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Resumen

Este texto esboza el fenomeno de la rematerializacion del dispositivo cinematografico
al conjugarse con otras practicas artisticas —la exposicion, la instalacion y la
performance— y como consecuencia transforma la funcién espectatorial. En las obras
Tiempo inmovil (2011) de Ale de la Puente, La misma horrenda fiesta (2015) del colectivo
Sombras Errantes y Pulsos Subterraneos (2022) de Elena Pardo, se reconfigura la
materialidad mecanica del cine y su espacio de exhibicion. Estas obras nos permiten
reconocer nuevas funciones del espectador que derivan de un cine que sale de si con la
performatividad e intermedialidad de cuerpos y dispositivos tecnolégicos.
Encontramos a un espectador “errante” y a otro que explora una espacialidad invertida
de la sala de proyeccién y, asimismo, un espectador que atestigua las gestualidades del
performer.

Palabras clave: Espectador, Desmaterializacion del arte, Rematerialidad del cine,
Performatividad en el cine, Cine de exposicion
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Abstract

This text outlines the phenomenon of the rematerialization of the cinematographic
device when combined with other artistic practices -the exhibition, the installation and
the performance- and as a consequence transforms the spectatorial function. In the
works Tiempo inmovil (2011) by Ale de la Puente, La misma horrenda fiesta (2015) by the
collective Sombras Errantes and Pulsos Subterraneos (2022) by Elena Pardo, the
mechanical materiality of cinema and its exhibition space are reconfigured. These
works allow us to recognize new functions of the spectator that derive from a cinema
that comes out with the performativity and intermediality of bodies and technological
devices. We find an “errant” spectator and another who explores an inverted spatiality
of the projection room, and also a spectator who witnesses the gestures of the
performer.

Keywords: Spectatorship, Dematerialization of art, Remateriality of cinema,
Performativity in cinema, Exhibition cinema

Cine que sale de si[l]

En los estudios cinematograficos hay una linea materialista vinculada a
esbozar las especificidades artisticas del cine fuera del cine tradicional a
partir de obras del cine experimental, denominado cine estructural que
vivi6 vaciado de contenido por una exploraciéon de la forma entremedios
lo que ha derivado en investigaciones sobre el «arte en fotogramas»[2], el
«cinetismo en el arte»[3] y el «cine como arte»[4]. En este vinculo entre
arte y cine se exploran formas cinematograficas que han “desmantelado”
a la convencional practica del cine que constituyé una cinematografia de
sala con imagenes en movimiento derivadas de un registro y dispuestas a
travées del montaje audiovisual. Esta practica provoca un
cuestionamiento al propio mecanismo cinematografico hacia una
renovacion de la experiencia espectatorial. Asi, estas manifestaciones
contra la reproductibilidad técnica exponen una especificidad distante y,
a su vez, expandida del dispositivo cinematografico.

[1] Esta investigacién vincula los Estudios Cinematograficos y los Estudios del Performance desde la Teoria Critica para
ensayar en «lo contemporaneo» el desplazamiento de lo cinematico hacia otras practicas artisticas actuales.

[2] Tejeda, C. (2008). Arte en fotogramas. Cine realizado por artistas.

[3] Tosi, V. (1993). El cine antes de Lumiére.

[4] Bullot, E. (2020). Salir del cine. Historia virtual de las relaciones entre el arte y el cine.
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El filme pensado como arte a partir de los formalistas soviéticos[5]
“estableci6 tempranamente el curso de una expresion sofisticada que
tomaba distancia de las busquedas narrativas asociadas al teatro y novela
del siglo XIX, y de las pretensiones realistas del cine del momento”[6].
Desde el siglo XX fuera de la practica exclusiva de cineastas, el cine se
revalora como arte del movimiento y de la proyeccion de luz para una
pantalla blanca en una sala oscura. Asimismo, desde el periodo
precinematografico se ha explorado el “cine de fuera de la sala”[7] que
establecié una practica de «cine de exposicion»[8] al interrelacionarse
con practicas de las artes plasticas.

En este cine liberado de su produccion convencional devenido en
cine de exphibido, instalado o presentado en museos y galerias acontece
una «desmaterializacion» y «rematerializacion» del dispositivo
cinematografico (sala y cinematoégrafo). En estas practicas materialistas el
cine puede hacerse a partir de otros tantos materiales al entrar a la
galeria y al museo, la obra de arte deja la completitud matérica del objeto
fisico y tangible para encauzar nuevas experiencias y efectos cinematicos
en el espectador. Encontramos, por tanto, en la desmaterializacion del
dispositivo cinematografico una imbricacion entre procesos del
denominado «cine expandido» —cine entre medios y otras disciplinas— y
el «paracinema» -cine que desmantela el dispositivo técnico— con
practicas artisticas actuales que exploran “lo cinematico”, “lo proyectivo”
y “lo vivo” en sus procesos, resultados y exhibiciones.

El tedérico argentino Emilio Bernini, en la introduccion a la edicién en
espanol del seminal libro Expanded Cinemal9] (1970) de Gene
Youngblood, distingue que en el cine expandido contemporaneo hay
una liberacion ideolégica de lo «tecnocentrista» —vision fracasada y sin
reparo— cuando se hablaba de la expansiéon formal del cine en las
décadas de 1960 y 1970[10]. En el contexto del cine expandido
contemporaneo, esta desmaterializacion se manifiesta tanto en la
exploracion de la proyeccion como un acto instalativo o performativo,
asi como en la intervencion directa en el espacio de proyecciéon. Esto
implica una ruptura con la materialidad tradicional del cine y una
apertura a nuevas formas de presentacion y recepcion artistica.

[5] Eisenstein, S. (2017). La forma del cine.

[6] La Ferla, J. (2013). Cine de exposicion. Instalaciones filmicas de Andrés Denegri, 7.

[7] Véase, Rodriguez, J.A. (2009). El arte de las ilusiones. Espectdculos precinematograticos en México.

[8] Jorge La Ferla establece un estudio del cine de exposicion a través de un acercamiento curatorial a la obra del cineasta
Andrés Denegri. Por otro lado, el cineasta y teérico espaiiol, Erik Bullot, reconocia mediante un estudio genealégico de
filmes de artistas para dar cuenta de que el cine se desplazo, desde hace tiempo, a un “cine de exposicién” donde se disocian
los pardametros elementales del cine.

[9] Su edicion en espanol se publicé en 2012 por la Universidad Nacional de Tres de Febrero en Argentina.

[10] Bernini, E. (2013). Utopia y olvido. Un fundamento tecnolégico-mistico para el cine experimental. Cine Expandido, 26.
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Esperanza Collado Sanchez concibe la nociéon del paracinema para
distinguir una practica del cine donde se pone en juego la «materia
inteligible» cinematografica como “el evento luminoso, el movimiento,
el montaje, la modularidad del cronotopol[ll], la duracion y el
proceso”[12] y, a la vez, la estructura del dispositivo filmico —desde la
camara, la cinta, el proyector y la sala de exhibicibn—- que ha sido
desmantelada, rearmada, aumentada y usada de diversas formas[13].

Por tanto, el cine expandido contemporaneo y el paracinema se
refieren a practicas cinematograficas que se sitian en los limites del cine
tradicional que incluye formas de expresion como el cine experimental,
la television, el performance, el video arte, el multimedia y el
transmedia. Asimismo, se relacionan criticamente con el cine de soportes
remediados/transcodificados y el arte conceptual —que establece la
desmaterializacion del objeto artistico sobre el formalismo- como
manifestaciones de lo contemporaneo y que colocan una tension
intermedial entre la convergencia y la especificidad del cine mismo.

Recientemente, el propio Emilio Bernini reflexionaba sobre los
propositos de «lo contemporaneo»[14] en un cine que sale de s mismo a
través de la instalacion[15]. Este «cine de instalacion» manifiesta un cruce
intermedial como gesto expandido hacia una forma que cuestiona el
objeto filmico y al dispositivo técnico. La imagen cinematografica en el
cine de instalacion se libera de la sucesion y del encadenamiento
narrativo y se desplaza al orden de las relaciones plasticas que compone
con otras imagenes.

[11] Un cronotopo en cine sitda el dispositivo filmico y al espectador en las manifestaciones y materializaciones espaciales
y temporales de la obra. Derivado de un concepto literario-estructural de Mijail Bajtin, esta idea nos permite revisar el
funcionamiento de esta relacion dicotémica intrinsecamente en el relato de las obras y en los indicios y recomposiciones
de otros cronotopos evocados, desmantelados y refigurados por su fisicidad matérica.

[12] Collado Sanchez, E. (2012). Paracinema: la desmaterializacién del cine en las prdcticas artisticas, 23.

[13] Weibel, P. (2007). Cine expandido, video y ambientes virtuales. EI medio es el disefio audiovisual, 496.

[14] La nocién de “lo contemporaneo” no es sinénimo de arte contemporaneo que ubicaba la produccién artistica de los
nuevos movimientos, la posguerra y la globalizacién. Conf. “«Lo contemporaneo» atraviesa la era digital, la ciberculturay la
mediatizacion en una epistemia donde sera preciso considerar las formaciones discursivas, sus acontecimientos, sus
modalidades. Una episteme que, sin dudas, ya no es la moderna. [...] Como demostré Andreas Huyssen respecto de la
relacién modernismo vanguardia, se podria decir el mismo sentido que la dicotomia moderno-posmoderno impidi6 ver los
puntos de cruce, las zonas de contacto de aquello mismo, que se concebia como una oposicién irreductible. Precisamente lo
posmoderno, pero no desde las perspectivas modernas, era aquello que no se oponia en su pasado, que usaba
indistintamente ese pasado que no necesitaba liberarse de él. A diferencia del arte moderno que si necesito liberarse, por
ejemplo, del arte clasico. Por otro lado, la categoria de lo posmoderno parece ser insuficiente. Es decir, si salimos del campo
de las artes es necesario incluir lo posmoderno en la epistemia de lo contemporaneo. Dicho de otro modo, lo
contemporaneo no es lo que viene después de lo posmoderno sino que lo posmoderno formaria parte de una de sus
manifestaciones. Lo contemporaneo como un eje conceptual de indagacion de nuestro presente”. Bernini, E. (2021). ; C6mo
sigue el cine después del fin del lenguaje y de las salas? ; Por qué “curar, exponer, politizar? Seminario Lo Contemporaneo.
[15] Practica artistica recurrente hoy dia surgida en las vanguardias del siglo XX entre lo escultdrico y el ready-made.
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Explica Bernini que en esa forma del cine devenida en instalacién se
producen mutaciones: una explicita (proyeccioén/ instalacion) y otra
implicita (experiencia estatica/experiencia recorrida) donde el
espectador de cine “sujeto estatico en una sala ante un objeto, el filme,
por esa situacion espacial de recepcion, es literalmente tangible”[16]. Asi,
este espectador de cine en el espacio instalativo (galeria o museo)[17], se
libera del estatismo (de la sala de proyecciones) y se convierte en un
«espectador paseante» por el espacio que interactia, siempre
erraticamente sin fijarse con su objeto de recepcion.

El espectador paseante de este cine de instalacion obtiene una
experiencia unica e irrepetible en el espacio instalativo[l8]. En esa
errancia el espectador desafia por una experiencia Unica e irrepetible la
reproductibilidad técnica propia del cine. Bernini lo establece como una
«experiencia post auratica» que ha debido pasar por la pérdida de la
experiencia del aura benjaminiana hacia un aura que deriva en la
experiencia del sujeto en su recorrido erratico en el espacio instalativo.
Hay una condicion de liberar al espectador de la butaca, en donde de por
si no aseguraba su percepcion total. La errancia supone una nueva
posibilidad receptiva, abierta a todas las vicisitudes del desplazamiento y
la “recepcion en la dispersion”[19]. En la experiencia de pasear la obra es
donde se reconfigura su nuevo valor auratico. Entonces, el cine sale de si
mismo al desmantelarse de su espacio de exhibicion tradicional (la sala)
hacia una exposicion del objeto filmico como elemento de una
instalacion y, ademas, al liberar al espectador como paseante en la
instalacion del filme.

[16] Bernini, E. (2021). “; Cémo sigue el cine?”, 33, 18.

[17] Balsom, B. (2013). Exhibiting Cinema in Contemporary Art, 17.

[18] Bernini, E. (2021). “; Cémo sigue el cine?”, 33, 46.

[19] Conf. “La recepcidn en la dispersion, que se hace notar con insistencia creciente en todos los terrenos del arte y que es
el sintoma de modificaciones de hondo alcance en la apercepcidn, tiene en el cine su instrumento de entrenamiento. El cine
corresponde a esa forma receptiva por su efecto de choque. No s6lo reprime el valor cultual porque pone al ptiblico en
situacién de experto, sino ademas porque dicha actitud no incluye en las salas de proyeccién atencién alguna. El publico es
un examinador, pero un examinador que se dispersa.” Benjamin, W. (2003). La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, 94-95.
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El paracinema apela a la practica de la desmaterializacion, la expansion
y performatividad del cine que al margen de su operatividad formal
supone ya una deconstrucciéon del acto cinematografico hacia una
poética critica destinada a la presencialidad del dispositivo técnico y, en
ocasiones del “autor” como prestidigitador/performer, para una
reconformacion politica de la maquina como tecnologia y como aparato
significante intermedial. Collado enfatiza que las posibilidades de
intervenciéon directa del material cinematografico en el acto de
proyecciéon son una herencia critica con respecto al cine expandido[20].
En estas manifestaciones contemporaneas que apelan a «lo cinematico»
se pone en crisis el régimen de lo escopico del objeto cine, hacia un giro
performativo que rematerializa al cine fuera de su practica técnica por
una practica critica del medio. Un cine que sale de si para evocar al
movimiento y la luz como sus valores artisticos como arte proyectivo y
cinematico.

Por otro lado, el cine performativo (filme-performance) explora
entre cuerpos, camaras, proyectores, performers y prestidigitadores en
vivo para colocar al espectador en un acto Unico e irrepetible que
deviene en una exhibicion simultanea a su generacién o en una pelicula
que documento6 el acontecimiento mediatizado con y por el dispositivo
cinematografico[21] mismo. Esta practica explora nuevas posibilidades
formales, lingtiisticas y discursivas al disponer durante la presentacion de
una pieza ejecutada con dispositivos tecnologicos heredados de la
television, el sintetizador de video, aparatos pre-cinematograficos y el
cinematografo que desarrolla en un espacio-tiempo multidimensional
auténtico.

La performatividad en el cine se refiere a una practica derivada del
encuentro interdisciplinar entre el cine y la performance, implica una
hazana técnica y tecnolégica por parte de los artistas audiovisuales,
donde se hace visible una gestualidad performativa del proceso creativo
que genera la audio-visibilidad en co-presencia con los espectadores. La
presencia del cuerpo del artista y del espectador en el mismo lugar de
proyecciéon da sentido al acontecimiento.

En la performancia del cine, lo “en vivo” (liveness) ayuda a reconocer
la cualidad de estar experimentando un evento en tiempo real, donde la
audiencia percibe la accion en el momento en que ocurre, sin retrasos
significativos. En este sentido, lo “en vivo” implica una sensacién de
inmediatez y autenticidad, donde la interaccion entre los elementos
visuales y sonoros se desarrolla en tiempo real ante los ojos y oidos del
espectador, creando una experiencia Unica y efimera[22].

[20] Collado Sanchez, E. (2012). Paracinema, 69.
[21] Tejeda, C. (2008). Arte en fotogramas, 242-247.
[22] Auslander, P. (2023). Liveness. Performance in a mediatized culture, 132.
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Para el espectador, el “en vivo” le permite sentirse parte de algo que
estd ocurriendo en ese preciso instante, generando una sensacién de
participacion y autenticidad que puede ser Uinica en comparacion con
otras formas de expectaciéon mediatica. Asi el espectador experimenta
una conexion emocional y sensorial con el evento, lo que puede
enriquecer su percepcion y comprension de la obra.

Nicole Brenez, en su libro Estamos de acuerdo con todo lo que lucha y
stgue luchando desde el principio del mundo nos introduce al cine Letrista, un
movimiento artistico previo a la Nouvelle Vague, que exploré un sinfin
de poéticas del cine hacia una reconstitucion de todas sus formas y
posibilidades compositivas. Justamente, en el cine Letrista, Jean Isidore
Isou y sus colegas, exploraron una diversidad de cines que se vinculan
con el desmantelamiento del dispositivo cinematografico, como en su
denominado «sincinéma»[23] donde se reorganiza el dispositivo, o el
«cine infinitesimal»[24] que se entremezcla con la vida, o el «cine
cincelado»[25] que parte de la discrepancia entre la imagen y el sonido.
En estas practicas se manifiestan ya las caracteristicas del cine que sale de
si, pero con una inmanencia a la des-materialidad y re-materialidad
dispuestas desde lo contemporaneo. En esta nocion de lo
contemporaneo, se establece una contextualizacion de las practicas
artisticas formales y discursivas entre lo anterior y lo actual que
experimenta tanto con el celuloide, la imagen en movimiento y el
espacio exhibitivo como con los nuevos soportes digitales, la
discrepancia del audiovisual y la espectatorialidad de lo cinematico en
multiples espacios. Por tanto, acontecen con el cine que sale de si
diversos fenémenos que cuestionan el arte de las imagenes en
movimiento y de la audio-vision erratica. Una practica que examina
como estas tensiones entre los medios que ha soportado la imagen en
movimiento se exploran con una agencia espectatorial que lidia con las
diversas disposiciones devenidas y heredadas de otras artes.

[23] Conf. “[...] articulacion al espectéculo en vivo: presencia del autor, participacién de los espectadores, desplazamiento
generalizado del dispositivo cinematografico [...] cada elemento puede y cobra vida: la tradicional pantalla blanca se
reemplaza por una pantalla humana o por una pantalla en llamas o por hojas distribuidas a los espectadores.” Brenez, N.
(2019). Estamos de acuerdo con todo lo que lucha y sigue luchando desde el principio del mundo. Introduccion al cine
letrista, 18.

[24] Conf. “[...] el espectador debe convertirse en creador. La funcion se transforma en una discusién critica, en una fiesta,
en una tombola.” Brenez, N. (2019), 20.

[25] Conf. “[...] cambio explicito de la cinta como soporte de grabacion, a la cinta como sujeto y objeto de la representacién.”
Brenez, N. (2019), 21.
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Desmaterializacion y rematerializacion del cine que sale de si

Con la desmaterializacion y rematerializacion de cine, como lo establece
Collado, se manifiesta una deconstruccion del cine como auto-critica al
propio medio heredada de las vanguardias artisticas y que, en ultima
instancia, busca su destruccién total. “El medio, sin embargo, no llega a
destruirse a si mismo como tal, sino que negocia su materialidad
fenomenologica con las otras artes, formando un vinculo con ellas que
las transformara para siempre”’[26]. Por tanto, estos fenomenos en
nuestro corpus de analisis suceden de diversas formas.

La obra Tiempo inmovil (2011) de Ale de la Puente[27], fue catalogada
como una instalacion multimedia, que emplea 12 proyectores de 8mm y
doce pequenas pantallas de tela en las que se exhibe un solo rollo de
pelicula que los recorre en un movimiento continuo, en loop, sin fin.
Estos proyectores se unen por un sistema mecanico que permite a la
reproducciéon del rollo pasar de un proyector a otro sin detenerse, y
utiliza una tarjeta electronica que “transmite el movimiento entre los 12
proyectores y el diseno de control electronico de cada uno, compuesto
por un Arduino que controla 12 motores a paso sincronizados en
movimiento [..] [mediante] un PCB circular’[28] al centro de la
instalacion. La cinta exhibida en continuum presentaba una secuencia de
un atardecer, con la presencia crepuscular del sol sobre el horizonte en el
mar. Esta secuencia se registr6 de manera digital y fue editada para
recomponer la duracion del ocaso y, posteriormente, se le aplico un
proceso de data-to-film a 8mm[29].

El caso de La misma horrenda fiesta (2015) de Sombras Errantes[30] se
trata de un proyecto audiovisual colaborativo entre el colectivo Luz y
Fuerza: Cine Expandido y La Generacion Espontanea (anti-banda
musical de improvisacion libre), basado en la "Noche de Walpurguis” del
Fausto de Goethe, para moldear visual y sonoramente los espacios del
interior del Teatro de la ciudad Esperanza Iris. Esta obra emplea una
linterna magica, proyectores de diapositivas, de acetatos, y de cine 8 y
16mm activados para generar un evento visual desde el foso y algunos
balcones hacia los palcos, plateas, gayola y techo del teatro.

[26] Collado Sanchez, E. (2012). Paracinema: La desmaterializacion del cine en las prdcticas artisticas, 43.

[27] Es una videoartista, escritora, disefiadora industrial, y constructora de barcos mexicana, que trabaja con nociones del
tiempo y la memoria dadas por el espacio.

[28] “Tiempo Inmovil” de Ale de la Puente — Laboratorio de Interfaces Electrénicas (wordpress.com). parr.3. Recuperado el
13 de julio de 2024 de: https://laboratoriodeinterfaceselectronicas.wordpress.com/tag/ale-de-la-puente

[29] Este proceso implica ya el primer retorno a lo cinemético, es decir, al aparato cinematografico e imagenes del pasado
que culminaban en proyeccion y, a la vez, en la exhibicién de su maquinaria bajo la forma de la instalacion.

[30] La Generacion Espontanea estuvo conformado por: Carlos Alegre, Dario Bernal, Alexander Bruck (viola), Ramén del
Buey, Misha Marks, Natalia Pérez Turner(violonchelo), Wilfrido Terrazas (flauta), Fernando Vigueras. El colectivo Luz y
Fuerza por: Viviana Diaz, Manuel Garibay, Alejandro Marra, Sebastian Solérzano y Aisel Wicab. Como invitados especiales
se contd con la participacion de: Gregorio Rocha, Juan Cristobal Cerrillo (compositor), Jacob Wick (trompeta), el
Laboratorio Experimental de Cine [LEC] (integrado, en esa ocasién, por Elena Pardo y Manuel Trujillo), Yaniz Mariscal,
Daniel Monje, Julio Zaldivar y Alejandra Escércega.
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El recinto funciona como pantalla de los eventos visuales generados
per se y de forma improvisatoria -relacional- con lo sonoro. Los
prestidigitadores (proyeccionistas) emplean lupas, vidrios, acetatos,
pelicula de celuloide alterada y reticulas de diversos materiales con las
que generaban figuras y refracciones de la luz. Asi en multiples
proyectores la experiencia se articularia con la improvisacion sonora y la
presencia del publico sentado en el escenario. De esta manera,
propiamente se invierte la disposicion de lo espectado en el espacio de
expectacion y el espectador en el espacio de lo espectado. Cuando en el
ultimo tercio del performance audiovisual se despliega una pantalla
traslicida en proscenio donde ademas se proyecta a la usanza de la sala
de cine, pero con multiples imagenes. Una exhibicién de la pantalla
como alegoria de su superacion.

Pulsos subterraneos[31] (2022) de Elena Pardo conté con la
participacion de musicos[32] para la sonorizacion del acto audiovisual en
una sala oscura. Desde el foso del espacio Elena disponia de tres
proyectores de cine y un set de rollos 16mm para generar una
proyeccién y un montaje en vivo sobre la pantalla. Acompanada con una
ejecucion de musica electroacustica donde Lach y Anzaldua
improvisaban sobre dicho montaje visual. Elena deviene como
prestidigitadora de los proyectores y como performer de un ritual
proyectivo en el que manifiesta una gestualidad en el acto operativo del
montaje. En momentos centra la luz de los tres proyectores en una
imagen compuesta; en otros lapsos los separa y conforma tres imagenes
interrelacionadas. Durante la operacion de activar/desactivar los
proyectores y de montar/desmontar los rollos suceden gestos
improvisatorios que devienen en un acontecimiento de mujer-maquina
para que el espectador presencie y atestiglie esa tecnomediacion de
cuerpos-filmes-proyeccion. La mirada del espectador se coloca entre
imagenes y performancias.

[31] El proyecto de Pulsos subterrdneos de Elena Pardo se trata de una investigacién artistica sobre los paisajes y la mineria
en dos regiones de nuestro pais, Vetagrande en Zacatecas y Calpuldlpam en la Sierra Norte de Oaxaca. De esta produccién
filmica se derivaron un web-documental (https://pulsossubterraneos.com/) y varias piezas de cine expandido —como lo

enuncia la propia autora en su bitédcora (https://www.elenapardo.com/bitacora)— en la que identificamos que son filme-

performance en la que emplea los registros documentales de las experiencias relacionadas a la mineria, la organizacién
comunitaria y la defensa del territorio/vida de esta Oaxaca y Zacatecas. En nuestro estudio analizamos una version
performativa ejecutada el 24 septiembre de 2022 en el auditorio Dr. Pedro de Alba de la Universidad Auténoma de
Aguascalientes en el marco de Ambulante, Festival Itinerante de cine documental en su programacion en la ciudad de
Aguascalientes.

[32] En esta version participaron Juan Sebastidn Lach (musico y compositor) y Abderrahmén Anzalda (violinista-violista).
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En un estudio anterior, definiamos el concepto de «imagen-mutante»
en el cine en vivo[33] como aquella figuracion que se sucedia “en
multiples materializaciones tanto en los dispositivos de su pre-
visualizacioén y realizaciéon como en sus soportes de exhibicion”[34]. A
detalle nos percatamos que esta condicion se confirma en La misma
horrenda fiesta con imagenes derivadas de eventos Opticos luminicos sin
imagenes figurativas hacia un cine proyectivo y cinematico. Por su
modalidad improvisatoria y performativa “la imagen de la presencia y la
imagen de la representacion se origina [en] un solo campo de visibilidad,
porque comparten el mismo soporte”’[35] contenida en el interior del
Teatro de la Ciudad Esperanza Iris de la Ciudad de Meéxico. Asi se
distingue que la imagen-presencia de los cuerpos de los prestidigitadores
y la imagen-representacion de los proyectores, cintas, lupas, vidrios,
acetatos, etcétera, encuentra un cuerpo-soporte como lienzo
tridimensional. Esta practica establece un gesto performativo del proceso
creativo en colectivo y un vinculo con el espectador al ser testigos de su
performancia y de sus dispositivos técnicos artisticos.

De la misma manera sucede con Pulsos subterraneos en el que la
gestualidad performativa protagonista la ejecuta Elena Pardo como
prestidigitadora de multiples proyectores del cine y rollos de pelicula en
16mm. Estos rollos se vinculan a imagenes que presentan una mirada
politica, critica y documental de la resistencia comunitaria sobre la
mineria. Un acto reflexivo y alegorico que al salirse del cine por la
rematerializacion desafia la experiencia del espectador.

En ambas obras el espectador interactua entre los gestos artisticos y
los dispositivos técnicos como una forma de atestiguar la creatividad y la
expresion artistica a través de la manipulacion de herramientas y
tecnologias cinematograficas en directo. Los gestos artisticos implican las
decisiones creativas y estilisticas que los cineastas toman al utilizar los
dispositivos técnicos disponibles para ellos, como camaras, lentes, filtros,
iluminacién, edicién, entre otros. Una imagen-mutante por su
disposicién espacial y por su rematerializacion devenida como imagen-
errante. Se considera el tiempo de la imagen como registro, el tiempo en
el montaje (intervalos que lo representan indirectamente), el tiempo en
durante la exhibicién (en su modalidad homo o hetero-topica) y el
tiempo en su percepcion: imagen-tiempo (monologo interior) e imagen-
errancia (en su recorrido). Esta interaccion entre los gestos artisticos y los
dispositivos técnicos permite a los cineastas experimentar, innovar y
crear obras cinematograficas unicas que reflejen su vision creativa. Al
combinar la destreza técnica con la expresion artistica, los cineastas
pueden explorar nuevas formas de narracion visual y desafiar las
convenciones cinematograficas establecidas.

[33] El cine en vivo es aquel que se genera con eventos visuales y sonoros mediante un acto performativo intermedial que
requiere de la presencia fisica del espectador para su percepcion.

[34] Andrade Zamarripa, A. (2018). Imagenes-mutantes en el cine performativo. Montajes, 7, 69.

[35] Andrade Zamarripa, A. (2018). 75.
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En Tiempo inmovil (2011) de Ale de la Puente se establece un vinculo
con la instalacion y la gestualidad de la interfaz electrénica para activar
una multiproyeccion filmica. En La misma horrenda fiesta (2015) del
colectivo Luz y Fuerza hay una reconfiguracién de la sala de exhibicion
al disponer del espacio arquitectonico teatral como contenedor del
evento audio-visual en vivo prescindiendo de la pantalla de proyeccion.
Y en Pulsos subterraneos (2022) de Elena Pardo la materializacion se
compone de una pieza de cine expandido que explora una gestualidad
performativa durante el montaje en vivo de las imagenes filmicas y la
ejecucion sonora-musical.

Corporizar al espectador en un cine que sale de si

En el contexto del cine que sale de si encontramos una corporizacion del
espectador al ser interpelado/dispuesto como sujeto paseante o como
activador de interfaces o como testigo del desmantelamiento del
dispositivo cinematografico y del funcionamiento de las obras o al ser
reubicado en la especialidad del evento cine. Estas diversas disposiciones
lo reconfigura como un interactor con una presencialidad simbdlica y
una participacion activa/reactiva.

Tiempo inmovil (2011) de Ale de la Puente era transitada por dentro y
fuera de la instalacion, debido a la disposicion circular de los proyectores
y las pantallas que ocupaban doce posiciones como los numerales de un
reloj y, como dice la propia autora: “Segun el movimiento del espectador
se experimenta[ba] un tiempo relativo al espacio, siendo posible acelerar,
frenar, adelantar, retroceder, incluso pausar el tiempo en la imagen”[36],
al reconocer la presencia del espectador los sensores del PCB generaban
la variacion de la reproduccion de la cinta y de la representacion del
tiempo de la secuencia, por tanto, hizo del espectador un paseante, un
flanéur, como lo plantea Bernini, que lo coloca en un dispositivo que
seduce por la manera de desvelar el mecanismo de la imagen técnica
como experiencia y percepcion de las formas del movimiento.

Justamente, esta reconfiguracion del interactor erratico se potencia
cuando se percatan que esta interfaz instalativa detecta su presencia y
segun su proximidad descompone la velocidad de la reproductibilidad
de la obra y, por tanto, la duraciéon de la secuencia data-filmica del ocaso.
En esta obra el paseante erratico se le dispone a una deriva que le
permite rastrear/explorar/modular el devenir de un ocaso mensurable
(por el registro en cuadros por segundo y por la instalacion una
disposicion cronotbépica), pero que provoca una inervacton[37], una
experiencia aleatoria y subjetiva intermedial.

[36] Ale de la Puente, “Tiempo inmévil”, consultado el 23 de marzo de 2024, https://www.aledelapuenteartist.com/tiempo-
inmovil

[37] Soto Calderdn, A. (2020). La performatividad de las imagenes, 51.
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En esta obra la imagen proyectada en un sinfin, en las multiples
pantallas, alegéricamente deconstruye el cronotopo, porque es variable
su reproductibilidad, por tanto, sale de la especificidad comun del
aparato cinematografico en perpetuo y frecuente continuum, que
compone con lo instalativo un espacio-tiempo dado pero cambiante y
con lo multimedia una interaccién activa con el espectador a través de la
interface, pero a la deriva.

El cuerpo del espectador no s6lo es un paseante erratico, sino que en
su voluntad de acciéon ante la interface para variar la temporalidad de la
imagen traza una experiencia Unica e irrepetible a la deriva de lo
programado en la interfaz y con la instalacion de la reproductibilidad
técnica propia del aparato cinematografico. Este evento, es una
experiencia cinematica, propia del paracinema, asi esta manifestacion del
acto maquinico en la obra de Ale de la Puente se presenta activado por el
cuerpo del espectador y la estructura de la instalacién, donde esa
reproductibilidad técnica de los proyectores se dispone para presenciarse
y alterarse. El objeto cine no sélo se contempla, sino que también se
explora con el movimiento. Por tanto, es un dispositivo instalacion que
entremedios temporaliza la experiencia erratica con una deconstruccion
de las imagenes estaticas de los fotogramas de la cinta en su
recomposicion en imagenes-pantalla y tiempo inmovil por instantes
fugaces, como oportunidad intencionada, y también como un accidente
utopico que descubre el espectador.

Esta instalacion delimita un espacio contenedor de multiples
temporalidades. En “la multidimensionalidad del dispositivo, los
estimulos que envuelven al visitante son diversos y refuerzan la
sensacion de presencia y de integracion de su cuerpo al ambiente”[38] de
la obra. Un espacio abierto a la composicion y experimentacion del
tiempo mediante una alegoria del mismo tiempo cronotopico carente de
acontecimientos propios. De esta manera, el tiempo inmovil alude a
estar en constante desplazamiento a la deriva de acontecimientos a pesar
del tiempo y sus representaciones recurrentes, un movimiento del
tiempo que combate la inaccion, re-materializando imagenes-errantes
desde el deseo.

Por lo tanto, Ale de la Puente recurre al aparato cinematografico para
experimentar el tiempo en devenir como representacion y en el alea
como acontecimiento. La autora explora un cine instalativo (intermedial)
para presentar y experimentar el cine exhibido en una galeria.

[38] Parente, A. (2011). La forma Cine: variaciones y rupturas. Arkadin, 3 (3), 55.
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La misma horrenda fiesta (2015) de Sombras Errantes como una
alegoria del espacio del espectador en la sala de cine en un teatro, el acto
de proyeccion muta a un acto de ejecucion, performativo, donde estos
multiples prestidigitadores de proyectores y demas artilugios
fantasmagoricos se convierten en performers de la proyeccion, acto
siempre oculto, para la sala de cine tradicional.

Asi el término de puesta en escena es revisitado por la alusion del
dispositivo cinematografico y «efecto cine», operante en un espacio
escénico-arquitectonico no proyectivo, donde los espectadores percibian
maquinas, haces de luz, procesos de deformacion de la luz, musica,
sonido y sombras errantes de la fantasmagoria cinematografica.

El rol del espectador de cine muta a estar fuera de su butaca en un
escenario teatral que lo expone y lo coloca como observador vaciado, en
un lugar que no es el suyo, pero esta nueva localizacion espacial propone
una rematerializacion del dispositivo cinematografico, liberado de su
practica comun. Un efecto cine[39] fuera de si hacia un acto inter-
escénico-arquitectonico-cinematografico. Esto genera una experiencia
visual y sensorial para el espectador. En este contexto, el espectador se
mueve por el escenario del teatro, interactuando con imagenes,
maquinas, haces de luz, sonidos y sombras que conforman una especie
de fantasmagoria cinematografica. El cine se proyecta sobre si mismo
creando una experiencia inmersiva y reflexiva para el publico, como en
el “sincinéma” de los Letrista, pero en un contexto contemporaneo
donde su actualizacién estd puesta en tension por los usos de viejos
dispositivos cinematico y un teatro.

La misma horrenda fiesta se configuré como un meta-dispositivo del
acto cinematografico desde la diversidad de aparatos proyectivos. En
tanto, la temporalidad se expone a la duracion del efecto audiovisual,
como en el cine silente, que era acompanado por musicos en Vvivo
mientras se proyectaba la pelicula muda, en este caso, la accion visual se
compagina desde la improvisacion sonoro-musical, se invierte la nocion
del régimen visual hacia los fendmenos vibratorios como una puesta en
riesgo a descontrolarse a salirse de si.

Pulsos subterraneos es una obra multidimensional que establece un
espacio intersticial para el espectador al usar el foso de la sala como
contenedor de la gestualidad performativa y la pantalla como resultado
de un acontecimiento audiovisual en co-presencia con los espectadores y
prestidigitadores/performers. El espectador explora una mirada
periférica en el acontecimiento performativo cinematografico al ampliar
su recorrido audiovisual inmersivo entre la pantalla y el foso.

[39] Reformulado por la instalacion en el espacio teatral.
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Conclusiones

El cine que sale de s mismo experimenta un desplazamiento hacia otras
practicas artisticas que desafian las convenciones establecidas y buscan
nuevas formas de interaccion entre el espectador y la obra
cinematografica. El «cine expandido», el «paracinema» y el «cine Letrista»
permiten entender como la desmaterializacion y rematerializacion del
dispositivo cinematografico contribuyen a la creacion de nuevas
experiencias y a la transformacion del rol del espectador.

El papel del espectador en las obras analizadas destaca su mutacion
de un rol pasivo a uno activo y participativo. Tiempo inmovil, La misma
horrenda fiesta y Pulsos Subterraneos invitan al publico a interactuar de
manera inmersiva y personal para emancipar su posicion estatica y
unidimensional, permitiendo al espectador explorar, ver y errar en el
espacio instalativo y performativo del cine. Asimismo, desafian al
espectador a reflexionar sobre la naturaleza del cine y su relacion con el
espacio de proyeccion o de exposicion que lo transforman en un
interactor expuesto a nuevas formas de presentacion y experimentacion
cinematografica. Este espectador se redefine como un agente activo y co-
creador, invitado a explorar y cuestionar las fronteras entre el cine, el
arte y la performance en una practica de desmaterializacion vy
rematerializacion del dispositivo cinematografico.

En Tiempo inmovil, el espectador se emancipa al ser invitado a
explorar la instalacion de manera inmersiva, moviéndose dentro y fuera
de ella para manipular la representacion del tiempo en la imagen. Esta
interaccion activa con la obra le permite al espectador experimentar un
tiempo relativo con la pelicula y el espacio instalativo. La misma horrenda
fiesta sucede la emancipacion del espectador a través de la inversion del
del régimen visual tradicional en el Teatro (en sala de proyeccién). En
Pulsos Subterraneos, esta emancipacion se logra a través de la creacion de
un espacio multidimensional que incita a la percepcion activa de la
proyecciéon y el proceso técnico que genera el acontecimiento
audiovisual. En este sentido, al involucrarse de manera activa en la
experiencia cinematografica expandida, el espectador se convierte en un
elemento fundamental en la construccion de la obra y en la generacion
de nuevas formas de percepcion y comprension del cine de “lo
contemporaneo”.

[39] Reformulado por la instalacion en el espacio teatral.
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Las obras que analizamos son representantes de un cine que «sale de
si» hacia una experimentaciéon del funcionamiento del dispositivo
cinematografico, el filme como objeto y, sujeto a su expectacion. Se
nutren de la experimentacion con otras tecnologias (antiguas y
coetaneas), de la exploracion de diferentes formatos de proyeccion y de
la interaccion con el espacio arquitecténico y el entorno proximo. Por
tanto, lo contemporaneo de la expansion, desmaterializacion vy
performatividad del cine sustrae fenémenos implicitos en las nuevas
dinamicas de presentacion y exhibicion del arte de las imagenes en
movimiento.
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