cuando los fotógrafos se transforman en cineastas. Un caso 
orientado en esta dirección sería, por ejemplo, la recuperacií~n de los trabajos fotográficos 
de un artista como Robert Frank. Ilerada a cabo de forma paralela a su producción cinema- 
togrifica. o la relación que se ha establecido en algunos centros parisinos entre las fotopra- 
fías (le Raymond Depardon y sus documentales. También se ha descubierto que la vanguar- 
dia podía estar presente en el cine militante o en la mirada política (le algunos 
documentalistas. como es por ejemplo el caso de Joaquim Jordi. cuya obra ha sido recu- 
peratia en el ?L4CB.4 de Barcelona o en -4rteleku de San Sebastián. 

Otro campo interesante en este proceso es el llevado a cabo por determinados centros 
artístico$, consistente en encargar obras fundamentales a determinados cineastas, los 
cuales encuentran en la galena, tal como afirma Dominique Piini, una forma de prolongar 
las experiencias de dilatación tlel tiempo que han marcado el cine contemporáneo para 
establecer una meditación sobre la realidad, centrándose en cuestiones fundamentales 
como la opacidad de esa realidad o su enigma. La finalidad de estos cineastas no consiste 
en establecer una rivalidatl entre las artes. sino en crear nuevas formas de reflexión v 
nuevos sistemas creativos'. En todos estos casos surge una idea nueva. que ha sido ex- 
puezta magníficamente por Jacques ,4urnont cuando indica que, para los comisarios de 
expo~iciones. el museo ha deiatio (le ser un vehículo (le la sociedad de masas capaz de 
yenerar obras maestras. para transformarse en un conjunto .de ideas. de fuerzas, de capa- 
cicl:icles. (le mitoq. cle historias, que atraviesan las pelíciilas generadas por la industria du- 
rante un cirio. pero que va más alli de las películas para acabar atravesando todo un siplo*. 

' Dorninicliie Raque. Pnrtr rrn ~roirr,cl arf politiqr~e. De lhrt corltenlprairi ntt dncronevtaire (Pxnc. 
F!:immariori. 2nOti.  p. 219. 

- Dominioiie P2i-ni. Le trrr~ps e.~po.<é. Le cirrérnn de la salle a r ~  rnrr~ee i París. Ca 
p --. 
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Abbas Kiamsb 
Victor Erice 

Para Aumont lo importante no es el valor de las películas. sino el llamado "efecto cine" y 
la forma en la que éste ha atravesado la historia hasta introducirse en el propio territorio 
del arteR. 

Es evidente que las instituciones artísticas no pueden producir largometrajes con\,encio- 
nales a determinados cineastas, pero, en cambio, sí que pueden incenthar a ciertos tlirecto- 
res para que efectúen instalaciones o lleven a cabo trabaios documentales para un centro 
artístico o cultural. Cno de los ejemplos más apasionantes orientados en esta direccihn ha 
sido el intercambio cle experiencias llevado a cabo por Victor Erice !..4bbas Kiarostami en la 
exposición Correspond&cies, presentada en el Centre de Cultura Conternporinia de 
Barcelona en febrero de 2006, en la Casa Encendida de '\iadrid en el mes de julio clel mismo 
año en el Centro Georges Pompidou de París. en septiembre de 200'. El epicentro de la 
exposición consistía básicamente en el intercambio de una serie de nueve cartas \.isuales, 
filmadas generalmente en solitario por los propios autores con una cámara ligera de mini- 
dv. Las cartas giran alrededor de algunos motivos de sus obras respectivas, como es la pin- 
tura de Antonio López, el descubrimiento del cine o la importancia (le la infancia y su etlu- 
cación audio~isual. En el transcurso de la exposición, las canas estaban pensadas como un 
auténtico ulork inprogress, como un intercambio de impresiones audiovisuales a partir de 
las obsesiones mutuas y de los intercambios de miradas. ilsí. mientras Victor Erice decide 
homenajear a Abbas Kiarostami filmando las impresiones (le los alumnos de .Arroyo de la 
Luz (Extremadura) ante la proyección de ;Dónde esth la casa de mi amigo? (1987, de 
Abbas Kiarostami, el cineasta iraní homenajea a Victor Erice siguiendo el destino de un 
memhrillero desde que es arrancado (le un árbol hasta que va a parar a manos (le un pastor 



que lo ofrece a sus ovejas. Junto a la Correspondencia, la exposición presentaba trabajos 
fotogdficos de Abbas Kiarostami, reciclaba algunas instalaciones que se habían visto en la 
Bienal de Venecia. proyectaba la película Firle (2004) de .4bbas Kiarostami. mostraba los 
cuadros de Antonio López iluniinados por Erice, exponía los apuntes y esbozos realizados 
para El sol del membrillo (1992), y acababa provectando la obra La morte rouge (2006) de 
Victor Erice -una especie de apunte autobiográfico sobre el descubrimiento del miedo por 
parte de un niño durante los años de la posguerra en el País Vasco-, y el cortometraje 
Ahrmbramiento, perteneciente a la película colectiva Ten nlinutes older: Tbe cello (2003). 
Lcr nlorte rozrge* rodada de forma artesanal, acaba desvelando las claves biográficas escon- 
didas en el interior (le El espíritu de la coln~ena (19?3), adquiriendo el aire de confesión 
íntima en torno al espacio de los orígenes. 

Cna vez finalizada la exposición, todas estas obras han acabado convirtiéndose en piezas 
esenciales de la filmografía de unos cineastas cuya obra ya no puede ser vista únicamente 
desde el cine, sino que debe analizarse desde una perspectiva multimedial. Resulta signifi- 
cativo que iin cineasta como L'íctor Erice. educado en el peso de la cinefilia, haya decidido 
acercarse a la galería después de no llegar a un acuerdo con la industria cinematográfica 
para trabajar en la adaptación (le la novela de Juan Marsé, El mnbritjo de Sbangai Víctor 
Erice. que ha convertido la independencia artística en la base de su trabajo. ha acabado 
descubriendo que la galena le da mis libertad y que su condición como artista puede ser 
más respetada dentro del universo mediático. 

Para José Luis Guerín. la Bienal 
de Arte de Venecia no ha supuesto 
una escapada del universo del cine 
o un nuevo refugio para su arte, 
sino la materialización de un traba- 
jo que a partir de una determinada 
poética del esbozo ha acabado con- 
formando uno de los trípticos más 
fascinantes llevados a cabo desde el 
interior del cine español. El trabajo 
(le José Luis Guerín empieza en la 
película C'nas fotos en la ciudad de 
$ll~ia. Realizada durante el año 
2004, no hace más que recoger una 
serie de apuntes, a partir de la téc- 
nica de la cronofotografía, que re- 

Unas fotos en /a cupera el trabajo originario de 
ciudad de Sylvia Etienne Jules 1Iarey y Eadweard ?lu!.bridge, sobre un posible trabajo en torno al ideal ro- 
(José Luis Guenn, mántico femenino en el que aparecen invocados los nombres de Petrarca, Goethe, Dante y 
2004) Gknrd de Venial. Un imaginario literario adquiere forma fílmica en el transcurso de un 

trabaio sobre la deconstrucción del gesto. sobre la poética de la mirada. l'nas fotos en la 
cirtdodde SilrYa surge como una película muda, integrada por imágenes fijas que anuncian 
una película por venir. El resultatlo final del proceso es el largometraje B7 la ciudad de 
$flr*ia (2007.  donde el narrador anónimo de C7nas fotos.. . se hace corp6reo y en el que 
los temas esbozados adquieren la extraña plenitud que les confiere un registro propio de la 
ficción. Entre las do5 obras se sitúa la instalación las n~zljeres que no conocemos, en la que 
algunas ideas sugeridas por las fotos son mostradas en diferentes pantallas a través de un 
espacio en el que no cesa de proyectarse la idea de búsqueda de una mujer ideal que, como 
la Laura de Petrarca, se proyecta a su vez en otras mujeres que se cruzan por el camino. En 



Aspecto de la 
exposición 
Voyage(s) en Utopie 
(Jean-Luc Godard, 
2006) 

inacabada. 
ieras no ac; 
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esta ocasión el punto de partida es un texto corto de Proust, que le sirve a Guen 
profundizar en el valor del eterno femenino en un momento en el que el imagnario I 

rico se está desvaneciendo. 
Los debates generados por la exposición Erice-Kiarostami han encontrado. sin errflla15~, 

su prolongación en el debate lanzado por Jean-Luc Godard en mayo de 2006. cuando su 
exposición Voyageh) m I'topie alertó de un cieno fracaso de la concepción de la obra cine- 
matográfica como exposición. La instalación de Godard surgió del proyecto Collaer(s) de 
France, abandonado en febrero del 2006, l7 se presentaba como una obra , como 
el resultado posibilista de un proyecto que por razones técnicas y financ, 2x5 de 
materializarse, pero que refleja la idea de apunte inconcluso de una obra pruycuacia hacia 
el futuro. El encuentro frustrado entre Godard y el mundo de la exposición resulta signifi- 
cativo. porque ningún otro cineasta como Godard ha llegado nunca tan lejos en el proceso 
de reflexión sobre la virtualidad de la imagen en molimiento y su relación con las imágenes 
artísticas en un momento de reintegración de la cultural. Tal como indica ?Ticole Brenez. 
Godard, a lo largo tle su carrera, más que fijar una serie de periodos en la reflexión sobre la 
imagen, ha establecido un camino que parte de la imagen como hipótesis -la exploración 
de sus cualidades- a la imagen como forma de enmarcar el mundo, para acabar transfor- 
mando la imagen en una auténtica síntesis de nuestra cultura \isual". Godard fracasa en la 
exposición porque choca con el espacio institucional. con determinadas acciones culturales 
y con una idea de la globalidad. La exposición se transforma en un trabajo sobre las ruinas 
de la cultura audiovisual en un momento en que las imágenes no cesan de expandirse en 
múltiples direcciones. 

En el proceso de acercamiento entre el arte l7 el cine, se ha experimentado recientemen- 
te otra fórmula consistente en convenir la figura de un cineasta clásico tlesaparecido en un 
objeto de exposición, sin necesidad de programar un ciclo de su obra. El caso más destaca- 
do fue la exposición celebrada en 2000 en el Iluseo de Bellas .Mes de Montreal. Alfred 

n para 
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"Sicole Brenez. "The forrns of the queition". en Slichael Temple.larneq S. \Yilliarn.; y Sfichxel \Yitt. Forerer 
Gcdord il.ondreq. Black DO3 Publishing;. ?n0ti. pp 160-1-s. 



Hitchcock et I'art, comisariada por el ex-director de la Cinématheque Franqaise. Dominique 
Pai'ni. El objetivo de la exposición no era dar a conocer la obra de Hitchcock, sino reflexionar 
sobre la forma en que el legado artístico se infiltra en la obra de Hitchcock más allá de la cita 
de los motivos visuales de algunas obras. Otro ejemplo muy interesante ha sido la exposi- 
ción Han7?~1ershoi Drqer, inaugurada en enero (le 2007 en el Centre de Cultura 
Contemporánea de Barcelona. En este caso. la exposición da a conocer a un gran pintor 
danés, \Y'ilhelm Hammershoi (1864-1916). a partir de la influencia que su pintura ha ejercido 
en la obra de Carl Th. Dreyer. El juego realizado no consiste en la búsqueda de la cita, la 
referencia o el motivo, sino básicamente en la luz. Hammershoi marca una forma de ilumi- 
nar a Dreyer. y la liiz cinematográfica de Dreyer acaba inspirando un modo de iluminar en 
la exposición la pintura de Hammershoi. 

La institución arte también puede ser iin vehículo Ú t i l  para reconvertir o transformar 
la imagen del artista. Más allá ciel interés estético que ofrece la propuesta de exhibir los 
cuadros pintados por David Lynch en la exposición The air is onfire, inaugurada el marzo 
del 200' en la Fondation Cartier pour 1'.4rt Conternporain de París, la muestra parece pro- 
poner un desplazamiento en la construcción del mito David L!nch. En el espacio expositi- 
vo aparecen los trabaios pintaclos por el cineasta desde los años sesenta, junto con nume- 
rosos dibujos y grabados realizados en todo tipo de soportes: desde un esbozo realizado 
en una servilleta, hasta los garabatos realizados en un cuaderno de apuntes. De hecho, el 
catálogo de la exposición era un clibujo realizado con rotulador sobre un tippe.~ amarillo. 
La faceta de Lynch dibujante y pintor alterna con la de cineasta a partir de la recuperación 
de uno tle los primeros trabajos de su carrera. The Grandmother (1970), que es prolrecta- 
do en bucle en una pantalla frente a la cual unas butacas nos recuerdan la idea de un viejo 
cine de barrio. La confrontación entre las imágenes pictóricas, desorclenadas y no catalo- 
gadas temporalmente. y la obra de juventud es clara: parece indicarnos que el universo 
fílmico no es más que una proyección del unh7erso pictórico, y que la estética de la disolu- 
ción de los cuerpos que parece estallar en I~ilnnd Einpire (2007 no es más que una ex- 
tensión de los trabajos realizados en el ámbito plástico. No es ninguna casualidad que 
lt7lnt1dEn1pire fuera estrenada en la misma época en que se inauguró la exposición. y que 
junto a su estreno apareciera por la red su trabajo de animación Durnhland (2006), hecho 

Aspecto de la 
exposición The air is 
on fire (David Lynch, 
2007) 



a partir de dibujos propios y que también era proyectado en el piso superior de 13 

F~indation Cartier. Todos estos trabajos senían para acabar diseñando otro autor David 
Lynch, que dejaba de ser un cineasta para convertirse en un artista multiniediático. A partir 
de The air is o17fire. ningún estudioso de David L!nch puede centrarse únicamente en sus 
películas sin explorar sus otras múltiples facetas. También resulta absurtlo hablar cle Lynch 
como autor (le culto, cuanclo lo que ha perseguido y ha acabado institucionalizand« es su 
mutación hacia la idea de Lynch artista. 

Dentro de las mutaciones que han experimentado los cineastas frente a la institución 
arte. otro camino posible reside en corncrtir al creador de imágenes en comisario cle una 
expodción de otro artista. El caso más significativo es el trabajo comisariado por David 
Cronenberg. titulado .4114i~ Barhol Szrp@iior3n: Stcrn. Denth arid Disastec~. La muestra fue 
presentada el año 2006 en la Art Gallery de Ontario (Canadá). En este caso, Cronenberg 
no se limita a presentar y catalogar las pinturas (le h d y  \YJarhol, sino que establece una 
relación entre su mundo y el del pintor neoyorquino. En la muestra se establecía una fii- 
sión entre ;Znd!- Xárhol!- el universo construido en el film de Cronenberg Crnsh (1995). 
Los cuadros seriados de estrellas y mitos del pop pintados por \Xárhol se relacionaban con 
imágenes de accidentes j1 muertes trágicas. El comisariaclo de Cronenberg requería tam- 
bién el trabajo de creación de la banda sonora del evento. 

Jlás allá del debate que puede surgir . .- 
en torno a la Función de lo político en el ,~. 

.F, -'Y - -  
cine actual, es e\iclenre que la irrupción 
de los cineastas en el territorio del arte 
permite, en estos momentos, plantear 
nuevas formas de esperimentación y 
propone una recomposición de los sis- 
temas tradicionales de exhibición. Así. 
una película como 71e Xi Qzl ('4 I'ouest 
de Rnils,i[Y'est on trncks, 2003), de \Yang 
Bing de nueve horas, no puede encon- 
trar una exhibición regular en las salas, 
pero en cambio puede proyectarse en el - 
interior de una galería y convertirse en 
una obra de culto sobre los resto5 del 
paqado. en este caso el comunismo. en 

Tíe Xi íJu (A i'ouesf el interior del mundo contemporáneo. A veces. el fenómeno puede producirse a la inversa, de Rai,S/West 

cuanclo los vídeo-artistas penetran en el mundo del cine para crear obras que se cornercia- t,cks, Wang ~i,,~, 
lizan en las salas o pueden acabar siendo adquiridas como piezas por deterrninaclas instala- 2003) 

ciones. el caso más representativo sena Zicinne. 1111 portrnit dr * W m e  si@cle (1006). de 
Douglas Gorcion y Philippe Parreno. centrado en la filmacicín de iin partido entre el Rml 
Madrid y el Villarreal, en el qiie la cámara en vez de filmar el balón se centra exclusivamente 
en el seguimiento (le Zinedine Zidane. La película, presentada en el festival cle Cannes, ha 
sido adquirida recientemente como pieza por el Iluseo de .4rte Contemporineo de Cai;tilla 

León. 
En las galerías también se pueden proyectar esperimentos que cuestionan todos los 

parámetros tle la comercialidad del cine, como Fiz'e, (le Abbas Kiarostami. Esta película cle 
noventa minutos, rociada con una ~icleocámara doméstica, fue proyectacla en el festival (le 
Cannes. exhibida durante una semana en un cine (le París. compratla después como pieza 
por el Ifuseum of \lodern .4rt de Suea  kórk y. como ya hemos señalado. proyectada como 
instalación dentro de la exposición Erice-Kinrostnt?ii. Correspond@ncies. La películ:i está 



Zidane, un portrait 
XXérne siecle 
(Douglas Gordon y 
Philippe Parreno, 
2006) 

formada íntegra) IICIILC pul cinco largos planos secuencia fijos rodados mediante una video- 
cámara. En la ejecución de los planos, el cineasta se propone llevar a cabo una experimen- 
tación en torno al problema de la revelación de los misterios de lo real para limpiar la mira- 
da de convenciones. Kiarostami juega a partir de pequeños y significativos procesos de 
dilatación del tiempo. En los cinco planos, Kiarostami explora una determinada plástica, que 
tiene su culminación en el último fragmento de la película, en el que durante veinte minutos 
filma el reflejo de la luna en un charco. mientras escuchamos las ranas como música de 
fondo. La presencia de una tormenta altera el espacio estático, vemos los reflejos de los 
relámpagos y oímos como los truenos rompen la placidez sonora. Las gotas de lluvia caen 
sobre el charco, mientras la imagen de la luna se dihmina y lentamente empieza a amane- 
cer. . 

IDOnde podemos situar Fir7e? iLa película forma parte del documental o de la vanguar- 
dia? ?Qué cliferencia hay entre este trabajo dirigido por un cineasta como Kiarostami y las 
instalaciones de \ideo-arte que proponía Rill Viola en los años ochenta? Las fronteras y los 
límites no cesan de difuminarse. La cuestión clave reside en que todo este apasionante de- 
bate encierra una serie de cuestiones fundamentales sobre el devenir del propio cine y del 
propio arte. Cn debate que ha estallado con gran fuerza en un momento en que asistimos 
a la ruptura de todos los parámetros tradicionales que han marcado la noción misma de 
representación cinematopráfica. 

ABSlRñCT. In the institutional history of cinema, avant-garde and docurnentary produc- 
tions have occupied a peripheral space as opposed to the central position of feature filrns. 
The established canon has fundamentally been a feature-film canon, which has been 
accornpanied by a gradual separation between cinema and art. The presence of cinema 
in museurns, along with the ernergence of docurnentary films that have also found a 
place in galleries, suggests new lines for discussion on the future of cinema and its rela- 
tionship with art. Dealing with a series of specific cases, this paper intends to reflect on 
the role that cinema rnight play in museurns, especially in a rnornent when frontiers bet- 
ween feature. docurnentary and avant-garde filrns are beginning to fade. 3 


