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~introduccion

A nadie se le escapa que el cine lleva tiempo mutando,
tratando de adaptarse a las nuevas realidades para supe-
rar su enésima crisis. Lo hace con cambios de formato, de
modelos de exhibicién, de financiacién, de produccion,
multiplicando su presencia en las nuevas pantallas, etc.
Algunas de estas mutaciones han encontrado su sitio en
los espacios expositivos, con creaciones de cineastas que
se acercan o incluso se confunden con aquello que hasta
hace relativamente poco todavia podiamos denominar vi-
deoarte sin que diese lugar a equivocos.

Dos exposiciones en Espaha en 2011, aunque diferentes
entre si, nos animan a plantearnos algunas preguntas so-
bre estas mutaciones del cine que se acomodan a los mu-
seos. O estas instituciones que museizan las creaciones
de algunos de nuestros cineastas mas interesantes. Son
La Dama de Corinto, creacion de José Luis Guerin para el
Museo Esteban Vicente de Segovia, y Todas las cartas.
Correspondencias filmicas*, comisariada por Jordi Ballé
para el Centre de Cultura Contemporania de Barcelona
(CCCB) —con intercambios entre los cineastas José Luis
Guerin / Jonas Mekas, Isaki Lacuesta / Naomi Kawase,
Albert Serra / Lisandro Alonso, Victor Erice / Abbas Kia-
rostami, Jaime Rosales / Wang Bing, y Fernando Eimbcke
/ So Yong Kim—. Son ejemplos de esas nuevas formas
de creacién audiovisual que obtienen en las salas de ex-
posicién, no solo su espacio, si no su razén de ser. Pie-



zas encargadas y producidas desde los centros de arte
y concebidas directamente para ser expuestas, ;siguen
siendo peliculas? ;podemos denominar a estas creacio-
nes cine o seria mas apropiado hablar de videoarte o,
incluso, simplemente de instalaciones?

Al mismo tiempo que estas apuestas mas vanguardis-
tas son exhibidas en salas, el cine en su forma mas tra-
dicional parece haber conquistado otros espacios de los
museos de medio mundo: seminarios y ciclos cinemato-
graficos forman parte de las actividades regulares de la
mayoria de ellos, asi como exposiciones divulgativas so-
bre directores o sobre momentos especificos dentro de la
historia del cine. Entre las exposiciones mas completas de
los dltimos tiempos podemos citar Desdoblamiento Val
del Omar, comisariada por Eugeni Bonet para el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS) en 2010.
Asimismo, las actividades basadas en el cine ya forman
parte de los museos de arte moderno y contemporaneo
tanto como talleres didacticos, conferencias, visitas guia-
das y otras herramientas educativas completamente asi-
miladas tanto por los gestores culturales como por los
visitantes/usuarios de los museos. Por ejemplo, las acti-
vidades audiovisuales en el mismo MNCARS se remontan
al afo 2000, con sus ciclos audiovisuales y conferencias
y performances que llegan hasta la actualidad. También
podriamos citar las actividades del CCCB —Xcéntric—, los
seminarios organizados periédicamente por el Museu Va-
lencia de la Il-lustracié i de la Modernitat (MuVIM), etc.

Dejaremos de lado, en esta ocasion, el papel de filmote-
cas, museos del cine, archivos filmicos y otras institucio-
nes similares. Porque a pesar de haber producido algunas
de las exposiciones mas interesantes y haber auspiciado
los debates mas ambiciosos de los dltimos afnos, enten-
demos que, dada su dedicacion exclusiva al cine, quedan
fuera de esta reflexion.

Por supuesto, la presencia de las peliculas en los espa-
cios expositivos ni es nueva ni se limita a nuestro pais.
Pero nunca antes se habfa generalizado de este modo.
Sin necesidad de remontarnos a la actividad pionera de
The Museum of Modern Art (MoMA)? en Nueva York, o a la
indiscutible figura de Henri Langlois3, se podria marcar el
punto de inflexion hacia la situacién actual en 2006. En
ese aho, en Espafa, Alemania, Franciay EE.UU. se produ-
jo una proliferacion de exposiciones con obras realizadas
por cineastas y de encargos de filmes por parte de mu-
seos. Solo en Paris, la avalancha de cine en museos fue
espectacular: el Musée d’Art Moderne de la Ville apost6
por Pierre Huygue «un artista contemporaneo que trabaja
la materia cinematografica» (FRODON, 2006: 8)4, al mismo
tiempo que le encargaba un film a Alain Cavalier dedicado
al pintor invitado Pierre Bonnard, cuya obra se mostraba
en el espacio principal; el Louvre invité a Ange Leccia a
sus salas y encarg6 un largometraje a Tsai Ming-liang; el
Centro Pompidou fue dedicado por completo al cine: en

Imagen de la carta filmada de Albert Serra a Lisandro Alonso.
Exposicion Todas las cartas. Correspondencias filmicas (CCCB y La Casa Encendida, 2011)

las plantas superiores, la exposicion El movimiento de las
imdgenes comisariada por Philippe-Alain Michaudy, en la
planta baja, la apuesta retrospectiva de Jean-Luc Godard
Voyages en utopie, completada con proyecciones de su
obra; el Musée d’Orsay produjo obras de los directores
Olivier Assayas, Hou Hsiao-hsien, Jim Jarmusch, y Raoul
Ruiz; la Cinémathéque Francgaise inauguraba su espacio
expositivo en Bercy con una visién sobre el universo de
Pedro Almodévar, etc. Mientras tanto, en nuestro pais,
el CCCB y La Casa Encendida producian el interesante
intercambio entre cineastas Erice-Kiarostami. Correspon-
dencias, que también recalaria a finales de ese afio en el
Centro Pompidou.

Por todo esto, en abril de 2006 Cahiers du Cinema dedi-
caba su ndmero 661 al fenémeno del cine en los museos,
con el titulo Cinéma au Musée. Decia en aquel nimero
Jean-Michel Frodon: «En el transcurso de las préximas
semanas se producird una situacion extraordinaria: del
subsuelo al dltimo piso, el museo de arte moderno mas
grande de Francia, el Centro Pompidou, va a estar total-
mente ocupado por el cine. Mejor adn, esta institucion
fundamental combinara las principales modalidades en
las que el cine viene desde hace mucho tiempo interac-
tuando y trabajando con los museos y les daré a esos in-
tercambios amplitud, repercusion y posibilidades de inte-
rrogacion inéditas. [...] Este fendmeno no es solo francés.
En las paginas que siguen, algunos ejemplos tomados de
Espafa, Alemaniay de Estados Unidos sirven como indice
del caracter mundial de este acontecimiento» (FRODON,
2006: 10).

Puesto que aquel /indice se ha ido ampliando con la
normalizacion de la exhibicién de obras audiovisuales de
corte cinematografico en los espacios expositivos, es el
momento de reflexionar sobre lo que implica esta presen-
cia masiva de cineastas en los museos. Para ello, tanto
en esta seccién de L’Atalante como en el Didlogo con José
Luis Guerin, planteamos unas preguntas a representantes
de los distintos &mbitos implicados en este fenémeno: es-
tudiosos del cine, cineastas implicados en estas nuevas
apuestas y responsables de las instituciones que les dan
cabida.
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_discusion

1. Superada la diferencia de formatos, ;se puede establecer actualmente una separacion clara
entre videoarte y cine en los espacios expositivos? ;En qué términos?
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Santos Zunzunegui

Creo que lo que hoy esta sucediendo podria ser definido como la
venganza de Edison sobre Lumiére, porque, si nos paramos a pen-
sar un poco, el consumo de imagenes cinematograficas se realiza
cada vez mas en ventanas de exhibicién individuales a la manera
del kinetoscopio disefado por los ingenieros de Edison. Tiende
a desaparecer la sala oscura en la que se reunfa a una serie de
espectadores y que ha solido ser caracterizada como un espacio
cuasi religioso. Hoy la pantalla del ordenador (o una parte de la
misma, porque junto a las imagenes propiamente dichas coexis-
ten en ella variados artilugios) define un consumo cada vez mas
individual y de una neo-imagen que ya no tiene nada que ver con
la que hasta ahora hemos denominado cinematografica (o video-
grafica). En otra palabras, creo que tanto las oposiciones videoarte
y cine, como la que contrasta la sala de proyeccién con el museo,
estan relativamente obsoletas, lo mismo que la nocién de audiovi-
sualya no sirve para dar cuenta del conglomerado que circula por
la Web. Necesitamos pensar de otra manera nuestra relacién con
las imagenes que ya no pueden definirse con categorias univocas.

Lola Hinojosa
Si mantenemos al margen los formatos, ambos términos parecen
no conservar su significado original. Las fronteras entre estos
conceptos se encuentran completamente desdibujadas, fueray
dentro del espacio expositivo. El término videoarte esta en crisis
y ha sido sustituido por un sinfin de nomenclaturas como video-
creacion, obra videogrdfica, etc. y muchos de sus ejemplos, a
priori, en nada se diferencian de las peliculas producidas por el
denominado cine digital. Se podria afirmar que la pauta la mar-
can los propios autores, si las obras son pensadas para el espa-
cio expositivo o para la sala de cine. Sin embargo, esta légica
tampoco parece funcionar, pues de nuevo son intercambiables
y las piezas vinculadas al circuito artistico son mostradas en sa-
las de cine. Y viceversa, el cine es exhibido en el cubo blanco
en didlogo con piezas de diversa naturaleza. En otras ocasiones
es una decisién curatorial la que afecta a como seran percibidas
las obras. El mostrar, fuera de su contexto original, una pelicula
concebida para ser proyectada de principio a fin dentro de una
sala oscura como parte de una experiencia colectiva e inmersiva,
en mi opinién, no hace sino demostrar que las obras pueden co-
brar nuevas vidas. La importancia reside en la experiencia, en la
recepcion de la pieza. En este sentido, las exposiciones cumplen
la funcion de poner al alcance del espectador la posibilidad de
experimentar la imagen en movimiento, sea cual sea su formato,
tanto original (grabacion o filmacién) como de exposicion (video
o cine), en dialogo y formando parte de un discurso mas amplio.
Por ello, se hace necesario volver a los formatos para hacer
distinciones. Existe un cine de exposicion que reflexiona sobre la
propia naturaleza del medio filmico y su relacién con el espacio
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expositivo. Los artistas o cineastas que trabajan en esta linea no
lo hacen de una forma arqueolégica, ni tampoco a través de una
nostalgica operacion de retorno a la pelicula fotoquimica, sino
como una aproximacion consciente que permita reflexionar sobre
el propio medio y las nuevas posibilidades de experimentacion ci-
nematica que el espacio expositivo genera.

Rebeca Romero Escriva

No es incompatible hablar de simbiosis de las artes en ciertos am-
bitos, como el espacio museistico, con el reconocimiento de las
peculiaridades de cada una de estas formas de expresion. Aunque
la frontera entre una y otra categoria cada vez sea mas borrosa,
estos experimentos no tienen por qué hacernos olvidar lo que han
sido las artes hasta este momento. Creo que sigue existiendo la
autonomia de los lenguajes artisticos y que la combinacion de es-
tos lenguajes en formas novedosas de creacion no significa la anu-
lacion de su originalidad, sino la acufiacion de nuevos términos
qgue nos permitan comprender o interpretar esas obras hibridas,
cuya definicion cada vez puede resultar mas dificil. Por ejemplo,
Jordi Ball6 sefala que «un formato es una forma» a propdsito de
las Correspondencias filmicas que ha comisariado, y trata de ex-
plicar en qué consiste esta reciente forma de creacién cinemato-
grafica / museografica: «Se trata, en primer lugar, de indagar en
una forma filmica que asiente el yo del cineasta en relacion con el
delinterlocutor: un ejercicio que fija la posicion del que filma pero
también la del que serd invitado a enriquecer la propuesta en el
camino de vuelta, y en este sentido hay lugar para la continuidad,
la sorpresa, la ironia y el cambio de tono... Pero es en el devenir
de la correspondencia cuando aparece la segunda innovacion: las
cartas alternadas forman un corpus filmico (nico que hace impo-
sible desgajar unas de otras... Si el formato de las cartas filmadas
nos dice algo, y se extiende... no es porque reivindiquen un artilu-
gio comunicativo que ya no se estila. Si funciona es porque con-
tiene una forma artesanal de plantear las afinidades filmicas de
cineastas solitarios que no encuentran su sentido de comunidad
en la cercania de los cines nacionales, sino en la fortaleza del eco
lejano» (BALLO, 2011: 84-85). Como vemos, estas nuevas formas
combinan tradicion y modernidad (;cine y videoarte?) con el fin de
renovarse y no morir.

Albert Serra

Elcine estda mas interesado en la estéticay elvideoarte en el lengua-
je. El cine es la literatura de las imagenes y el videoarte la lengua.
Es muy simple. Aunque a veces, por el grado de experimentalismo
o porla profundidad del estudio, la lengua puede hacer florecer por
si misma ciertos ribetes o arabescos estéticos. Pero no es arte, en
lamedida en que es un puro juego, una combinatoria, una gramati-
ca, solo interesante para el estudioso, pero intransitiva.



DISCUSION

2. Estas nuevas creaciones, como La Dama de Corinto (José Luis Guerin en el Museo Esteban
Vicente) o las exposiciones sobre correspondencias cinematograficas, ;se pueden seguir
denominando cine? Y si es asi, ;se adapta el espacio expositivo al cine o el cine al entorno del

museo?
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Santos Zunzunegui

Poco importa cdmo las denominemos. Lo que importa es compren-
der que se trata de la expresion de una alianza coyuntural entre
dos dispositivos en crisis profunda: de un lado la que afecta a las
formas convencionales de consumo cinematogréfico (la Black Box
tradicional) y la no menos evidente del dispositivo museografico
tradicional (el White Cube). Me parece que estamos ante el caso
de una alianza coyuntural que a veces produce obras interesantes
—pienso en concreto en la transformacién de un film como D’est
(1993), de Chantal Akerman, en una instalacién que medita sobre
el didlogo entre tipos de imagenesy formas de consumo de las mis-
mas—, pero que las méas de las veces apenas produce obras mas o
menos decorativasy con un aspecto vanguardista que dista mucho
de responder a una auténtica reflexion ni sobre los medios impli-
cados ni sobre el espacio en el que se despliegan dichas obras.

Lola Hinojosa

En los casos de nuevas creaciones como las citadas hay una clara
adaptacién mutua, una simbiosis que a ambos interesa y bene-
ficia. Los cineastas estan repensando el medio para adaptarse a
nuevos espacios y relaciones escdpicas, del mismo modo que el
museo se esta repensando a si mismo. El cine, lejos de una muer-
te largamente anunciada, casi podriamos decir que, desde su mo-
mento fundacional, siempre ha encontrado la forma de ampliar
sus posibilidades expresivas. La sala expositiva supone un nuevo
reto para los cineastas, que no encuentran en ella una limitacién
sino un nuevo estadio de exploracién cinematica; al igual que
también lo es para el museo y sus conservadores o comisarios. Se
produce, por tanto, un enriquecimiento de los discursos del mu-
seo, asi como del lenguaje cinematografico o videografico, que va
mas alla de los formatosy se centra en el analisis de la experiencia
y en los modos de percepcion por parte del piblico.

Rebeca Romero Escriva

No sé si es correcto llamar cine a este tipo de creaciones cuya inicia-
tiva emana directamente del museoy cuya razén de ser es su exhibi-
cion en salas. (Las correspondencias, por ejemplo, entre Victor Erice
y Abbas Kiarostami, fueron impulsadas por los comisarios de la ex-
posicion, Alain Bergala y Jordi Ball6. Los cineastas solo se habian
visto previamente una vez, en el Festival de Cine de Taormina; fue el
CCCB quien les propuso entablar un diadlogo permanente desde San
Sebastian y Teheran, es decir, no estamos ante una creacién espon-
tanea, ante una iniciativa tradicional de produccién cinematografica
—sino programada, impulsada por centros culturales— de los artis-
tas implicados, como pudo suponer, aunque sin intercambio, las
cartas filmadas que Chantal Akerman, desde Nueva York, envié a
Bruselas a sumadre, y que en 1977 dieron lugar a News from Home;

estamos ante cineastas, la mayoria de los cuales forjan una amis-
tad a través del cine y de la propia filmacion de dichas cartas, como
ocurre igualmente con el reciente intercambio entre Jonas Mekas y
José Luis Guerin. No obstante, el acto de escribir con la cdmara varia
segln el caso, ya no por la causa que motive la correspondencia,
sino por el modo de representacion visual/sonora, el tono, el estilo
mas o menos reflexivo o ensayistico que emplea cada cineasta en
sus cartas, y la cohesion entre cada intercambio epistolar, segin
se aprecia en las doce formas o formatos de correspondencia que
encontramos en la exposicién Todas las cartas.) André Malraux co-
menzaba precisamente su Museo imaginario destacando que en el
espacio museistico «un crucifijo romanico no era originalmente una
escultura, la Madonna de Cimabue no era un cuadro, tampoco la
Palas Atenea de Fidias era una estatua» (MALRAUX, 1951). Con ello
venia a decirmnos que toda obra de arte, con independencia de su
naturaleza, al ser expuesta en un museo, se transforma, muta, se
convierte en algo distinto, sufre una metamorfosis; extrapolando su
argumentacién, dejaria, por tanto, de ser cine en sentido estricto.
De todos modos, hoy en dia resulta muy dificil guiarse por etique-
tas, por (tiles que sean, desde el momento en que Internet ha in-
dependizado al pablico del recinto de exposiciones, del auditorio y
de la sala de conferencias y, sin embargo, tenemos acceso mas que
nunca al visionado de peliculas (al cine, por tanto) sin necesidad
de desplazarnos, eso si, con unas condiciones que ya no implican
un acto social y colectivo, sino individual (el espectador/internauta
frente a la pantalla del ordenador, del teléfono mévil, del iPad, o
cualquiera que sea la plataforma desde la que acceda).

Albert Serra

Es cine si predomina el objetivo estético no conceptual (es decir,
figurativo puro). Para mi, ninguna de las otras piezas de las corres-
pondencias excepto la mia es cine (tampoco son cine la mayoria de
largometrajes de sus autores). Es un problema de intensidad estéti-
cay de sentido de la figuracion, la cual debe ocupar siempre un pa-
pel central en todas las obras cinematograficas y en cada imagen en
particular. La ironfa no destruye esta centralidad (y paradéjicamente
casi ningln autor la utiliza hoy en dia por miedo a que devalie las
imagenes), y a mi me encanta porque es terriblemente figurativa;
pero sieljuego, que es lo que cominmente utilizan muchos autores,
el cual, también parad6jicamente, destruye la autoria, porque es pu-
ramente lingtiistico, y la lengua no tiene autor (ni imaginario, claro):
si no hay nada, no puede ser malo [fracasado estéticamente], es la
irbnica méaxima que inventé yo mismo para denunciar esta impostu-
ra. El cine se adapta a todos los espacios si se proyecta la pieza ente-
ra porque es una obra estética total; es mas, ni tan siquiera necesita
proyectarse porque la concepcion de la obra ya integra su visionado.
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3. ;:Son hoy los museos y centros de arte el mayor agente productor y exhibidor del cine mas

vanguardista?
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Santos Zunzunegui

No estaria muy seguro. Es verdad que el hecho de que algunas
piezas cinematograficas se exhiban en museos parece dotarlas
de un aura de la que, en principio, les priva su dimensién in-
dustrial. También es verdad que esta llegada del cine al museo
parece hacer pensar que el cine solo es creativo cuando renuncia
a sus dimensiones narrativo-representativas (por utilizar una for-
mula clasica), aunque siga siendo tan institucional como siem-
pre (la tercera parte de la férmula canénica).

El problema es definir adecuadamente la nocién de vanguardia
que, me parece, sigue muy prisionera de la vieja manera de en-
tenderla y que, en el caso del cine, pasa por la promocién mu-
sefstica de un cine no narrativo (cualquier cosa que esto sea,
personalmente tengo dudas, como buen semiélogo estructural,
de que exista algo al margen de la narracién) e incluso no figura-
tivo, sin comprender que lo que ha hecho grande al cine ha sido,
precisamente, su exploracién de los limites del relato.

Lola Hinojosa

Las dificultades de este tipo de cine se remontan a su mismo ori-
gen a comienzos del siglo XXy, ya desde aquel momento, apare-
ce asociado a la practica de artistas vinculados a los movimien-
tos de vanguardia: futuristas, dadas, etc. Por ello parece légico
que, en efecto, los museos y centros de arte hayan asumido el
compromiso de produccion y exhibicién de aquellas peliculas
que, por su naturaleza experimental y radicalidad estética o po-
litica, no encuentran lugar dentro de los circuitos de difusion
tradicionales, no digamos ya comerciales. Sin embargo, no es
el Gnico. Hay nuevos canales de difusién y produccion: un esca-
so pero valioso namero de festivales focalizados en este cine,
asi como Internet. Aunque de una forma mas descentralizada,
la red esta desempenando un papel fundamental en la transfor-
macién de la miraday la recepcion cinematografica, asi como en
las formas de distribucién y blsqueda de financiacién de pro-
yectos vanguardistas, que se escapan de los circuitos tradicio-
nales del cine; no seria descabellado comparar muchas de sus
redes a ciertas cooperativas histéricas de cineastas experimen-
tales, las cuales pueden llegar a desembocar no en un archivo
filmico fisico —como, por ejemplo, la neoyorkina Anthology Film
Archives—, sino en un archivo digital y accesible desde el orde-
nador de casa. El museo también tiene que participar de este
fenémeno y fomentar la creacion de redes y archivos digitales,
centrados en la creacién audiovisual.
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Rebeca Romero Escriva

Hay excelentes cineastas que no se encuentran cémodos con
los cauces convencionales de comercializacion y distribucion de
peliculas o que, debido a la competencia ingente de la propia
industria cinematografica, no consiguen que sus peliculas en-
cuentren cabida en ella: el museo les ofrece un espacio piblico
donde dar a conocer sus obras. De este modo, muchos logran
mantenerse en activo, ampliando el campo de sus blsquedas
formales, bien realizando peliculas que complementen exposi-
ciones de museos, bien generando proyectos ad hoc, adaptados
al espacio expositivo, lo que les fuerza a repensar el tiempo y la
nocién de espectador. Que la obra acabada que exhiba el mu-
seo pueda ser etiquetada como vanguardista, entendiendo por
ello que incorpore algo inédito hasta la fecha, con intencidn re-
novadora, de avance y exploracién, es otra cuestion. Establecer
relaciones entre imagenes y yuxtaponer fragmentos de tiempo
a priori no tiene por qué implicar originalidad alguna, sino, en
todo caso, una alternativa al cine narrativo, aunque obviamente
esta apreciacion requeriria de una argumentacion detallada que
excede los limites del espacio del que disponemos.

Albert Serra

No todavia, pero lo serdn probablemente en el futuro. La exigen-
cia espiritual del auténtico cine de autor es tal que solo una élite
podré entenderlo y apreciarlo en el futuro. Sera la élite que debe-
ra luchar para financiarlo. Esta élite esta hoy supuestamente en
los museos. Pero no soy adivino.

Imagen de la carta filmada de Albert Serra a Lisandro Alonso.
Exposicion Todas las cartas. Correspondencias filmicas (CCCB y La Casa Encendida, 2011)




DISCUSION

4. Las exposiciones con caracter divulgativo raramente se conciben ya sin elementos
audiovisuales, incluso, en los dltimos afios, sin piezas cinematograficas. ;El cine «ha
conquistado» el espacio, como seala Jordi Ball6?
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Santos Zunzunegui

Creo que, en la mayoria de los casos, la presencia del cine en
las salas de los museos es puramente epidérmica y decorativa.
Proyectar en las paredes en tamafio sello de correos y casi siem-
pre sin sonido algln fragmento de pelicula puede quedar muy
moderno, pero no ayuda nada a comprender el cine ni la manera
en que, en un momento dado, fue capaz de modelar el imagina-
rio de millones de espectadores. Dentro de la furia contextual (el
sindrome archivo) que ahora habita en tantos museos, parece
pensarse que de esta manera se cubre la papeleta del didlogo
entre las artes, pero me temo que esto sucede al precio de la de-
valuacién de una de ellas. Lo que no quiere decir que no puedan
y deban ensayarse formulas de cohabitacion, pero estas deben
estar previamente pensadas si no se quiere caer en la banalidad
mas decorativa.

Lola Hinojosa

Muchos lenguajes y manifestaciones han conquistado el museo
a lo largo del siglo XX: la fotografia o el video lo hicieron no
hace tanto tiempo, y progresivamente lo estamos viendo en las
artes escénicas, la masica o la poesia. Quizd deberiamos ha-
blar de c6mo ha evolucionado el concepto de museo contempo-
raneo, un espacio a priori descontextualizador y auratico, que
hoy debe posicionarse como institucion activay generadora de
conocimiento, del que el cine tiene que formar parte. La sala
de proyeccién y la sala de exposicion no son excluyentes sino
complementarias.

Rebeca Romero Escriva

Que el cine —yo dirfa las creaciones audiovisuales contempo-
raneas— haya conquistado el espacio es fruto mas bien de la
evolucion tecnolégica que ha propiciado el intercambio entre
distintos lenguajes artisticos. En muchos casos parece que cual-
quier exposicién que prescinda de montajes de sonidos, misica
e imagenes en movimiento puede resultar poco atractiva, anti-
cuada para el espectador de hoy, acostumbrado a la sobrecarga
constante de imagenes, con lo cual cada vez se recurre menos al
modo convencional de presentar una exposicion: parece que si
la forma no se adapta a los dispositivos contemporaneos, puede
atraer a un nimero menor de visitantes. Al respecto, Thomas El-
saesser se pregunta por qué no convertir el museo en la casa per-
manente del cine si ninguna exhibicién contemporanea se plan-
tea ya sin la imagen mévil, sea esta una instalacién de videoarte
o funcione como apoyo informativo (ELSAESSER, 2009: 43). En la
misma linea, Hal Foster destaca que «la pelicula o los efectos fil-
micos han penetrado tanto en el mundo del arte que han comen-
zado a reformatear todo tipo de practicas» (cit. en DETILLY, 2009:

71). La omnipresencia de la proyeccion en el arte contemporaneo
es un fendmeno que ha sido profusamente estudiado e investi-
gado no solo por historiadores —como los acabados de citar—,
sino también por instituciones que de un tiempo a esta parte
vienen organizando exposiciones y seminarios sobre la relacion
entre cine y arte contemporéaneo, y sobre cémo, desde 1960, es
habitual la integracién en los museos de obras basadas en la
proyeccion (en 1996, la exposicion del Museum of Contemporary
Art de Los Angeles, Hall of Mirrors: Art and Film Since 1945, fue
la primera en dedicarle atencién a este asunto). Volviendo a lo
que sefialaba al comienzo, la cuestién fundamental deberia ser
lograr generar un didlogo con las imagenes videograficas e invi-
tar asi a la reflexion con respecto al contenido de la muestra, con
el fin de enriquecer la experiencia estética del espectador de un
modo no superficial. De hecho, hay exposiciones abonadas por
la relacién que se establece entre las imagenes de archivo y las
peliculas realizadas expresamente para acompafarlas, que sin
ellas quedarian incompletas. Pienso, por ejemplo, en la exposi-
ciéon permanente del United States Holocaust Memorial Museum,
ubicado en Washington D. F., que presenta una historia narrativa
de la Shoah dividida en tres partes —Nazi Assault (1933-1939),
Final Solution (1940-1945) y Last Chapter—, en la que se emplean
setenta monitores de video y dos pequefias salas oscuras que
reproducen las condiciones de visionado propias de un cine. Las
peliculas que se proyectan (The Nazi Rise to Power y Antisemi-
tism) aportan una informacion valiosa sobre la tragedia, que se
presenta de manera progresiva: suponen altos en el camino de
la historia personal que el visitante revive, quien adopta vicaria-
mente la identidad de una de las victimas. Por otra parte, no sal-
driamos con la misma impresién del museo si obvidramos, por
ejemplo, atender a las historias personales de rescate y resisten-
cia, que los supervivientes, cara a cara con el espectador, relatan
al final de la muestra en Testimony. Estas serian dos tipologias
videograficas distintas bien imbricadas en el espacio expositivo.

Albert Serra

Supongo, pero es muy triste y decadente cuando estos elemen-
tos audiovisuales no son objetos estéticos en si mismos, porque
el lenguaje escrito permite una divulgacion mucho mas compleja
de casi cualquier tema. Es una infantilizacién del hecho expositi-
vo: se degrada la experiencia estética porque es inasumible para
el pablico de hoy (se substituye por el didactismo); y se degrada
al mismo tiempo el didactismo, suprimiendo la experiencia inte-
lectual compleja que exige el lenguaje escrito, sustituyéndolo en
la mayoria de los casos por imagenes ridiculas y absurdas (que
no son cine). Aunque concedo que puede haber contadisimas
excepciones ligadas a temas muy concretos.
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5. La presencia del cine en los museos de arte contemporaneo de todo el mundo a través de
ciclos, seminarios, proyecciones, etc., ;es una herramienta de educacion para los museos?
¢Se emplea para aumentar las competencias analiticas y criticas de los espectadores?
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Santos Zunzunegui

En consonancia con la respuesta anterior diré que, por supues-
to, no. No basta proyectar imagenes en movimiento en las pa-
redes del museo, ni organizar ciclos cinematograficos supues-
tamente contextualizadores del arte que se exhibe. Esta por
pensarse a fondo como el cine puede sobrevivir no ya en el inte-
rior del museo sino, lo que es mas importante, en el espacio vir-
tual de Internet. Desde ese punto de vista me parece que el cine
vive mejor (para él es un medio ecolégicamente mas amistoso)
en YouTube que en el museo, que es una institucién caducada
como tal.

Lola Hinojosa

Elcine en el museo deberia tener multitud de presencias. Una de
ellas seria su proyeccion en el espacio expositivo o cubo blanco,
donde pueda establecer un didlogo en igualdad con otras obras
de arte, sea cual sea el medio en que fueron producidas —pintu-
ra, escultura, fotografia, poesia visual o fonética, etc.—, forman-
do parte de un relato comUn que ayude a revelar la polisemia de
cada obray a comprender el contexto social, culturaly politico en
el que surgen. También puede estar presente formando parte de
un archivo, como herramienta educativa y de acceso mediante
un visionado individual. Otra forma de protagonismo es su pro-
yeccion ortodoxa en una sala de cine o auditorio, que puede o
no formar parte de un programa mas amplio de proyecciones y
disertaciones teoricas. El cine es imprescindible para contar y
analizar los movimientos estéticos y los procesos sociales y re-
volucionarios acontecidos en el siglo XX. Por tanto, el cine, no
solo aporta al museo obras de arte con un valor por si mismas,
es también una herramienta para generar discursos y estrategias
de criticay debate.
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Rebeca Romero Escriva

Aqui la presencia del cine no se mostraria como un complemento
subsidiario o complementario de la muestra, no formaria parte
de una estructura abismal, de una construccion en abismo, sino
que seria el objeto mismo de la programacién del museo. Sin em-
bargo, la respuesta a esta pregunta, al igual que en la anterior,
dependera de cada caso concreto: la cohesion de las peliculas
que integren el ciclo cinematografico, los invitados que lleven a
cabo las presentaciones, la prevision de un coloquio abierto a
los asistentes para fomentar el didlogo, el espectador al que se
dirige el seminario (si se oferta para la formacién de un pabli-
co universitario, o para el disfrute del pdblico en general), etc.
La naturaleza de cualquiera de estas variables puede determi-
nar que el objetivo del museo sea lGdico o pretenda aumentar
la competencia critica de los espectadores, quienes, asimismo,
pueden tener en mente formarse o simplemente entretenerse.
El acceso al cine que ha propiciado Internet pone en jaque este
tipo de actividades, si no se ofrece un programa verdaderamente
interesante que vaya mas alla de la mera proyeccion de la pelicu-
la (ocupacién que, por otra parte, desarrollan ya las filmotecas,
cineclubes, etc.). Y no solo eso: mas alla de estas actividades, In-
ternet rivaliza con el propio concepto de museo desde el momen-
to en que existen las visitas virtuales que permiten a cualquier
espectador, con independencia de su situacion geografica y de
la del museo, contemplar en linea sus exposiciones permanen-
tesy, en algunos casos, hasta temporales.

Albert Serra

Si, porque en algunos aspectos, cierto tipo de cine puro es méas
sofisticado y delicado que muchas obras de arte. Estoy conven-
cido de que el cine de autor, en general, reduce las posibilida-
des de una recepcién superficial, por la homogeneidad de cada
obra, que integra a su visionado —sin la necesidad de que se
produzca— (no como el videoarte, que ignora su propio visio-
nado), y por la particularidad de todos sus elementos internos,
que lo alejan del conceptualismo méas simple. Por homogenei-
dad intrinseca, la yuxtaposicién en el tiempo de dos imagenes
cinematogréficas crea una emocién, y esta emocién, aunque de
naturaleza formal, es formativa, o mejor dicho, transformativa
(transitivao + formativao).



- consclusiones

Nuevos dialogos

Jordi Revert

Desde su condicion volatil, la imagen ha hecho del cine el
arte mas voluble, el mas inconstante, el que mas muta en
su constante dialéctica con el mundo. Ello lo ha llevado,
desde sus origenes, a un permanente proceso de readap-
tacion que lo ha redefinido en sus vias de consumo y en
las dindmicas discursivas a establecer con un p(blico
igualmente liquido, que jamas cesa de transformarse vy,
en consecuencia, jamas deja de replantear la experiencia
misma del espectador/receptor. La superproduccién de
imagenes es la consecuencia Gltima de dicha evolucién
histérica, y con ella han llegado procesos paralelos que
plantean problematicas mayores: la superproduccién de
formatos, y también la de espacios que nos permiten ac-
ceder a ellos. Cambian las formas del consumo de las ima-
genes, cambian los contextosy los procedimientos por los
que llegamos a estas. La sala oscura ya no es el espacio
Gnico del cine —y cada vez menos, el preferente—, y pro-
liferan las experiencias audiovisuales que desdefan su
supuesto caracter colectivo para cambiarlo por el espec-
taculo exclusivo, individualy a la carta (Internet, soportes
moviles, plataformas interactivas), como si, tal y como se
ha dicho en estos (Des)encuentros, finalmente se hubiera
consumado «la venganza de Edison sobre Lumiére» y vol-
viéramos a los tiempos del kinetoscopio. En un escenario
tan inestable y mutante es inevitable que el receptor de
esa superproduccién audiovisual se vea obligado a volver
a definir su relacion con ese inabarcable flujo de image-
nes. Se abren, por tanto, nuevos didlogos con la imagen,
nuevas maneras de interaccion entre formatos y sistemas
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Imagen de la carta filmada de Wang Bing a Jaime Rosales.
Exposicion Todas las cartas. Correspondencias filmicas (CCCB y La Casa Encendida, 2011)

de representacion, y ello obliga a repensar, en consecuen-
cia, las formas y lugares en los que pueden darse.

Hasta hace no mucho tiempo, la relacién de los museos
con la imagen audiovisual se reducia a la tendencia al ar-
chivo, a una relacién concreta y rigida en la que queda-
ban descartados los trasvases de un arte a otro. Y hace
no tanto, etiquetas y parcelas renegociaban los términos
de dicha relacién, justificando a través del videoarte y
otras experiencias una apertura multidisciplinar que, sin
embargo, aln presentaba importantes limitaciones a la
hora de establecer un verdadero dialogo entre las artes.
Después de los relevantes acontecimientos descritos en
la introduccién, que han acercado a cineastas y artistas
audiovisuales al espacio museistico con nuevas y pro-
metedoras condiciones, y sin olvidar en ninglin momento
que no estamos ante un didlogo unidireccional®, podemos
aventurarnos a decir que se abre ante nosotros un panora-
ma incierto y fértil. Incierto porque seguimos sin hallar la
manera de definir correspondencias, de entender el lugar
del audiovisual mas alla de tener claro que las caducas,
obsoletas categorizacionesy oposiciones ya no tienen ca-
bida en esos nuevos espacios. Y fértil porque, hoy méas
gue nunca, los distintos acercamientos y tentativas de
museizar la imagen audiovisual o trasladarla a estos nue-
vos contextos, hablan de una coyuntura favorable para
el surgimiento de nuevas formas de didlogo y reflexion
critica. Hoy, por fin, hemos entendido que no se trata de
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embalsamar la imagen, sino de abrir nuevos caminos que
permitan la evolucion del discurso y dejen atras la idea
de museo como mero sitio expositivo en el que el arte
parcelado gufa la experiencia cuasi pasiva del visitante.
Ampliar ese discurso es el compromiso a adquirir, la ne-
cesaria hoja de ruta que debe consolidar los nuevos inter-
cambios y enriquecer recorridos y retrospectivas desde la
naturalizacién multimedia®. No se trata de abonar un espi-
ritu completista, ni de proclamar como irrevocable la pre-
sencia del audiovisual en toda exposicion multidisciplinar
que se precie. Se trata, mas bien, de establecer puentes
que nos permitan encuentros inesperadosy hallazgos, del
acceso a nuevas dimensiones dialégicas que sumen en
favor de la coherencia de un discurso mayor en el que las
fronteras artisticas queden espontaneamente diluidas.
Nuevos dialogos, en fin, que supongan la oportunidad de
saldar lo que Santos Zunzunegui nos sefiala como cuenta
pendiente: pensar de otra manera nuestra relacidn con las
imagenes. B



CONCLUSIONES

Quiza tan solo hay cineastas.
Redefiniciones a la sombra
de Gombri¢h

Paula de Felipe

En ocasiones, cuando la panoramica de la realidad artfs-
tica en la actualidad plantea nuevas fronteras, divisiones
y redefiniciones, resulta Gtil recurrir a los clasicos como
brdjula. La historia del arte contada por E. H. Gombrich
fue escrita después de la Segunda Guerra Mundial. Por su-
puesto, no contempla al cine como parte de la historia del
arte —ni siquiera la fotografia encontraria su lugar en esta
obra divulgativa de referencia hasta varias reediciones (y
muchos anos) después—. En su introduccion, Gombrich
se enfrenta a la siempre dificil cuestion de la definicion
de arte:

«No existe, realmente, el Arte. Tan solo hay artistas. Estos

eran en otros tiempos hombres que cogian tierra coloreada

y dibujaban toscamente las formas de un bisonte sobre las

paredes de una cueva; hoy, compran sus colores y trazan

carteles para las estaciones del metro. (...) No hay ningin
mal en llamar arte a todas estas actividades, mientras ten-
gamos en cuenta que tal palabra puede significar muchas
cosas distintas, en épocas y lugares diversos, y mientras
advirtamos que el Arte, escrita la palabra con A maydscu-
la, no existe, pues el Arte con A may(scula tiene por esen-
cia que ser un fantasma y un idolo. Podéis abrumar a un
artista diciéndole que lo que acaba de realizar acaso sea
muy bueno a sumanera, solo que no es Arte.» (GOMBRICH,

2003: 15).

La historia del cine, como la historia del arte, incluye ya
muchas cosas distintas, en épocas y lugares diversos. Des-
de los precursores del cinematdgrafo —todo aquello que
cabe entre la linterna méagica de 1671y el fenakitoscopio de
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1826—, con los protocines de mediados del siglo XIX, hasta
las definitivas invenciones de Edison y los hermanos Lumié-
re en la frontera con el siglo XX. Tras el apasionante devenir
de sus formas narrativas durante cerca de 120 afos, quiza
sea en el siglo XXI cuando hayamos alcanzado el momento
en que podamos parafrasear al maestro Gombrich. Quiza no
existe el cine, tan solo hay cineastas. Porque ni el formato,
ni la exhibicién, ni el relato, ni la produccién sirven ya para
delimitar la creacién audiovisual. Como indica Santos Zun-
zunegui, tenemos que repensar nuestra relacion con las ima-
genes. Tal como apunta Lola Hinojosa, los cineastas estan
repensando el medio para adaptarse a los nuevos espacios
y, al mismo tiempo, los museos se estan repensando a si
mismos como centros generadores de conocimiento alejan-
dose de una tradicion archivistica descontextualizadora. Y
porque, como bien explica Rebeca Romero, existe una cierta
simbiosis entre formatos, entre tradicion y modernidad (;en-
tre cine y videoarte?), para renovarse y no morir. Por todo
ello, aunque pueda resultar paradéjico, quiza no habrd nin-
gtin mal en llamar cine a todas estas actividades, ya sean en
las tradicionales y mitificadas salas de cine (la Black Box), en
el antes reverenciado y ahora cambiante espacio expositivo
(cubo blanco o White Cube) o en YouTube.

Desde estas mismas paginas, hace algo mas de un afo,
preguntamos a lIsaki Lacuesta si su produccién seguia
siendo cine cuando estaba destinada a instalaciones, ex-
tras para DVD, exposiciones, etc. El contesté: «Yo prefiero
pensar que si. Es un debate que tenemos muchos compa-
fieros, pero a mi me gusta decir que lo que hago son peli-
culas. Porque, de algin modo, mi formacion es cinemato-
grafica. (...) preferiria extender la definicion de cine y hacer
el significado del término cuanto mas amplio, mejor. Antes
que empezar a hablar de videoarte, que me parece una pa-
labra espantosa.» (DE FELIPE y MARTIN, 2010: 53). B

Imagen de la carta filmada de Isaki Lacuesta a Naomi Kawase. Exposicion
Todas las cartas. Correspondencias filmicas (CCCB y La Casa Encendida, 2011)

Notas

1 Proyecto conjunto del CCCB, el Centro de Cultura Universitaria de
Tlateloco y La Casa Encendida.

2 El MoMA, fundado en 1929, comenz6 a exhibir peliculas a media-
dos de los afios treinta, prestando especial atencion al cine de
propaganda. Desde entonces, ha mantenido y ampliado una poli-
tica de exhibicién de cine (tiene su propia salay celebra varios fes-
tivales), asi como una de la mayores y mas completas colecciones
de peliculas (que abarca toda la historia del cine).

3 Fundador de la Cinémathéque Francaise (junto a George Franju y
Jean Mitry), dotd a esta no solo de archivo, si no también de museo
y salas de exhibicion.

4 Las traducciones de las citas del articulo de Jean-Michel Frodon son
de la autora del texto.

5 Darfa para otra discusion hablar de las aproximaciones del cine al
espacio expositivo. Pienso, por ejemplo, en El arca rusa (Russkiy
kovcheg, Aleksandr Sokurov, 2002), como extraordinario dialogo
con el arte y la historia que constituyen la identidad rusa a través
de un paseo, en un Gnico plano-secuencia de hora y media, por el
interior del Museo Ermitage de San Petersburgo.

6 Un ejemplo seria la exposicion que entre diciembre de 2007 y oc-
tubre de 2008, la Fundaci6n la Caixa, en colaboracion con NBC
Photographie, dedicé a la figura de Charles Chaplin en Espafa.
Recogia alrededor de 300 documentos que reunian fotografias,
pésters, archivos documentales y fragmentos de sus peliculas
para ilustrar un recorrido por su carrera, contemplando el naci-
miento y evolucién del personaje o la progresiva incorporacién
de complementos y expresiones corporales. Celebrada en Madrid
y en Barcelona, esta exposicion se acompafaba de una serie de
conferencias en torno a Chaplin y sus peliculas, que también tu-
vieron lugar en ambas ciudades.
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Cahiers du Cinéma. Su siguiente pelicula, El cant dels
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multiples festivales internacionales. Ha escrito, dirigido

e interpretado la obra de teatro Pulgasari en el Teatre
Lliure de Barcelona y ha filmado la serie Els noms de Crist,
concebida para la exposicion Esteu a punt per a la televisio?,
en el Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA), a
finales de 2010.

Jordi Revert (Valencia, 1984) es licenciado en Periodismo

y en Comunicacion Audiovisual por la Universitat de
Valéncia y ha colaborado en distintos medios, electrdnicos
y en papel, de tematica cinematografica. Actualmente
ocupa el cargo de vicepresidente del Cineférum LAtalante,
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