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Introduccio

En un art tan particular, el mitja és el protagonista, i a gracies al mitja i als
agents que es posen en joc aconseguim oblidar-lo, per a donar pas al sentit. Per
a aixo fa falta, primer, aproximar-nos a la seva comprensid, coneixer les seves
significacions, connexions, contextualitzar-lo historicament i, sobretot, com-
prendre els processos i el sentit del treball dels autors clau i, en funci6 d'aquest
enfocament, aportar els significats que implica la videoinstal-laci6 i fer-ho des
de l'art, l'artista i els seus processos. Primerament revisarem el terme des d'una
mirada retrospectiva, per a entendre el seu origen i donar preséncia als factors
que fan possible aquesta confluéncia (expansio, videoart, espai, imatge, mate-
ria...). Després entrarem en les tipologies, en el seu sentit conceptual i en la
relaci6 de l'espai i I'objecte amb la imatge, i viceversa. Acabarem amb la seva
confluéncia amb el mitja cinematografic i el cinema expandit.
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1. Una aproximacid possible al terme videoinstal-lacio.
Conceptes principals

Situarem, en primer lloc, el terme videoinstal-lacio, les seves significacions i
implicacions. El relacionarem amb el context historic-retrospectiu, recordant
d'on ve i per que, buscant possibles implicacions filosofiques intrinseques als
conceptes que es posen en joc.

Primerament, és important aclarir la interpretaci6 que assignarem a les con-
fluéncies que s'originen en la videoinstal-laci6. Cada paraula porta amb si una
predefinicio i aquesta varia el seu sentit en funcié de qui la pronuncii o la rebi,
i també de la intencié que se 1i vulgui donar. Posant com a exemple el video-
art, la formulacio objectiva d'una descripci6 del terme resulta extremadament

complexa, si no volem caure en el reduccionisme.

Des d'un enfocament no historicista formularem possibles definicions
dels termes exposats en funcié de les hibridacions que es donen en la
videoinstal-lacié: video expandit / expansi6 / confluéncia / videoart-espai-ob-

jecte.

En un primer acostament al terme i a I'index, es pot observar que sén diversos
els conceptes a qué es refereix:

Videoart / expandit / espai / conflueéncia / escultura.

El «video expandit», com a «disciplina fenomenologica», es vincula amb
l'espai i amb I'objecte. Aquest vincle origina una trobada, un espai de conflu-
éncia que genera altres connexions col-lectives, poetiques i interdisciplinaries.

1.1. El video expandit

«Bill Viola escriu a les seves notes el 1980: Sense comencament/sense final/sense direc-
cié/sense durada —el video com una ment». (Martin, 1980, pag. 6)

Els autors que expandeixen els seus videos treballen amb connexions subtils.
En aquest tipus d'expressio hi ha una atmosfera de contradicci6 entre el me-
surable i habitable del lloc o mateéria i 'immaterial del so i la imatge en movi-
ment. Es tracta de tal convivéncia de contraris que en ocasions s'enriqueixen
mutuament, produeix en el que visualitza I'obra 1'experiéncia de la seva rela-
ci6 complexa amb el mateix entorn. El resultat és una suma de processos que

origina una acumulacio6 de significats, una sintesi de la confluéncia. No és el
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limit de la disciplina el que impera, sin6 els amplis marges de la idea. Tots els
factors es posen al seu servei utilitzant els mitjans i espais adequats per a dur-
la a terme.

Hi ha dos textos operatius molt distanciats en el temps per a entendre el feno-
men que esmentarem més endavant: el 1979, el critic d'art nord-america Gene
Youngblood escriu el seu assaig Expanded Cinema, i el 2006 Doug Aitken pu-
blica el seu manifest, compost de 26 entrevistes i reflexions, sobre 1'expansi6
de la imatge, Broken Screen. Expanding the Image Breaking the Narrative.

Sabem que el videoart com a génere, amb les seves ramificacions i hibridaci-
ons, es renova constantment a causa de la seva estreta vinculacié amb les no-
ves tecnologies i la seva velocitat per a reinventar-se. Aix0 provoca un canvi
continu dels formats i els estils, i afecta de manera directa les practiques artis-
tiques interdisciplinaries, que veuen com practicament cada any poden mo-
dificar els seus discursos, al mateix temps que evolucionen els sistemes infor-
matics, programes, dispositius, etc., en les seves aplicacions de I'ambit artistic.
A aquest fet caldria sumar-hi multiples factors, que tenen a veure amb el pa-
per decisiu que estan exercint les xarxes socials i els sistemes virals de difusio
en xarxa, juntament amb un factor que cal tenir molt en compte, i que és la

dificultat de conservar la propietat d'una imatge facilment reproduible.

Aquestes i altres variables afecten permanentment l'apreciacié de 1'obra d'art,
que depeén de la imatge en moviment. La percepcié de les propietats iniques
d'un lleng pintat a I'oli a 'Edat Mitjana no és diferent a la que es té d'un lleng
contemporani de les mateixes caracteristiques. No obstant aixo, una imatge
videoartistica dels pioners del génere, visionada en la seva €poca, és comple-
tament diferent vista ara, pocs anys després.

Hi ha aspectes que no depenen de factors passatgers, com és distingir la «propi-
etat poética» o el «sentit intern» de la imatge en relaci6 amb l'espai o 1'objecte.
Aix0 és aplicable a qualsevol temps present o passat, independentment de la
seva qualitat tecnica, dels seus formats o suports.

Per a entrar en aquest sentit subtil de mirar la imatge, allunyat del consum vo-
ra¢ que provoca internet, és interessant observar de quina manera incideixen
els aspectes teécnics, malgrat que el pes de la qiiestio, pel que fa a la creacio,
no esta aqui, sin6 en la mirada i el sentit amb que es capta, es tradueix i es

projecta.
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Fl video expandit respondria a una manera de denominar un tipus de
creacio, que té una connotaci6 espacial i alhora temporal. No parlem
solament d'una imatge projectada sobre una superficie o objecte, sin6 de
projectes de creacié que conjuminen elements tridimensionals, imatges
en moviment i técniques diverses, anant de la ma des del seu planteja-
ment inicial fins a la seva elaboraci6 final, dins d'un procés imbricat.

«[...] 1a instal-lacié i les estrategies expandides articulen llenguatges de diversos ambits
en que el disseny del treball és tan important com la trama narrativa o les estrategies
de representaci6 que articula. D'aquesta manera, el llenguatge multimedia que des dels
comenc¢aments de la multiprojeccié experimental va intentar dinamitzar una construc-
ci6 de caracter simfonic al mén de l'audiovisual es desplega, es "desborda" en un ambit
multidimensional en que el temps, el ritme i I'espai permeten esbossar noves temptatives
de representaci6 del real». (Sucari, 2009, pag. 127)

El video es relaciona amb l'ambit escultoric i viceversa, amb la intenci6é de
generar noves relacions espacials, transformant el seu sentit en el recorregut.
Aquesta transformaci6 és reciproca amb l'espai on es produeix la trobada.
Veurem com aquesta accié modifica els significats formals i conceptuals que
afecten el visionat de la imatge d'origen, augmentant potencialment les seves
possibilitats. Al seu torn, fa créixer la vivencia del lloc, o les evocacions de
I'objecte, on es dona el fenomen de l'expansio de la imatge. Les especialitats
s6n utilitzades com a eines en una actitud multidisciplinaria constant. S6n
mitjans que per la necessitat de progressié es van sumant, quan les idees i els

projectes requereixen la seva aplicacio6.

1.2. El factor tecnologic

«El repte més important que hi ha avui per als artistes és veure la relacié amb la tecnologia.
Hi haura molt més d'aixo en el futur i estic molt inquiet per veure que fara la generaci6
segiient d'artistes. Si no fan aix0, moltes de les obres reflectiran una altra era i no la que
vivim actualment. Es important connectar amb els suports contemporanis. M'encantaria
veure queé és capag¢ de fer un escultor tradicional de pedra per a un iPhone».

Hi ha un paral-lelisme clar entre aquest tipus de practiques artistiques i el mo-
ment actual. La globalitzaci6 i la consciéncia del mén com a comunitat inter-
connectada son una realitat a causa, en gran part, d'internet i les xarxes so-
cials, i és més amplia del que no ha estat mai. En aquest sentit, i com a con-
seqliéncia dels rapids avencos tecnologics en informacié i comunicacio, 1'as
quotidia de terminals i ordinadors és constant. La presencia de diverses pan-
talles simultanies en la nostra vida diaria i la democratitzacié d'un ampli accés
a la informaci6, han canviat notablement la nostra percepcio6 de la realitat. Es
podria dir que vivim «apantallats». Aquest fet porta amb si canvis en la lectura
de les circumstancies que ens envolten.

Observem solament un dels agents presents en les nostres vides des dels anys
cinquanta, que conforma una part significativa de la construccié que fem de la
nostra historia vital, com és la televisi6. Comprovem que a Espanya, en menys
de trenta anys, ha passat de ser 1"inica pantalla (finestra virtual amb vista a

la resta del mon), instal-lada a les nostres cases, amb un tnic canal d'emissié

Nota

Entrevista amb Tony Ousler
[en linia]. Revista El Cultural (8
de marg de 2012).

<http://www.elcultural.es/no-
ticias/buenos _DIAS/2892/
Tony_Oursler>



http://www.elcultural.es/noticias/BUENOS_DIAS/2892/Tony_Oursler
http://www.elcultural.es/noticias/BUENOS_DIAS/2892/Tony_Oursler
http://www.elcultural.es/noticias/BUENOS_DIAS/2892/Tony_Oursler
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en la decada dels vuitanta (TVE) fins al moment actual, en que la informaci6
pot arribar per mitja de multiples canals a la meteixa televisio, i il-limitades
fonts en I'ambit d'internet. Una xarxa viva a qué es té accés no solament per
mitja dels ordinadors, sin6 des de l'smartphone, sense el qual ja no concebem
el nostre dia a dia i de queé som cada vegada més dependents. L'omnipreséncia
quotidiana de les pantalles s'ha anat multiplicant a uns nivells inimaginables
fa molt poc temps.

Com apunta Nieves Febrer (2008, pag. 286), des de la decada dels setanta
s'analitza el fenomen de la televisié com una influencia destacable en la nostra

quotidianitat:

«[...] el 1971, Valie Export (1940) havia dissenyat el projecte "Facing a family", en que
una camera de video gravava una familia que mirava la vida d'una altra familia a la
televisié. Es un efecte de mirall en directe, en qué s'analitza de forma critica les relacions
que s'estableixen entre la classe mitjana i la televisio. Per a Export, les cares de passivitat
contemplativa del pare, la mare i els nens, reflecteixen una alienaci6 social en el seu
comportament. La comunicacié en el si familiar es trenca i només se sent la veu del pare
demanant silenci als seus fills perqué no molestin».

Facing a family, Valie export, 1940.
Font: https://www.youtube.com/watch?v=-mBxoDvB5xI

En aquest moment no es podia imaginar fins a quin punt es multiplicaria «el
problema», amb 1'Gs generalitzat d'un nombre indeterminat de canals audio-
visuals i la seva conseqiiéncia fisica, en la multiplicitat de fonts emissores o
pantalles.

No entrarem en els futurs avencos tecnologics, que ja treuen el cap, pel que
fa a la tendéncia creixent de la realitat virtual com a extensié dels nostres
sentits. Solament esmentarem que el fet que tinguem permanentment a ma
la pantalla de 1'smartphone ens anuncia que, en breu, el terminal que ens dona
accés a la comunicacio i a la informacio, a manera d'imatge externa i virtual,
podria estar de forma fixa, a menys distancia (o a cap) del que esta actualment
del nostre cos. El concepte de cyborg —un abreujament de cybernetic organism-,

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:
<https://www.moma.org/
collection/works/ 159673>
<https://
www.youtube.com/watch?
v=-mbxodvb5xi>



https://www.youtube.com/watch?v=-mBxoDvB5xI
https://www.moma.org/collection/works/159673
https://www.moma.org/collection/works/159673
https://www.youtube.com/watch?v=-mBxoDvB5xI
https://www.youtube.com/watch?v=-mBxoDvB5xI
https://www.youtube.com/watch?v=-mBxoDvB5xI
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ampliament tractat pels autors de ciencia ficcid, comenca a ser alguna cosa
més que un producte de la seva fantasia. La linia de separaci6 entre la «realitat»
ila «realitat virtual» (o el que ocorre a les pantalles) és cada vegada més difusa.

No analitzarem l'esdevenir d'aquests canvis rapids, ni estudiarem les seves cau-
ses 0 jutjarem les seves conseqiiencies, pero si que convé fer notar que el mitja
fisic de que se serveix aquesta gran revoluci6, de la qual és dificil escapar, és
'Gs constant i maltiple de les pantalles. Sobczyk (2011, pag. 157) es refereix
a aquesta congesti6 de les imatges:

«L'individu actual és un ser sotmes i dependent del seu entorn visual: publicitari, infor-
matiu, cultural, sociologic... Depén d'un excés temporal que ho aixafa directament. La
imatge avanca passivament cap a l'individu, pero ja no es dona una resisténcia explora-
dora (critica) en que l'individu avanca cap a la imatge. L'experiéncia de la realitat tendeix
a convertir-se en un espectacle. De fet és justament la imatge el que avui constitueix el
vehicle més directe del nostre coneixement, de la nostra educacio i la nostra relacié amb
el mén depen en gran part d'aquesta».

Aquest fenomen imparable s'inclina cada vegada més a una mirada fragmen-
taria per a conformar la unitat de la comprensio, que es pugui extreure del
«bombardeig» audiovisual constant. La fragmentacié de la imatge és el mitja
imperant per a elaborar la interpretacié de l'enteniment de la nostra amplia
realitat. Aixo pot tenir, i de fet aixi és, una connotaci6 alienant, ja que vivim
pendents de les pantalles. Pero també cal llegir-ho com una conseqtiéncia 10-
gica de l'obertura al mon i la intercomunicaci6 global, que ha proporcionat
el rapid avenc de les tecnologies. Per a mantenir aquesta actitud de «resisten-
cia exploradora», que reclama Sobczyk, és Gtil coneixer i gestionar el mitja i
extreure d'aquest el que pot aportar a la poetica.

La fragmentaci6 pot contenir la unitat si es gestiona bé la seva representacio.
La multiplicitat i la globalitzacié6 no solament comporten una vulgaritzacié
i massificacié de la imatge, sin6é que també impliquen maneres d'obertura,
dialeg i coneixement entre les persones, les comunitats i les arees que fins ara
romanien aillades les unes de les altres. Implica, en definitiva, una expansi6

de la nostra consciencia global.

Els aspectes de l'actual videoinstal-laci6é que se sustenten en la tecnologia que-
daran desfasats en pocs anys, per la qual cosa convé atendre les qliestions més
atemporals, tendint llacos entre el present i el passat. Pensar I'art com el centre

d'una xarxa que connecta multiples intencions que s'interrelacionen entre si.
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1.3. Expansio

Des de l'angle de la videoinstal-lacio, I'expansié narrativa en la creacié
visual, o video expandit, es refereix d'una banda a 1'aspecte formal de
la projecci6 de la seva «materia primera» la imatge i, de l'altra, a les
trobades amb la materia i els nous espais que genera aquesta imatge
projectada en un lloc.

No obstant aixo, el terme és ampli en les seves accepcions i el seu significat
es modifica segons el context en que s'utilitzi. En un acostament a la parau-
la, si mirem les seves diferents sinonimies, guarden una relaci6 de fons: inde-
pendentment de 'objecte, fenomen, col-lectiu, matéria, immateria, etc., que
experimenta l'expansid, sempre esta present el seu sentit d'acci6, d'extensio
o d'ampliacié.

La seva arrel prové del llati expansio: 'accio i efecte d'estendre cap a fora'. Es
compon del prefix ex-: 'de dins cap a fora', pandere: 'desplegar, obrir, estendre',
i del sufix -cid: 'acci6 i efecte'.

Si reunim per grups les paraules properes al terme, vinculant-les des de les sen-
sacions que ens provoca imaginar-les, aplicades a descriure el mitja d'estudi,

trobem:

a) Sinonims directes de l'accié d'expandir. Al-ludeixen de manera directa al

moviment de dilatar o expandir, des de connotacions diferents:

Dilatar / estendre / ampliar / créixer / eixamplar / projectar / allargar / propa-

gar / desenvolupar / acréixer / perllongar / obrir / desplegar.

b) De segon ordre. Al-ludeixen a conseqiiéncies directes del moviment:
Desbordament / il-limitaci6 / distensié / acumulaci6 / incrementacio / desple-
gament / addici6 / elevaci6 / evoluci6 / estirament / amplitud / amplaria /

guany / capacitat / desplacament / engrossiment / potenciaci6 / empenta.

c) De tercer ordre. Al-ludeixen a conseqiiéncies paral-leles que pot provocar
aquest moviment:

Hibridaci6é / ubiqiitat / impuls / contaminacié / multiplicitat / agregaci6 /

fragmentacio / espaiositat / immensitat

d) De quart ordre. Al-ludeixen a possibles estats de 1'objecte, idea, obra, feno-
men i subjecte que s'expandeix:
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Puresa / lleugeresa / eteri / alegria / vitalitat / regeneraci6 / dispersio / plenitud /
exaltaci6 / progrés / intensificacio.

Imaginem aquests termes en un espai d'exhibici6, en qué la imatge en mo-
viment es desplega, per a relacionar-se amb l'objecte o l'interior del lloc. En
aquesta acci6 d'eixamplament o projecci6, la imatge pot augmentar potenci-
alment el seu significat i ampliar la seva poetica, perllongant el rastre que dei-
xa el seu visionat en l'espectador.

Aixi, en un planol formal, si vinculem el sindnim dilatacié a procediments
narratius, atenent la definicié que formula José Luis Sanchez Noriega (2000,
pag. 105), podem deduir que la dilataci6 com a «eina de muntatge», per a
construir una possible narrativa, esta associada a una alteracio6 del ritme i del

tempo d'aquesta:

«Dilataci6, allargament, dilaci6 o desacceleracio. Es el procediment invers al sumari, pel
qual s'empra més temps a narrar uns fets que el que aquests fets ocupen en la historia,
tenint com a referent la vida real o la consciéncia que el receptor té de la durada dels
mateixos en la realitat. La dilataci6 és un procediment estilistic encaminat a subratllar un
moment, dotar-lo d'intensitat dramatica o retardar el seu desenllag. [...] En el text filmic,
gracies a la simultaneitat i a la condici6 de representacid, qualsevol dilataci6 és apreciada
com a tal, d'ordinari, com una ruptura del tempo narratiu».

Per tant, I'alentiment seria una de les eines formals que s'utilitzen tant en ci-
nematografia com en videoart per a mostrar les imatges latents que tanca la
visible. Com veurem en el cas de Bill Viola, aquesta tecnica ajuda a crear una
«imatge immersiva» perque l'espectador reconegui en aquesta la seva propia
imatge interior.

Pero més enlla de les tecniques que poden facilitar una dilatacié de la narrativa,
qui les pensa i les maneja és l'autor com a narrador. L'autor és qui expandeix les
narracions polisemiques, amb multiples sentits que es despleguen en paral-lel,
contenint aquesta forma de narrar una manera de veure la realitat i d'expressar

la seva interpretacio.

Si pensem en els filosofs de la fenomenologia, Gaston Bachelard (Bar-sur-Aube,
1884 - Paris, 1962), a La Poética del Espacio (1958), es refereix a la dilataci6 en
relacié amb la «immensitat intima», relacionant el somni amb I'<ampliacio»
de l'espai: «la dilatacio progressiva del somni, fins al punt suprem en que la
immensitat nascuda intimament en un sentiment d'extasi dissol i absorbeix,

d'alguna forma, el mén sensible» (pag. 172).

L'autor connecta l'expansié amb l'espai: «Donar el seu espai poétic a un ob-
jecte és donar-1i més espai que el que té objectivament, o millor dit, és seguir
I'expansi6 del seu espai intim» (ibid., pag. 178), i estableix una relacié entre

«el de dins i el de fora», una preocupaci6é molt recurrent en art:
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«Els dos espais, I'espai intim i I'espai exterior venen, sense paratr, si es pot dir, a estimular-se
en el seu creixement [...] En aquest comer¢ de 'espacialitat poética, que va de la intimitat
profunda a I'extensié indefinida, reunides en una mateixa expansio, se sent bullir una
certa grandesa». (Ibid., pag. 177)

1.4. Confluéncia

Si ens fixem en l'etimologia de paraules similars a la confluéncia, com a hibri-
dacid, aquesta ens deriva cap a una imbricaci6. Prové del grec hybrida. També
succeeix amb mestissatge, mestis, del llati mixticius ('barrejat'), derivat de misce-
re (‘barrejar'), i llinatge, del provencal linhatge, del llati linea, la qual cosa sug-

geriria una linia de mescles racials.

Si enfoquem aquestes dues paraules cap al sentit que ens interessa, descobri-
rem un tipus de trobada en que es barregen elements diferents i donen lloc

a un resultat mixt.

La paraula confluéncia ens porta a una trobada: con-, de kom- ('junt, prop de'),
-flue(n)-, del verb fluere ('fluir, rajar'), -cia ('qualitat d'un agent); que significaria
I'acci6é de reunir-se fluint. En les seves accepcions principals, tant en angles,
com en frances o espanyol, esta associada geograficament a l'aigua, a la con-

vergencia de rius o corrents.

Aplicant el terme confluencia al mitja d'estudi, ens porta a un espai de reunio
fluida de components diversos, de dialeg i enriquiment de significats. Llocs de
condensacié en que la fluidesa és possible.

1.4.1. Videoart-espai-objecte

Quan ens apropem a la relacio entre els tres ambits, trobem que el videoart va
sorgir com un art experimental en contestacio als mitjans de masses, malgrat
que va néixer dins del si del moviment Fluxus, creat per George Maciunas el
1962, que mira l'art com un «art total» i que pretén (i aconsegueix a la practica)
renovar-lo, promovent que el llenguatge no és la fi sin6 el mitja, impulsant
la interaccié constant entre les disciplines, com la forma idonia de treball.
Quan recordem el sentit de la paraula confluéncia trobem paral-lelismes amb
el significat de fluxus, ja que ambdues atribueixen a la convergencia d'arees la
propietat de fluir.

Encara que la formaci6 de pioners com Vostell fos la pintura i el gravat (estudia
les dues disciplines a 1'Escola Superior Nacional de Belles Arts de Paris), i la
de Paik fos la musica (estudia Mfsica i Historia de I'Art a la Universitat de
Toquio i Teoria de la Musica a diversos centres alemanys), tots dos precursors
del videoart es mouen fluidament per diverses arees, com la musica, la pintura,
I'escultura, el dibuix, el decollage, 1a instal-laci6 o el happening.
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Es pot afirmar que el videoart neix afavorit per un entorn
d'interdisciplinarietat i confluéncia artistica, materialitzant els pioners del ge-
nere els seus primers interessos en el camp de la instal-laci6. No seria atre-
vit suggerir, per tant, que l'origen del videoart se situa a l'area d'accié de
l'escultura; de fet, la majoria de les primeres obres dels creadors del genere
vinculen la imatge amb l'objecte en entorns relacionats. El seu tema de pre-
ocupacié és espacial, es relaciona amb la matéria fixa i la converteix en un
apantallament com a lloc de projecci6, com a objecte emissor.

El videoart esculpeix amb llum una materia que no és tangible. Fa de nexe en
les confluéncies, ja que uneix en un mateix planol la materia o espai i la imatge
en moviment. Encara que des del comencament del videoart esta present la
vinculacié entre el cinema experimental i el video, no és fins més tard que la
imatge videoartistica millora la seva qualitat técnica i conceptual, i adquireix
una consciéncia plena de si mateixa, tendint llacos i connectant amb la imatge

cinematografica, que ja la tenia.

«John Baldessari, un dels pioners videoartistes de California, va dir una vegada que el
video és "com un llapis. L'art és solament una de les coses que pots fer amb aquest". En
l'actualitat, el video s'assembla més al paper, una fulla enorme en blanc en queé poden
succeir moltes coses i molt diferents. El video com un llapis. El video com un paper».
(Bill Viola, 2007, pag. 30)

Videoart

Les primeres definicions de videoart i la seva relacié amb la videoinstal-lacio
soOn relativament recents. El 1963 té lloc 'exposicié Electronic Television, a la
Galeria Parnass de Wuppertal (Alemanya), on Nam June Paik (Seiil, 1932 -
Miami, 2006) presenta aparells alterats de televisio i peces de video interacti-
ves, en que experimenta la relacié del pablic amb el mitja. Va destacar una
instal-lacié de dotze televisors situats al centre de la galeria, realitzant les seves
primeres exploracions sobre els mitjans massius i les practiques d'hibridacié
entre 'espai, 1'objecte i la imatge. En el mateix any, Wolf Vostell (Leverkusen,
1932 - Berlin, 1998) presenta la seva exposicié 6 TV Dé-collage, a 'Smolin Ga-
llery, de Nova York; la Galeria Parnass li dedica la seva primera retrospectiva

i realitza el happening 9 Nein dé coll/agen.

El 1965 Sony comercialitza el Portapak, la primera camera de video que grava.
Nam June Paik compra un dels primers aparells i elabora i presenta la peca
Electronic Video Recorder, el seu primer treball videografic, considerat com el
primer enregistrament amb finalitats artistiques. En el mateix any, Andy War-
hol presenta la seva primera obra de video a Nova York. Al seu torn, a la Filmo-
teca de Nova York, John Brockman presenta videos de Paik i la violoncel-lista
Charlotte Moorman ho fa a New Cinema, sent probablement el primer festi-
val de genere.

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://www.sfmoma.org/
artwork/ 2015.72>



https://www.sfmoma.org/artwork/2015.72
https://www.sfmoma.org/artwork/2015.72
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Per la seva banda, l'artista Shikego Kubota (Niigata, Japo, 1937), coneguda per
la seva performance Vagina Painting (1965), va realitzar el 1972 Riverrun, una
videoescultura i instal-laci6 espacial i interactiva amb el public que inclou di-
versos canals de video, aigua i altres elements.

Convencionalment es podria definir el videoart com un art en format digital,
mitjancant el qual un artista pot expressar la seva mirada del mon, per mitja
d'una imatge en moviment que ell mateix recull o de que s'apropia per a crear

alguna cosa nova.

Si ho mirem des del punt de vista pragmatic de la seva elaboraci6, hem de
considerar la definici6é de la videoartista Ann-Sofi Sidén (Estocolm, 1962):

«Simples idees presentant-se a si mateixes en un instant pero seguides d'un periode de
produccié intens o expansiu, que té com a resultat llargues hores davant de 'ordinador
mirant, editant, rellegint». (Martin, 2006, pag. 7)

Philippe Dubois es fa una pregunta complexa a La question vidéo. Entre cinéma
et art contemporain (Dubois, 2012): que és el video? En la seva obra, diversos
autors analitzen el fenomen del video per a arribar a la conclusié que la pre-
gunta no té una resposta facil, solament és possible analitzar aquest mitja des
de la seva diversitat i des de I'enfocament de veure el video com un estat de la

imatge, com alguna cosa organica i flexible.

Espai-objecte

D'altra banda, després de tot un segle xx que ha espremut l'abast del terme
escultura, tant les obres com els artistes han anat ampliant el seu significat i
aspirar a trobar una formulacié que pugui absorbir el seu sentit complet és
una tasca inabastable.

Acudint al basic, a la seva definici6 formal, trobem tres accepcions que demos-
tren aquest argument, la qual cosa delata que el terme roman associat exclu-
sivament a la tradicio:

(Del llat. sculptura).
1. f. Art de modelar, tallar o esculpir en fang, pedra, fusta, etc., figures d'embalum.
2. f. Obra feta per l'escultor.

3. f. Fosa o buidatge que es forma en els motlles de les escultures fetes a ma.

D'aquesta definicié gairebé arcaica solament ens podriem quedar amb la re-
lativitat de la segona accepci6, i aixi i tot ens quedariem molt curts perque
també caldria preguntar-se que es considera avui ser escultor. Preferim parlar
d'«ambit escultoric», com tota obra o projecte artistic que es materialitza en
un objecte o es desenvolupa en un espai donat, exterior o interior, i que esta

dotat de tridimensionalitat per la seva forma o pel lloc que inventa o modifica,

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<http://www.ahmagazine.es/
shigeko-kubota/>

Nota

Definici6 d'escultura . Dicciona-
ri de la llengua espanyola (22a.
ed., 2001) [en linia]. <http://
dle.rae.es/?id=GMzUs2|>



http://www.ahmagazine.es/shigeko-kubota/
http://www.ahmagazine.es/shigeko-kubota/
http://dle.rae.es/?id=GMzUs2l
http://dle.rae.es/?id=GMzUs2l
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sia d'una forma fisica o d'una forma virtual o evocadora. Per tant, inclouriem
tota obra que conté en la seva forma final al-lusions a l'objectual, fins i tot en
la seva desmaterialitzacio.

Per la seva evolucid i naturalesa aperturista en constant renovacio, conside-
rem que ara per ara una escultura és el que l'autor considera que ho és, inde-
pendentment del respecte que ens inspira la carrega de la tradici6, que porta
amb si una disciplina associada historicament a 1'ofici tradicional. Secundem
la percepci6 de l'escultura del gran Isamu Noguchi que ja va formular fa més
de mig segle:

«Tot és escultura... Qualsevol material, qualsevol idea sense impediments nascuda a
. . .1
I'espai, ho considero una escultura». (Isamu Noguchi")

Qiiestions per al debat

1. Segons aquesta democratitzacio en la creacié d'una imatge en moviment i la seva rea-
litat canviant, quins poden ser els aspectes més essencials que han de ser analitzats?

2. Creieu que la videoinstal-lacié és un mitja d'acord amb el nostre temps? Per que?

3. Considereu que té importancia plantejar-se termes com ara expansio o confluéncia dins
del mitja que ens ocupa? O serien conseqiiencies secundaries sense transcendéncia?

4. La videoinstal-laci6é pot transformar una imatge de video en una peca fisica i tnica, i
per tant comercialitzable. Pot ser aquest un factor decisiu des del punt de vista de l'artista
a I'hora de concebre I'exposicié d'una imatge?

MTraduccié de «Everything is
sculpture... Any material, any idea
without hindrance born into spa-
ce, | consider sculpture»
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2. L'espai narratiu i la imatge en moviment

En aquest capitol, donarem predominanca al factor «espai narratiu», situant
la imatge en funci6é d'aquest. La reflexi6 principal radica en la relaci6 existent
amb el mitja escultoric (espai i objecte) i en el pes que té el factor fisic sobre

I'immaterial.

Ho enfocarem cap al tipus d'obres que, contenint una imatge en moviment,
son concebudes amb un predomini escultoric en el seu llenguatge, subdivi-
dint-ho en tipologies de confluéncia des d'aquesta predominanca. Obres hi-
brides en queé I'objecte, la forma o l'espai escultoric es relacionen directament
amb el video, sia per inclusi6é d'una pantalla o per projeccio.

E1 1979, la critica d'art nord-americana Rosalind Krauss (1941), en el seu assaig
La escultura en el campo expandido (1979), declarava:

«En els altims deu anys, una serie de coses forca sorprenents han rebut el nom
d'escultures: estrets passadissos amb monitors de televisi6 en els extrems; grans fotogra-
fies documentant excursions campestres».

Krauss parlava de la necessitat d'una explicaci6 historicista gradual per a dotar
de percepci6 d'identitat allo nou. D'alguna manera, convertir el vertigen que
produeix el que no entra en un esquema logic, el que dificilment podem clas-
sificar per una manca de perspectiva historica, en una consecucio racional dels
esdeveniments, pel que fa al guany del camp expandit per part de l'escultura.
Krauss comenca el seu assaig amb una dentincia de la manipulaci6 de la criti-
ca per a denominar escultura el que ella anomena «una serie de coses sorpre-
nents», pel que fa a aquest tipus d'escultura contemporania que ni entra en la
categoritzacio classica ni explica el fenomen teoricament.

Com ja hem apuntat en la introducci6, el video i 1'ambit escultoric porten
relacionant-se des del seu origen en la década dels seixanta. Les primeres cre-
acions videoartistiques empren el monitor com a element objectual i podem
trobar-les en els artistes involucrats en el moviment Fluxus, especialment en

l'obra de Nam June Paik, realitzades en diferents etapes de la seva vida.

Per citar dos exemples, el concert per a televisio, violoncel i bandes de video
amb la violoncel-lista classica Charlotte Moorman (1933-1991) (Concerto for
TV Cello and Videotapes, el 1971, col-laboracié que va ser especialment impor-
tant dins del context de I'avantguarda novaiorquesa de 1'¢poca), i les seves Re-
clining Buddha i Living Egg Grows (ambdues de 1994) o Watchdog 1I (1997).

Els exemples d'aquesta relacié provenen de l'entorn original de la creaci6 del
videoart, que, com hem afirmat anteriorment, esta vinculat a I'ambit escultoric

mitjancant la instal-lacié. Peces que se succeeixen a partir de 1963 en les obres

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:
<http://www.ubu.com/
sound/moorman. html>

<https://www.artbasel.com/
catalog/artist/ 9375/Nam-Ju-
ne-Paik>



http://www.ubu.com/sound/moorman.html
http://www.ubu.com/sound/moorman.html
https://www.artbasel.com/catalog/artist/9375/Nam-June-Paik
https://www.artbasel.com/catalog/artist/9375/Nam-June-Paik
https://www.artbasel.com/catalog/artist/9375/Nam-June-Paik
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de Paik, Vostell, Kubota, Bruce Nauman i Bill Viola, entre d'altres. L'explicacio
d'aquest interés mutu des del punt de vista del procés de creacié podem situ-
ar-la en la potencial espacialitat i en la complementarietat dels dos mitjans
d'expressio. El video és una eina immediata que permet captar i transformar
la realitat de manera molt diferent als llargs processos que exigeix l'escultura.
L'espai utilitzat pel video i el material intangible amb queé treballa és oposat a
la corporeitat de 1'objecte o a la instal-laci6 escultorica.

Una narrativa virtual que expandeix una area o materia fisica, funcionant en
paral-lel amb el real. La pantalla com a finestra de reflexi6. Una doble presen-
cia que genera una simultaneitat de realitats. En aquesta relacio es dona una
tensio entre la virtualitat de la imatge, que conté un temps captat ja passat, i
la materialitat i temps presents de l'objecte o espai.

El video facilita la recuperacié d'un temps anterior portant-lo al present, i
la seva projeccié sobre 1'objecte o la seva inclusid en la instal-lacié provoca
I'animaci6 d'una materia inerta o l'activacié d'un espai immobil. Aquests dos
factors afavoreixen sovint un tipus de reconstrucci6 poetica del record en que
el material objectual o l'espai de la instal-laci6 es transformen, adquirint noves
evocacions a qué no accedirien de forma explicita si la imatge en moviment

no intercedis.

Com veurem a continuacié mitjancant els exemples proposats, la representa-
ci6 per mitja del video i la seva inclusi6 en I'ambit de l'escultura mitjancant la
projecci6 o la pantalla, amplia exponencialment les possibilitats de creacio.

Aquestes imatges actuen com a miralls de comportaments, records o vivencies
que ens s6n propis. D'alguna forma el seu visionat ens inclou en un terreny a
priori reservat a la materia reposada, fent-nos particips de la poetica proposta
en cada cas, escurcant la distancia que es percep quan s'observa un objecte
exempt. Un fenomen interessant, un lloc de trobada en qué dos mitjans opo-
sats conflueixen, en funci6 de donar forma a idees, que demanen ser explica-
des amb un llenguatge complex i transversal. Recull dues tensions o dualitats
principals: la que s'encarrega del temps (passat i present) i la que afecta la ma-
téria (corporia-immaterial), sumant la paraula, la immediatesa perceptiva de

la imatge i altres distincions que aniran emergint a continuacio.

2.1. La pantalla com a part integrant de 1'obra

En aquesta tipologia el monitor o pantalla és inclos com a part de 'obra, dotant
el dispositiu de caracter d'objecte escultoric. Hi ha moltes obres del primer
videoart que entrarien en aquest subcapitol, época en que el recurs suplia la
falta de mitjans. Com hem vist en el cas de Paik, la utilitzacié de monitors
com a element objectual es va convertir en el seu estil, que va mantenir fins

a practicament el final de la seva carrera.
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Els termes videoescultura o videoinstal-lacio estan presents quan es pretén de-
nominar una obra hibrida en qué el monitor com a portador de la imatge en
moviment exerceix un paper rellevant dins d'un entorn escultoric. Piqueras
Marin (2007, pag. 26 i 27) diu:

«La diferéncia entre les videoescultures i les videoinstal-lacions resideix en el fet que,
mentre que en les primeres el que es pren com a art és la forma autonoma amb el "pro-
gramari" integrat —el tret determinant del qual és el nivell de dependéncia i interacci6
entre el caracter objectual del monitor i la imatge de video—, en les segones també queda
implicat l'espai circumdant. Les videoescultures es distingeixen per la seva autonomia i
la seva mobilitat com a objectes relativament autosuficients. Les videoinstal-lacions, en
canvi, guarden una relaci6 més compromesa amb l'area global d'exhibici6, amb la tota-
litat de l'espai implicat en la seva realitzaci6».

En l'actualitat, les pantalles LED, plasma, etc., sén combinades com a part
de les instal-lacions. L'evoluci6 tecnologica ha afavorit I'obra expandida, amb
una major integracié en l'escultura. Per a un escultor, la utilitzaci6 del video
possibilita el que la disciplina té dificil d'aconseguir: la immediatesa, la fle-
xibilitat, 'adaptabilitat, la capacitat de recaptar imatges i paraules. Un mitja
que no requereix un espai per al seu desenvolupament i que és potencialment
capag de captar fidelment una experiéncia vital, per a posteriorment treballar
aquest rastre de la memoria en l'edicio, com si es tractés de materia. Si, a més,
la imatge captada i elaborada es pensa per a relacionar-se amb el volum o la
instal-laci6, potencialment es produeix una condensacié de dues grans forces
expressives en una mateixa obra.

Per a exemplificar la riquesa d'aquesta relaci6, vegem un dels projectes escul-
torics més destacats d'un escultor polifacetic actual com és The Crown Fountain,
de Jaume Plensa (Barcelona, 1955), instal-lada al Millenium Park de Chicago
el 2004.

The Crown Funtain, Jaume Plensa, 2004.
Font: https://elpais.com/diario/2005/08/28/domingo/1125197848_740215.html i https://es.wikipedia.org/wiki/
Fuente_Crown#Concepto_ y_dise%C3%B10

Enllacos

Podeu consultar els enllacos
segiients:

<https://
jaumeplensa.com/works-and-
projects/public-space/the-
crown-fountain-2004>
<https://es.wikipedia.org/
wiki/fuente_
Crown#Concepte_i_dise
%C3%B1lo>



https://elpais.com/diario/2005/08/28/domingo/1125197848_740215.html
https://es.wikipedia.org/wiki/Fuente_Crown#Concepto_ y_dise%C3%B1o
https://es.wikipedia.org/wiki/Fuente_Crown#Concepto_ y_dise%C3%B1o
https://jaumeplensa.com/works-and-projects/public-space/the-crown-fountain-2004
https://jaumeplensa.com/works-and-projects/public-space/the-crown-fountain-2004
https://jaumeplensa.com/works-and-projects/public-space/the-crown-fountain-2004
https://jaumeplensa.com/works-and-projects/public-space/the-crown-fountain-2004
https://es.wikipedia.org/wiki/Fuente_Crown#Concepto_y_dise%C3%B1o
https://es.wikipedia.org/wiki/Fuente_Crown#Concepto_y_dise%C3%B1o
https://es.wikipedia.org/wiki/Fuente_Crown#Concepto_y_dise%C3%B1o
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Dues estructures compostes per blocs de vidre s'alcen enfrontades, conformant
una dualitat, i llancen aigua sobre una superficie plana de granit negre. Un
espai buit que, cobert per un vel d'aigua, separa les dues estructures, amb una

extensi6 total de 2.200 m?. Les grans peces de vidre que conformen les torres
prismatiques contenen dispositius led que mostren videos digitals de rostres
de veins de la ciutat, en queé les seves boques actuen com a fonts, inspirades
en les antigues gargoles.

L'espectador passa a ser una part integrant del llenguatge estetic, convocant el
veinatge a la participaci6 i a la interaccio, suposant una prolongaci6 del paper
de l'individu en la comunitat. L'obra de Plensa suggereix una comunicaci6

intimista i alhora col-lectiva.

L'objectiu de l'autor era crear una font inclusiva i socialment rellevant, amb
un gran arrelament a la ciutat, integrant noves tecnologies d'acord amb el nou

segle.

La incorporaci6 de rostres humans va suposar la representacioé de la diversitat
etnica i generacional de la ciutat. La participaci6 veinal va facilitar el casting
de les aproximadament mil cares gravades, que es van involucrar en el mateix
procés d'enregistrament. Cada rostre que forma part del video apareix durant
aproximadament un minut i mig, i durant quinze segons encongeix la boca
per a produir l'efecte de la sortida del doll d'aigua, sincronitzat amb la font.

Amb aquest gest, Plensa tendeix un lla¢ amb les gargoles medievals.

La participacio del pablic també aconsegueix el seu s com a «piscina», ja que
el seu disseny permet el joc amb l'aigua que queda entre les dues torres i suposa
un lloc de trobada i de refresc per a mitigar les altes temperatures a l'estiu.

Encara que alguns dels videos exhibeixen cortines d'aigua, els realment impor-
tants son els que inclouen la comunitat. El video actua com a eina col-lectiva,
fent possible el projecte. L'elaboraci6 dels retrats va ser realitzada per alumnes
de l'escola de I'Art Institute de Chicago, i va comptar amb la participacié del
Columbia College Chicago. En 1'eleccié dels candidats per als retrats van par-
ticipar organitzacions socials, étniques i religioses de la ciutat, que van buscar

en col-lectius comunitaris municipals.

D'aquesta manera s'afavoreix el moviment social, des de i en funci6 de l'obra.
El projecte implica la comunitat per a la seva realitzaci6. L'autor idea una obra,
pero la seva integracié en l'entorn depeén del seu acolliment i participacio.
Es, per tant, una proposta viva, que es genera en part gracies a les sinergies

comunitaries i la seva implicaci6é amb la idea.

L'obra de Plensa és un exemple perfecte de com la videoinstal-lacié pot funci-
onar com a projecte escultoric que, a més d'incorporar-se arquitectonicament

a I'entorn, inclou de facto els mateixos «usuaris» de I'obra. En aquesta es reu-



© FUOC » PID_00256508 22

Videoinstal-lacié

neixen principis estétics i poetics, al-lusius a la tradicié i la contemporaneitat,
utilitzant nous mitjans i les Gltimes tecnologies de video, amb mescles entre
les disciplines artistiques.

L'escultura i el video es reparteixen el protagonisme en una proporcié equiva-
lent, conformant un dialeg de maxima coheréncia amb el seu entorn. Inde-
pendentment de les seves intencions poetiques, I'obra ptiblica comenca la seva
propia vida en el moment en qué forma part d'una comunitat que la fa seva.

Centrant l'atencié en l'aspecte formal de l'espai hibrid entre l'escultura i la
imatge, i passant del projecte pablic a l'interior del museu, en 1'obra The Sleepers
de 1992, el pioner del videoart Bill Viola (Nova York, 1951) situa en una sala
del Centre d'Art Reina Sofia de Madrid set bidons metal-lics intercomunicats.

The Seleepers, Bill Viola, 1992.
Font: http://www.docam.ca/en/component/content/article/256-bill-viola-thesleepers-1992.html

A la sala, inundada per una llum ténue que sorgeix dels bidons, es percep
una atmosfera d'ensomni. A l'interior dels contenidors es veuen submergits
set monitors amb enregistraments de caps de persones dormint. Els bidons
estan interconnectats mitjancant cables. En aquest espai gairebé escenografic,
el video adquireix un pes formal equivalent a la instal-lacié escultorica i conté
el fil narratiu, que se serveix de I'objecte o contenidor per a completar el seu
significat.

El somni col-lectiu com a realitat paral-lela requereix un vehicle que no dis-
persi la unitat de l'obra. Els bidons actuen com a moduls que es connecten
en aquesta col-lectivitat onirica, suggerint a I'espectador despert un recorregut
lliure per la instal-lacid, que observa el somni d'aquests personatges submer-
gits en aters metal-lics.

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<http://www.docam.ca/en/
component/ content/ar-
ticle/256-bill-viola-the-
sleepers-1992.html>



http://www.docam.ca/en/component/content/article/256-bill-viola-thesleepers-1992.html
http://www.docam.ca/en/component/content/article/256-bill-viola-the-sleepers-1992.html
http://www.docam.ca/en/component/content/article/256-bill-viola-the-sleepers-1992.html
http://www.docam.ca/en/component/content/article/256-bill-viola-the-sleepers-1992.html
http://www.docam.ca/en/component/content/article/256-bill-viola-the-sleepers-1992.html

© FUOC » PID_00256508 23

Videoinstal-lacié

La imatge viva conté la narraci6 i al-ludeix directament a 1'evocaci6 que sug-
gereix. El monitor és una part més de la construcci6 i actua com a element
pesat submergit, en repos, sobre un coixi; en si, el suport audiovisual actua
com a cap, mimetitzant-se el significat amb la imatge que conté. L'antiquada
eina audiovisual del moment en qué Viola va executar aquesta peca és apro-
fitada a un nivell escultoric, amb el que compleix una de les maximes més
importants en art: transformar I'inconvenient en aliat; veure la limitacié com

a recurs expressiu.

El 1990, dos anys abans que Viola presentés The Sleepers, Gary Hill (Santa Mo-
nica, California, 1951) va crear la videoinstal-lacié Inasmuch As It Is Always
Already Taking Place (la traducci6 aproximada seria: 'Considerant que sempre és,
ja esta tenint lloc'), que actualment podem trobar-la en la col-leccié del MOMA.

Inasmuch As It Is Always Already Taking Place, Gary Hill, 1990.
Font: https://www.moma.org/collection/works/81321

L'obra consta de setze monitors de grandaries variables, situats en diferents
planols de profunditat i distribuits a l'interior d'un espai estret; en aquests el
cos filmat de l'artista es representa fragmentat en setze parts, impossibilitant

de reparar la seva unitat original.

Les imatges conformen un paisatge fragmentat, estrany, que es perd en la fos-
cor. Els monitors, despullats de les seves carcasses, son vinculats fisicament
per mitja de cables que neixen i es perden en un centre intangible, metafora
de I'anima humana.

La disposici6 de les pantalles en la cavitat de la paret actua com a contenidor,
fraccionada la imatge en multiples canals, funcionant el conjunt com a objecte
escultoric. La lectura de I'obra és ambigua i, no obstant aixo, unitaria. Alfonso
Mas6 (2004, pag. 247) diu sobre I'obra de Hill:

«Gary Hill situa aquesta ambigtiitat en el si de la matéria: "la matéria ha engendrat una
passi6é desordenada, que no posseeix la imatge, que no la reflecteix, que no reflexiona, ja
que ha sorgit d'una unié contra natura. Llavors el disturbi neix en tot el cos" (Van Assche,
1993, pag. 105). Partim de monitors que insisteixen en la fragmentaci6: el moviment es
recrea a desfer la il-lusi6é del que apareix una vegada i una altra, en multitud de pantalles,
com a identic».

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://www.moma.org/
collection/works/ 81321>
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Les similituds amb The Sleepers resideixen no solament en el formal de la utilit-
zacio dels monitors per a plasmar una imatge onirica, sin6é també en la corres-
pondencia dels elements que componen la totalitat de la instal-lacié. El video
planteja una imatge corporal i modular, igual que els elements que les vincu-
len, la qual cosa genera una sensacié d'unitat mitjancant la narraci6 no lineal.
El video es converteix en objecte i l'objecte s'entén per mitja de la imatge.

Gary Hill va comencar amb el videoart al comencament dels anys setanta,
després d'un periode dedicat a 1'escultura. El seu treball amb el video no es li-
mitava a la recerca de la imatge en moviment, sin6 que va trobar una potenci-
alitat fisica en els suports, en els materials audiovisuals i en la seva relacié amb
I'espai. En les seves videoinstal-lacions hi ha diversos factors d'indole esculto-
rica que es posen en relacio. Aquest fet afecta la mateixa confluéncia que estem
tractant. Els suports del video entren en un espai en que se sotmeten a regles
propies de l'escultura, com sén la disposicié dels elements, I'escala, la monu-
mentalitat, el moviment o les gradacions de llum i foscor. L'experimentacio
del tempo narratiu per part de qui l'experimenta dona significat a l'obra, i la
tensio6 originada entre l'objecte-espai-imatge en moviment origina un «xoc de

tempos» que l'espectador ha de gestionar.

Hem vist com el video, en la seva forma de pantalla o monitor, interfereix
en el volum o l'espai, dotant-lo d'aspectes incloents i participatius en 1'obra
publica de Plensa, aportant metafores oniriques amb la visi6 dels dorments en
la peca intimista de Viola, o fragmentant corporalment una realitat abstracta
en la inquietant instal-laci6 de Hill.

El llenguatge audiovisual se serveix d'un temps passat que alhora tanca el tes-
timoniatge viu d'un present. El llenguatge escultoric es torna present i inert, i
guarda les evocacions del material que el compon. En l'acte d'expandir la imat-
ge en moviment, trobem inherent el factor espai-temporal, ja que implica un
recorregut fisic i la disposici6é en un mateix lloc de diferents formes d'entendre
el temps.

2.2. El potencial de I'espai restringit: contenidors narratius

Instal-lacions o escultures objectuals, en que el video se serveix de la «caixa»
o l'«objecte recipient» per a complementar-se matuament amb els seus signi-
ficats. En aquests espais escenografics, el contingut audiovisual adquireix un
pes formal i poétic equivalent a la instal-laci6 escultorica. En aquestes obres es
produeix una trobada entre l'espai, la materia i la imatge en moviment, que
conforma la narraci6. Parlem de temps ja que la imatge gravada és memoria,
el rastre d'una experiéncia ja viscuda. L'espai restringit experimenta amb el

video una alteraci6 del seu tempo narratiu.

La diferéncia principal que trobem entre 1'objecte projectat i el contenidor
narratiu és que en aquest ultim la imatge esta inserida en un escenari. Aquest

factor de representacié també repercuteix en el conceptual. Habitualment, el
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contenidor oculta els seus mecanismes dins d'una caixa o receptacle, plante-
jant una relacié6 més tancada i concentrada. L'espai delimita la idea, pero al
seu torn evoca l'imaginari de la miniatura, o de la caixa que atresora secrets
i custodia records.

Parlar de caixa en el seu sentit de contenidor d'associacions poetiques és parlar
del seu major exponent, Joseph Cornell (Nova York, 1903-1972). Els records
familiars de l'autor van inspirar alguns dels temes explorats posteriorment. En
les seves obres s'expressen els diaris d'un recol-lector, generant escenaris nar-
ratius que expliquen amb metafores els anhels d'un home sensible, vivint en
un procés creatiu continu. Va portar la seva mirada sorpresa a la imatge en
moviment, realitzant dins de les possibilitats del seu temps un cinema expe-

rimental, delicat i evocador.

Oferim Cornell com a autor transversal per al nostre mitja d'estudi, per la in-
fluéncia que ha exercit el seu estil pel que fa al tractament de la poetica del
contenidor i per les equivalencies existents entre els metodes que utilitza en

la seva obra escultorica i en la seva obra cinematografica.

Les seves caixes son compendis que conformen imatges, escenaris que con-
fronten el mén imaginari amb el real, el temps present i el passat. Les caixes
de Cornell contenen l'esséncia del domini del llenguatge que reclama el con-
tenidor narratiu. Els paisatges que dibuixa estan relacionats de manera subtil
i els objectes que inclou no guarden una logica racional, sindé més aviat una
dialectica de I'evocacié. El dialeg que s'estableix entre els elements oposats és
més visual que literari: la narraci6 se suggereix perque el receptor la completi
en la seva imaginacié. El meétode de Cornell pertany a I'ambit de la intuicio i
del misteri del llenguatge de la intimitat dels objectes.

El seu mitja predominant va ser l'escultura mitjancant els petits escenaris nar-
ratius. No obstant aixo, encara que Cornell en un primer moment no va donar
importancia al seu treball cinematografic, ja que fabricava els seus films-colla-
ges per a entretenir-se amb la seva familia, canviant els finals de les pel-licules
per les que sentien afinitat, amb el temps, la seva forma d'abordar el cinema
experimental va anar guanyant pes i va tenir una influéncia directa en l'obra de

cineastes d'époques posteriors, com Jeanne Liotta o Jonas Mekas, entre d'altres.

Marina Alexeeva (Leningrad, URSS, 1959). Els seus lightboxes inclouen el video
per projeccio a l'espai escultoric narratiu. Es va graduar a la Muhina Academy
of Arts el 1984. Es membre des de 1990 dels grups artistics Village of artists i
Life, I love You. Forma part de la nova generaci6 d'artistes de Sant Petersburg,
que des de la decada dels vuitanta va renovar mitjancant la confluéncia de
disciplines el panorama cultural de la ciutat russa. Un dels creadors d'aquest
moviment va ser Boris Kazakov, que va canalitzar aquestes hibridacions unint
l'art i el cinema, configurant el seu peculiar llenguatge videoartistic des de la

seva primera peca coneguda, Nestlings of the sea (1998) (b/n 35 mm/DV; 5'40"),

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:
<https://www.moma.org/ar-
tists/1247>

<http://www.tate.org.uk/art/
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Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:
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en que s'apropia de documentals d'orfenats russos en blanc i negre, i manipula
el cel-luloide amb la técnica de I'scratch-animation o dibuix sobre el metratge,
per a fer una critica incisiva de la ideologia oficial sovietica.

Fins a la seva serie Liveboxes, amb ajuda de la investigadora Optica Sergey Kar- Enllacos

lov, no aconsegueix que la imatge suri mitjancant planols inclinats reflectits,

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

I'efecte de la percepcid, la imatge se situa a l'interior de la «caixa» i no sembla <http://gisich.com/en/artists/
alexeeva-marina/>

. . <http://

d'un fenomen que no acabem de comprendre, evocant-nos aquells dispositius museumstudiesabroad.org/
lifeboxes/>

com si es tractés d'un holograma, discorrent l'acci6 al centre de l'escenari. A

estar projectada sobre cap superficie. De manera que assistim a l'observaci6

primitius de la precinematografia que despertaven el temor i I'admiracié del

public per la incomprensi6 del funcionament de la imatge projectada. La sen-
saci6 de «caixa viva» d'aquelles imatges respon a la intenci6 d'Alexeeva en la

seva serie Liveboxes.

Liveboxes, Marina Alexeeva, 2008.
Font: http://museumstudiesabroad.org/lifeboxes/

Els seus receptacles sén contenidors que donen suport escenografic al video.
Espais tancats, estances amb vida propia, a que l'espectador pot accedir, com
si mirés per l'ull del pany d'un lloc privat. Petites imatges en moviment que
barregen l'animaci6 amb la realitat. La combinaci6 de l'aspecte amateur, acces-
sible, juntament amb una factura impecable fan d'aquesta autora un referent
en els aspectes formals de la confluéncia entre el video i l'escultura. La imatge
en moviment s'insereix en un espai narratiu amb aire de casa de nines que
aporta tendresa a les seves petites instal-lacions, en que cuida la factura del
video de petit format, incloent en el seu treball una creaci6é impecable entre
I'animaci6 i la realitat.
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L'escultura de Marina Alexeeva ens connecta amb l'assemblage de Joseph Cor-
nell. Podem trobar similituds i diferéncies importants en les obres de dos artis-
tes tan distants en el temps per la tipologia d'obra i pel que provoca en la mira-
da de qui treu el cap a observar des de fora el micromén que ens proposen. La
caixa parla del gust pel detall, del preciosisme, de la fenomenologia del petit.

«Una vegada a l'interior de la miniatura veura les seves amplies estances. Descobrira, des
de l'interior, una bellesa interior. Aqui hi ha una inversi6 de la perspectiva, una inversié
fuga¢ o més captivadora, segons el talent del narrador i la facultat dels somnis del lector
[...] les "miniatures" de la imaginacio ens retornaran simplement a una infancia, a la par-
ticipaci6 en les joguines, a la realitat de la joguina [...] La miniatura, sincerament viscuda,
m'ailla del mén ambient, m'ajuda a resistir la dissolucié de I'ambient. La miniatura és
un exercici de frescor metafisica; permet mundificar amb poc risc. I quin repos en aquest
exercici del mén dominat! La miniatura reposa sense adormir-se mai. Alli la imaginaci6
esta vigilant i joiosa». (Bachelard, pag. 137 i 147)

Els contenidors de tots dos artistes ens suggereixen la invencié d'espais inte-
riors que podrien ser imaginariament habitats, la reconstruccio i reinterpreta-
ci6 de la vida dels objectes, la recol-leccié de records i vivencies dels espais
que habitem. Pero, sobretot, inventen les relacions dels elements que les om-
plen, establint relacions més subtils, en el cas de l'artista nord-america, i més
evidents en les obres d'Alexeeva. Les dues desperten la fascinacio, el plaer del
voyeur que observa la intimitat dels espais secrets. Hereten la tradicié de les
cases de nines que servien de joc, suggerint el comportament i les vinculacions

dels subjectes que conviuen a l'interior.
2.3. La projeccio de la imatge a l'objecte

Quan el video es projecta sobre l'objecte, entrant en I'ambit escultoric, la imat-

ge en moviment passa a ser un factor del conjunt que elabora el discurs.

En la integraci6 del video sobre la materia, el projector és 'eina que possibilita
la llum emesa sobre la peca. En l'objecte projectat, la interaccié del video es
genera per superposicio, establint una sinergia en la narraci6. La visibilitat dels
dispositius que possibiliten la imatge sol ser part de la videoinstal-laci6, pro-
posant una relacié oberta. Aixi, I'equip tecnic és una part visible dels treballs,
que mostra l'acte de la projecci6 de la llum com a part del llenguatge de l'obra.

Les experiencies d'hibridacié que abordem poden ser obres puntuals, propi-
es d'artistes que fluctuen continuament entre diferents disciplines, o poden
ser peces que formen part de séries en que s'investiga una manera de fer, un
metode. Un mateix autor que utilitza el llenguatge de la projecci6 es pot in-
teressar per incloure el video dins d'un contenidor o per projectar la imatge
en moviment sobre un objecte exempt, sent el video una part essencial de la
instal-laci6. Es el cas de la major part del treball de Tony Ousler (Nova York,
1957).

En la tipologia d'obra de l'autor nord-america en que el video és projectat so-
bre 1'objecte, hi ha diversos factors que conflueixen: la relacié entre els dos
agents, el llenguatge sonor i el treball interpretatiu dels actors, amb un fort
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component teatral, la qual cosa dona com a resultat una hibridaci6 entre el
video, l'escultura, la instal-lacio i la performance. Els espais de projecci6é no sén
simples pantalles sin6 objectes de configuraci6 escultorica, elaborats amb ma-
terials d'as quotidia. El volum es conforma amb el dialeg entre la imatge i la
superficie.

Flow, Tony Ousler, 2008.
Font: https://www.tonyoursler.space/flow-hong-kong

Els objectes escultorics que sén sotmesos a projeccié funcionen estéticament i
conceptualment en algunes ocasions, en altres casos aquesta inclusio es limita
a una superposicié de la imatge sobre la materia. Quan la interacci6 es genera
en el procés i s'imbrica de manera natural dins d'una necessitat conceptual,
els dos mitjans actuen dialogant entre ells. L'expansi6 de la llum o imatge en

moviment insufla vida a l'objecte inanimat.

Si se li projecta un video, l'escultura perd la seva autonomia d'objecte, es veu
condicionada a 'acompanyament d'un projector, d'electricitat i de condicions
per al seu muntatge i manteniment, la qual cosa dificulta la seva exposicio i
es veu destinada a l'espai de la galeria. Perd sembla evident que si limitéssim
la seva utilitat a aquesta finalitat, ens podriem plantejar que no fa falta una
escultura per a servir-nos de pantalla, sin6 que hi ha formes més factibles per
a la projecci6.

Aquesta confluéncia ha de partir d'una necessitat processual, complementar-se
l'una amb l'altra i potenciar-se per a arribar a un terreny a que, per separat, no
podrien aproximar-se. En el cas de les obres d'Oursler, les eines que faciliten la
projeccio, projectors, cablejats, etc., queden a la vista, sent una part integrant
de les instal-lacions. La imatge no apareix misteriosament, té una direcci6 1o-

gica de causa i conseqiiencia.

L'artista nord-america utilitza el video com a mitja expressiu principal, apos-
tant des de la década dels noranta pel valor representatiu de les imatges en
moviment. Oursler va contribuir a 'obertura dels limits bidimensionals del
videoart, superant la projecci6 del video sobre la pantalla plana, propia d'altres
camps audiovisuals com el cinema o la televisi6. Estableix un dialeg amb
I'espai i amb el public. En la seva obra hi conflueix el video, 'escultura i la

performance. Les seves videoescultures utilitzen suports per a ser projectades:

Podeu visitar l'enlla¢ segiient:

<https://
www.tonyoursler.space/>
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objectes, vidre, vapor i tot el que el pugui ajudar a establir un dialeg entre la
imatge, la paraula i la superficie on es genera el joc amb els enregistraments
en loop.

En l'obra Hatchet (2007), videoprojecci6 sobre una escultura de resina i acrilic
sobre un pedestal de fusta de 137 x 38 x 28 cm, es dona una relaci6 d'escala
entre les dues parts del conjunt, 1'objecte que rep la projeccié i 1'«<objecte que
projecta». En termes objectuals, el primer es compon de l'escultura (cap i des-
tral) i el pedestal (base de fusta amb pintura), i enfront de I'«<objecte que pro-
jecta» s'organitza amb un microprojector disposat sobre un tripode, de manera
equivalent a la base.

Hatchet, Tony Ousler, 2007.
Font: https://www.youtube.com/watch?v=ZC6PEmhb2m8

Oursler estableix paral-lelismes entre els agents objectuals i els que faciliten
la projecci6 de la imatge, que dialoguen conformant una unitat. Sembla clar
que l'interés escultoric de qualsevol de les parts per separat és relatiu, pero
integrament, l'equivalencia de les proporcions i els significats que guarden,
aconsegueixen captar l'atencié per a comprovar com es comporta aquesta cri-
atura estranya, tan efimera i irreal que no amaga si més no el mecanisme que
la fa possible.

Aquesta actitud de desvetllar i posar el dispositiu davant els ulls de
I'espectador aconsegueix que obviem preguntar-nos sobre el funcionament,
fixant I'atenci6 en l'actitud d'aquest alienigena, que es comporta davant nos-
tre amb tota la seva incoheréncia, nuesa i precarietat. El pathos se'ns mostra
indefens i indtil, sense contradiccions de llenguatge. Un llenguatge visual que
acompanya un llenguatge verbal. Els personatges de Tony Ousler semblen pre-
séncies captades en un moment de vida propia, secreta i personal; esquizofre-
nics i absurds juguen amb la paraula i la gesticulacio, repetint obsessivament

les mateixes frases, en bucles tragicomics.

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=zc6pemhb2m8>
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Per la seva banda, el director de cinema i videoartista Win Geleynse (Rotter-
dam, 1947) és considerat un dels pioners de l'art multimedia canadenc. Des
de 1981, Geleynse integra la imatge en moviment en les seves instal-lacions,
en que també inclou la fotografia.

En l'obra d'aquest autor es poden apreciar objectes que intervenen entre la
imatge en moviment i la percepci6é de l'espectador. Sovint utilitza material
biografic, que evoca espais psicologics de la memoria. Les seves projeccions
s'adapten al seu entorn personal i intim, creant instal-lacions inquietants i
plenes d'evocacions, utilitzant amb unitat el context, I'objecte-pantalla i la
projeccio, com es pot veure a A Man Trying To Explain Pictures (1991), projeccio
posterior dual en dues pantalles de vidre esmerilat, o a In The Privacy Of Your
Own Home (1985), projecci6 d'una pel-licula en blanc i negre en bucle des d'un
projector de 16 mm, sobre vidre esmerilat.

Igual que Oursler, Geleynse no oculta els dispositius, sindé que planteja les
diferents parts objectuals i electroniques tal com son, alliberant I'espectador
de presumpcions de muntatge. A An imaginary situation with truthful behavior
(1988), projeccié de pel-licula en blanc i negre en bucle des d'un projector de
16 mm, sobre vidre esmerilat de forma selectiva, les relacions que s'estableixen
entre les parts venen donades per la necessitat del recorregut de la narrativa,

que proposa la imatge en moviment.

L'homenet que camina de genolls esgarrapa els fragils murs de vidre per a
entrar a la casa veina. L'autor dona les instruccions a la galeria perque la paret
de vidre esmerilat, que el personatge projectat rasca, es trenqui cada quatre
dies, de manera que arriba a l'altima casa en els ultims dies de l'exposicio,
deixant al seu pas un rastre de vidres trencats.

El video estes a 1'objecte no actua aqui com a imatge que es mou dins d'una
superficie de projecci6é tancada, siné al llarg d'un trajecte, expandint la seva
presencia per les diferents peces de vidre, la qual cosa atorga al personatge una
suposada capacitat d'accié i conseqiiencia. D'aquesta manera reelabora una
imatge gravada, donant-li vida en un context diferent. La projecci6 es con-
verteix en un agent capa¢ d'animar la matéria inanimada. L'accié no apel-la
a la memoria, ni a un acte ja passat, sin6 que provoca un moment present,
ciclic, perpetu. Ens mostra un feix de llum sobre el vidre que es transfigura en
un personatge tancat en l'absurd i repetitiu comportament de la seva accio.
L'home, nu, sol i desesperat, no té una altra sortida que 1'obsessi6 per a anar
cap a davant, igual que un hamster dona voltes en una roda, o rosega sense
exit els barrots de la seva gabia.

El pes de la performance té tant protagonisme com en les obres d'Oursler, pero
no incideix en el llenguatge, sind en la transformaci6é del material sobre el
qual es projecta. L'actor convertit en personatge provoca que 1'obra evolucioni

durant el seu temps d'exhibicié.
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Molt diferent és el cas de l'artista egipcia Samar Elbarawy (Alexandria, 1985),
amb la seva Défilé (instal-laci6é de video, 2012). En aquesta es veuen, suspesos
per una corda de roba, tres tuls amb nines projectades. Les teles es balancegen
pel vent sobre un fons negre i s'escolta el murmuri de tres dones que parlen
sense censures sobre temes com les relacions amoroses, la religi6 o les tradi-
cions. La conversa gira entorn de la sexualitat, I'amor o els tabts, i cobra un
gran pes la forma de representaci6é per mitja de la trobada entre 'objecte i la
projeccié. El mitja augmenta el significat, 'anonimat, la invisibilitat i el se-
cret, al mateix temps que afavoreix en aquest cas la representacié d'un discurs

transgressor en el context cultural i religids de l'autora.
2.4. Quan la imatge multiple domina 1'espai expositiu

La dialectica entre els ambits disciplinaris, en funci6 de l'obra per a l'espai de la
instal-laci6, esta present en I'obra del videoartista Isaac Julien (Londres, 1960),
amb narracions que tracten la solitud, l'aillament i les emocions, provocades
per situacions de migraci6é forcosa. Les interseccions interculturals i les dife-
rencies etniques i sexuals sén temes centrals en el treball de 1'artista britanic,
que compon un tipus d'obra hibrida, entre el cinema experimental, el videoart
i la instal-laci6, que domina l'espai expositiu. També proposa a l'espectador
trobar la unitat a partir d'una narraci6 fragmentada, que basa el seu llenguatge

en les relacions poetiques que s'estableixen entre les imatges.

Julien va estudiar pintura i cinema a St Martin’s School of Art. Va ser nominat
per al Premi Turner el 2001 per les seves pel-licules The Long Road to Mazatlan
(1999) i Vagabondia (2000). El largo camino a Mazatldn va ser la seva primera
instal-lacié audiovisual per a tres pantalles, realitzada en col-laboracié amb el
coreograf Javier de Frutos, en que Julien reinterpreta la iconografia del western
per a replantejar els patrons heterosexistes del genere cinematografic.

En l'actualitat, el seu treball és un dels exponents més interessants del com-
portament de la imatge en multipantalla. Playtime (2013) recull la mateixa
preocupaci6 pels moviments migratoris que contenien les instal-lacions ante-
riors de Julien: Western Union: Small Boats (2007) i Ten Thousand Waves (2010),
instal-lacié de nou pantalles exposada al MOMA.

La pregunta que es fa l'artista britanic a Playtime és qué impulsa les persones
a creuar continents a la recerca d'«una vida millor» i la resposta que hi ha
sota les seves obres és coincident: el capital. Mentre que Ten Thousand Waves
s'ocupava de la tragica perdua al mar de 23 marisquers, a Morecambe Bay, i
Western Union: Small Boats indagava en els arriscats i moltes vegades mortals
viatges que emprenen moltes persones des d'Africa, amb la intenci6 de creuar
el Mediterrani per a entrar en la que creuen una Europa paradisiaca que troben
convertida en una fortalesa inexpugnable. Playtime fixa el punt de vista en tres
ciutats clau pel paper que juguen amb el capital: Londres (per la transformacio
sorgida a partir de la desregulaci6 dels seus bancs), Reykjavik (ciutat on va co-

mencar la crisi de 2008) i Dubai (com el centre financer més florent d'Orient
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Mitja). Personatges creuats interpretats per actors internacionals com Maggie
Cheung, James Franco i Colin Salmon, entre d'altres, barrejats amb actors no
professionals que expliquen les seves circumstancies reals, conformen un en-
tramat en qué es denoten les relacions existents entre els agents que manegen
les finances i I'enorme distancia d'aquests amb les persones que, fora del joc
financer, paguen les conseqiiéncies, veient-se profundament afectades per la
situaci6 actual, dominada per la crisi i I'implacable flux financer.

La instal-laci6 possibilita un visionat multiple de tres narracions interconnec-
tades, rodades a Londres, Reykjavik i Dubai. En les escenes podem trobar dife-
rents mirades simultanies d'un mateix fenomen. El ritme del film o dels films
continguts, composats de relats creuats pel concepte subjacent, es veu afavorit
per la seva extensio6 formal. El tema de fons, la globalitzaci6 del capital i de les
persones, i la permanent sensacié de mobilitat, es reforca formalment per la

diversitat de punts de vista.

Lluny de la dispersiéo que pugui suggerir la multiplicitat de pantalles, la per-
cepcid esta més a prop d'una vivencia natural, des dels multiples estimuls au-

diovisuals, que si hagués estat narrada en una sola pantalla.

La concepci6 de l'espai és fonamental en la instal-lacié de Julien, en la se-
va relacié amb la multiplicitat de pantalles. Els possibles punts de vista que
I'espectador experimenta, tant el que roman visionant 1'obra en tota la seva
durada com el que prefereix caminar per la sala, son els que possibilitaran la
idea de 1'obra en el seu conjunt fraccionat.

Aixi, la divisi6é d'una imatge Ginica no dispersa el seu sentit, siné que aconse-
’
gueix un cert grau de totalitat, en I'enteniment dels seus components.

L'acci6é de caminar per una instal-lacié dominada per la projeccié d'una imatge
en moviment va ser un dels factors destacables a Castillos en el aire (2012),
de Hans Haacke (Colonia, 1936), realitzada per a la seva exhibici6 al Museu
Nacional d'Art Reina Sofia de Madrid.

Presentem, en aquest apartat, la instal-lacié que va crear especificament per a
aquest espai. En aquesta planteja una relacio interessant entre el video, la seva
multiple pero unitaria projeccio i la idea de partenca. En paraules de Haacke:

«El titol Castillos en el aire posseeix un significat literal i un altre metaforic. Els dos grata-
cels coronen aquest suburbi desolat que recorda els castells medievals dels camps espa-
nyols, construccions en ruines que només conserven la torre».

L'artista conceptual és un dels millors exponents dins de 1'ambit escultoric, de
l'art de fer politica, sense cedir la poetica propia de l'art. Pioner de 'anomenada
critica institucional, des de la fi dels anys setanta el seu treball transcendeix la

enuncia per a mostrar la relacié entre 1'art i el comportament social. Haacke
d trar la rel tre l'arti el t t 1. Haack
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exposa amb projeccions l'enregistrament, des d'un cotxe en moviment, de zo-
nes urbanitzades de I'Eixample de Vallecas de Madrid, espai que pren com a
simbol de l'especulaci6 i la bombolla immobiliaries.

La instal-laci6 consta de set projeccions sobre una mateixa paret, enganxades
les unes amb les altres, i amb diverses imatges en moviment similars en apa-
renca. En realitat no és la mateixa imatge, perd ho sembla, i el paisatge ur-
banitzat sembla un desert urba, desolat i deshabitat, producte de l'edificacié
massiva d'habitatges en zones desposseides d'historia i vida que han quedat

com a cementiris extensos de l'especulacio.

La multiprojecci6 proporciona una sensacié de proximitat amb aquesta reali-
tat. Mostra a la sala del museu la visi6 d'aquesta periféria, un passeig objectiu
per aquesta realitat oculta. Com un gran «simulador» que no ofereix la possi-
bilitat de grans emocions, sindé que més aviat t'obliga a caminar per un paisat-
ge desolat. La projecci6 en aquest cas ens apropa a la realitat, ampliant la seva

percepcid, com si poguéssim tenir una visié multiple d'un lloc.

Molt diferent és el plantejament que proposa Elisabeth Charlotte Rist, cone-
guda com Pipilotti Rist (Grabs, 1962), videoartista que treballa entre Zuric i
Los Angeles.

La caracteritza una extraordinaria posada en escena, un desplegament de mit-
jans i recursos en les seves instal-lacions i un gran perfeccionisme en el disseny
de les sales. Per als seus videos encarrega compondre bandes sonores, apropant
les seves obres al llenguatge del videoclip, amb una técnica molt elaborada,
de gran vitalitat i émfasi en el color. L'obra de l'artista suissa desprén aromes
d'atracci6 per 'hedonisme i el plaer.

L'artista suissa expandeix les seves creacions visuals a l'espai de les sales, cre-
ant instal-lacions molt suggeridores. El 2010 va presentar l'exposicié Partido
amistoso - sentimientos electronicos a la Fundaci6é Joan Mir6 de Barcelona, cre-
ant un recorregut de petites i grans videoinstal-lacions, en qué demostrava un
mestratge formal en els plantejaments de la trobada entre l'espai i la imatge.
Els factors expositius, tecnics i creatius de les seves instal-lacions proposaven
espais dominats pel so i una imatge en moviment envolupant que relacionava
amb objectes i superficies de que s'intuia una preocupacio per les possibilitats
potencials que l'entorn expositiu pot provocar sobre l'espectador.

Es molt notable l'energia visual que es desprén de les seves grans instal-lacions
de multiprojeccio, com el cas de Sip My Ocean ('Xarrupa el meu ocead') (1996),
projeccié sobre dues parets en angle en que s'apreciava persones bussejant
en el fons del mar, acompanyant la imatge amb la veu de Pipilotti Rist. O

Gravity be my friend ('Gravetat, sigues la meva amiga') (2007), en que proposa
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a 'espectador tombar-se de cap per amunt per a poder contemplar una doble
projeccié que suggereix flotabilitat sobre dues superficies blanques irregulars
penjades del sostre.

L'obra de Rist suscita critiques per a situar-se en una linia incerta entre la cul-
tura popular i un llenguatge poeétic. La seva resposta no és menys encertada
que els que la qiiestionen, quan rebutja aquestes acusacions, declarant que el
gaudi és mantingut al marge de l'art, quan es vincula erroniament a la cultura

de masses.

Qiiestions per a debatre

1. Quines dues tensions o dualitats principals conté la videoinstal-laci6?

2. Creieu que la videoinstal-laci6 és un mitja propici per a projectes incloents que treba-
1lin amb comunitats? Qué hi ha en els seus processos perqué afavoreixi el treball inter-
disciplinari i col-lectiu?

3. En quin sentit pot afavorir la videoinstal-laci6 a obres més intimistes i personals que
parlin de vivencies o sensacions?

4. Podeu imaginar alguna pel-licula o narraci6 visual que milloraria o es llegiria de manera
viable si es fragmentés la seva imatge en multipantalla? Com ho imagineu? I com creieu
que afectaria aquesta forma d'exposici6 en la seva lectura global?
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3. La imatge com a materia

«El meu interes pels diferents sistemes d'imatges que tenen les diferents cultures del mén
radica a buscar i trobar una imatge que no sigui realment una imatge. Es per aquest motiu
que no m'interessa la reproducci6 realista del mén. L'art sacre s'apropa a aquesta idea a
causa de la seva naturalesa simbolica. El seu significat intim i intrinsec, a altres nivells, el
converteix en una forma d'art més "conceptual". No estic interessat en la imatge basada
en el mén material, sind en la imatge determinada per alguna experimentacié interna.
M'interessa la imatge d'aquest estat interior i, com a tal, s'ha de considerar absolutament
fidel i realista. Les imatges que percep 1'ull no sén importants i poden ser enganyoses.
Aquesta perspectiva implica la reflexi6 sobre els mecanismes basics de la percepcié hu-

mana, els processos introspectiusz».

Amb la «imatge com a materia», tractarem aspectes que competeixen al
tractament que el videoart confereix a la imatge en moviment, com sén
l'«esencialitat» capag¢ de traspassar les consciencies i saltar amb fluidesa en-
tre espais i disciplines; la transformaci6é d'iconografies cinematografiques en
al-legories condensades; el potencial per a dominar els espais de la instal-laci6;
la seva capacitat d'evocaci6 escultorica o la integraci6 de l'espectador en 1'obra.

Atendrem a principis conceptuals i formals de la concepci6 de la imatge. Fac-
tors tots aquests que apunten a un predomini de la mirada videoartistica sobre
els aspectes espacials.

Tractarem la «imatge immersiva» en el videoart, vinculant I'obra de Bill Viola a
aquest concepte, apropant-nos a temes recurrents com la relativitat del temps,
els estats onirics o les realitats subconscients. El gran artista nord-america es-
prem la capacitat de sintesi del videoart per a condensar un tipus d'imatge en
moviment, de transcendéncia espiritual, que transita amb naturalitat entre els

espais sagrats i els profans, les disciplines i els temps simultanis.

Veurem exemples diversos en el formal i en el tematic sobre com el potencial

de la imatge videoartistica pot ser 'element preponderant de 1'espai expositiu.

Mirarem les propietats oniriques de la imatge contemplativa, observant des
d'aqui l'apropiacié de material iconic del cinema per al seu tractament en el
videoart. Dins del tipus d'imatge que convida a la introspecci6, ens apropem
a aquella que al-ludeix al materic, sia per construcci6 deliberada o perqué en
el seu contingut destaca la desmaterialitzacié de I'objectual sobre la resta del

discurs.

Examinarem diferents tipus i tractaments de la imatge quan sent treballada
com a materia primera s'imbrica dins del teixit del procés, ocupant un lloc
predominant en el resultat i transcendint la seva propia naturalesa.

@Bill Viola (1982). Declaracions
publicades per primera vegada en
el cataleg de I'exposicié6 Summer
1985, editat per Julia Brown. Los
Angeles, Museu d'Art Contempora-
ni, 1985.
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3.1. La imatge immersiva

«En els anys vuitanta m'interessaven molt els objectes i les imatges, el que passa quan
poses un objecte enfront d'una imatge, com a Science of the Heart. He descobert en aquesta
situacié que l'objecte es torna més com una imatge i la imatge més com un objecte. La
imatge es torna molt fisica [...] hi ha un tipus de dialeg entre I'objecte material i la imatge
immaterial [...]

L'obra més recent em sembla que és simplement la imatge, que existeix per si mateixa
amb el seu propi poder, sense entaular un dialeg amb altres objectes i estructures [...]
La peca amb barrils d'aigua (amb referéncia a The Sleepers) és molt fisica, 'aigua s'utilitza
com un material fisic. Aixi que potser ara totes aquestes coses diferents amb que he estat
treballant durant vint anys estiguin confluint. Totes les idees i arees que m'han interessat
estan ajuntant-se [...] els materials que utilitzo (videocameres, projeccions, altaveus, etc.)
es converteixen en solament una altra manera de parlar d'aquestes coses, i la mateixa
discussio es torna més important que la naturalesa dels materials». (Viola, 1995)

Les declaracions de 1'artista nord-america ens parlen de la seva evoluci, de
com va comencar en 1'ambit del videoart, vinculant-lo amb la instal-laci6. En
la cita esmenta The Sleepers de 1992, tractada en l'apartat que dedicavem a les
relacions entre l'objecte i la imatge, en particular a la pantalla com a element
escultoric. Ens aproximem ara al que denominem «imatge immersiva», que en
paraules del videoartista «existeix per si mateixa», i té la capacitat d'introduir
I'espectador en un ambient propici per a aprofundir en la idea proposada.

En el moviment que realitza en els seus processos, tot esta al servei de la idea i
son molts els aspectes de la seva obra que mereixen ser destacats: la seva con-
nexi6é amb obres d'artistes d'altres époques, establint ponts continus, compre-
nent els seus significats intims; la universalitat dels conceptes atemporals que
planteja; la monumentalitat i I'entitat que aconsegueixen els seus «objectes»;
el sentit humanistic, per les situacions amb qué ens confronta; el sentit mis-
tic des de metafores visualment aclaparadores; o els plantejaments replets de
creus amb el passat i amb I'origen.

Com a resultat es dona una estranya veracitat entre les situacions impossibles
que planteja i el seu estil hiperrealista. La fondaria de les seves propostes, la
complexa senzillesa. En suma, l'autoritat d'un pioner que posa el mitja i la
tecnologia al seu servei, i que ha sabut renovar-se mantenint i ampliant la seva
mirada persistent. Viola unifica i condensa llenguatges pictorics, escultorics,
escenics i cinematografics, aconseguint una harmonia entre aquests i creant

un llenguatge propi, creible i profund.

En I'obra Ascension (2000), videoinstal-laci6 en gran pantalla amb so, inclosa
en la retrospectiva que el Grand Palais de Paris va dedicar al videoartista, veiem
al principi com la imatge es fon en negre, amb centelleigs blaus que van acla-
rint el planol, que esta pres des del fons de l'aigua, en un picat ascendent cap a
la superficie. Il-luminant-se a poc a poc, de sobte un cos en posici6 de crucifi-
cat penetra a l'aigua amb una gran violéncia, sense perdre la seva postura. El so
acompanya l'escena alentida, ajudant a augmentar la intensitat de I'impacte.
El cos descendeix suaument cap al fons, embolicat per una atmosfera de bom-
bolles, ones i sons sords sota l'aigua. Es a continuacié quan l'escena justifica
el titol de la peca; el «crucificat» ascendeix suaument fins que el seu cap toca
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la superficie, surant com ho faria qualsevol cos sota l'aigua, pero la visié des
de baix magnifica 1'escena, dotant-la d'una gran teatralitat. Una vegada que el
cos ha ascendit, comenca a descendir deixant anar l'aire dels seus pulmons,
caient a plom cap al fons i desapareixent de la visi6, enllacant llavors amb la
quietud del comencament.

El punt de vista en queé situa l'espectador accentua el seu significat mistic. La
peca vincula el moviment ascendent a la flotabilitat del cos, per mitja de la
respiracio, deixant que s'enfonsi quan deixa anar l'aire. Recordem que a The
Sleepers una serie de monitors amb caps de dorments, submergits en bidons
plens d'aigua, fan referéncia a un retorn a la placenta, mitjancant el silenci i
l'aigua. Es el liquid amniotic, el que dota el «fetus» (transfigurat en el moni-
tor) d'ingravitacié. Ascension basa la levitaci6 i, en conseqiiéncia, 1'ascensio,
en el mateix principi que possibilita la flotabilitat del cos. Pero aixo, a The Sle-
eper, solament és possible gracies a l'oxigen que facilita el cord6 umbilical (re-
presentat per l'electricitat que subministren els cables). A Ascension, 1'elevacio
deixa de produir-se quan l'individu deixa anar l'aire dels seus pulmons, fins
a desapareixer en la profunditat, humanitzant la resurrecci6, apropant el fet

religiés a 'huma.

Planteja permanentment «imatges membrana» que semblen vincular dues re-
alitats, llindars que connecten la percepcié aparent amb una especie de com-

prensio6 interior.

«El que fa Viola amb The Passing (1991) és donar més importancia al temps present del
somni, oniric, que al de la vigilia, per a deixar-nos entrar en una altra dimensi6. Temps
de realitats que semblen barrejar-se en la ment». (Lopez, 2012)

Un dubte constant entre el real i 'imaginat, valent-se del videoart i de les tec-
nologies més avancades per a aportar una visié mistica del pensament artistic.

En aquest sentit, Sylvia Martin (2006, pag. 92) diu:

«Viola vincula elements narratius i simbolics, que conviden a un enfocament integre de
la qiiestio. Un element decisiu per al seu treball és el conflicte amb la mistica medieval;
tant l'espiritualitat de Hildegard van Bingen, Meister Eckhart i Juan de la Cruz, i també
el taoisme, el zen i el sufisme. [...] La visié de Déu en forma d'unio mystica imdge (uni6é
de l'anima amb Déu) a qué aspiren els mistics [...] Segons els conceptes mistics, el reco-
neixement s'ha d'ajustar a poc a poc en un cami ple d'etapes».

La indeterminaci6 del temps és un tema persistent en el seu treball. En una de
les seves primeres obres clau, The Reflecting Pool (1977-1979), també inclosa en
l'esmentada retrospectiva, Viola ja juga amb la relativitat espai-temps d'una
manera directa; veiem el planol d'una piscina al costat d'un bosc en qué podem
sentir el so de l'entorn. Alga s'apropa cap a aquesta i s'atura a la vora, observant
l'aigua una estona. De sobte salta a 'aigua i, en el moment de l'ascensi6 del
salt, la imatge es congela a 1'aire. Mentrestant la resta de 1'escena, el moviment

de l'aigua i els sons continuen el seu curs.

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=hb6mfwac4ym>

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=ghdx7sapimc>

<https://www.guggenheim-
bilbao.eus/guia-educadors/
el-estany-reflejante-reflec-
ting-pool-1977-79/>
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En l'obra de Viola, la dilatacié narrativa és una constant, una eina que utilitza
per a centrar al maxim la concentracié en una imatge immersiva. Tornant a
la definici6 que Sdnchez Noriega (2000, pag. 105) fa de la dilatacié narrativa,
citat en el subcapitol dedicat al terme expansié i les seves sinonimies, recordem
la cita seglient:

«[...] qualsevol dilataci6 és apreciada com a tal i d'ordinari, com una ruptura del tempo
narratiu. En rigor, hi ha dilatacié quan la imatge s'alenteix (camera lenta) o quan el mun-
tatge cavalcat d'una seqiiéncia uneix planols successius que contenen fragments corres-
ponents al mateix temps que la historia, és a dir, en qué hi ha una repeticio6 [...]».

L'alentiment en la imatge del videoartista és un dels recursos més importants
que utilitza. Assaja amb aix0 'experimentaci6 de la relativitat temporal, pro-
vocant una relaxaci6 de la rad en l'espectador, que accedeix a una dimensio
onirica, cosa que facilita 'enteniment dels significats que planteja. Amb la ca-
mera hiperlenta, l'atmosfera i els sons primigenis i profunds, Viola «prepara»
I'accés al que observa l'obra, a un tipus d'imatge que ressona a l'interior, resca-

tant alguna cosa profunda que reconeixem.

3.2. Onmirismes i evocacions objectuals

Si I'onirisme es defineix com 1'«alteracié de la conscieéncia, caracteritzada per
l'aparici6 de fantasies semblants a les dels somnis, amb pérdua del sentit de la
realitat», la imatge immersiva de Viola també compta amb aquesta caracteris-
tica. No obstant aixo, el pioner del videoart no és una excepcio pel que fa a la
creaci6é d'una imatge que roman en una especie d'estat de vigilia.

Andy Warhol (Pittsburgh, 1928 - Nova York, 1987) va presentar el 1963 Sleep,
una pel-licula en blanc i negre, de 5 hores i 21 minuts, en qué realitzava una
declaracié d'amor al seu amic John Giorno. Warhol el va gravar dormint du-
rant diverses setmanes i després va muntar els fragments perque es correspon-
gués amb la durada d'un descans nocturn habitual d'aquest. Es va centrar a
mostrar el que ell veia com una bellesa serena en el moment de la seva maxima
naturalitat, i va respectar el temps del somni, recollint les inflexions externes
que pateix el rostre quan dormim. Amb aquesta obra atipica en la carrera de
l'artista, icona per excel-léncia de l'art pop, Warhol se submergeix i proposa
a 'espectador submergir-se a I'espai oniric del somni. Aixi, manifesta una re-
laxacio del factor temps i convida al que s'apropa a l'obra a deixar-se portar
per la contemplacio.

Sleep, de Warhol, estava inclosa en un projecte comissarial apreciable que mos-
trava diversos exemples de la imatge onirica, des de la mirada del videoart cap
al cinema. El efecto del cine. Ilusion, realidad e imagen en movimiento. Suefio-Rea-
lismo, CaixaForum Barcelona-Madrid (2011), va reunir les obres de videoartis-
tes que en la seva practica aprofundien en conceptes com la representaci6 del
somni i els estats onirics. El projecte analitzava el cinema com a fenomen, do-
nant coheréncia tematica des dels dos conceptes principals (somni i realisme)
a les dispars aportacions. Les dues exposicions col-lectives van comptar amb

Nota

Definicié d'onirisme . Dicci-
onari de la llengua espanyo-
la (22a. ed., 2001) [en linia].
<http://lema.rae.es/drae/?
val=onirismo>

Podeu visitar l'enlla¢ segiient:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=kaiem2luozg>

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://prensa.lacaixa.es/
obrasocial/el-efecto-del-ci-
ne-en-caixaforum-esp__816-
c-13704__.html>
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una visi6 particular d'artistes rellevants artistes, com Isaac Julien, Julian Rose-
tfeldt, Andy Warhol, Douglas Gordon, Bruce Conner, Rodney Graham, Chris-
toph Girardet i molts d'altres. La mostra reflexionava sobre la influéncia del
cinema en la construccio6 de la cultura visual, posant de manifest la interpre-
tacio que el llenguatge cinematografic ha tingut per part del videoart.

A Exiles of the Shattered Star (2006) la canadenca Kelly Richardson (Burlington,
1972) treballa amb un tipus d'imatge que recull el paisatge de forma hiperre-
alista i I'interpreta de manera onirica, afegint elements estranys a la imatge

en l'edicio.

En la videoinstal-lacié Twilight Avenger (2008), un cérvol majestuds, envoltat
d'una 4urea verda lluminosa, pastura en un bosc frondés durant la nit i mira la
camera de tant en tant, conscient que esta sent observat. L'escena tranquil-la
té un aire de meravella i ensomni, i igual que 1'anterior planteja una tensio
equilibrada entre la realitat i la ficci6, entre el natural i el digital, situant-se
en un llindar hipnotic.

El treball de l'artista canadenca realitza un qiliestionament constant d'una
imatge captada a l'entorn natural, transformada amb efectes digitals aplicats
de forma poetica, confrontant-nos amb la nostra relaci6é d'aparent superioritat
amb la naturalesa, fent creible la visié imaginada i focalitzant-la cap a una es-
tética evocadora i contemplativa. De manera que la imatge d'ensomni es con-
verteix en un tipus de representacié que submergeix l'espectador en la con-
templacié d'un fenomen estrany que es desplega amb fluidesa

D'acusada connotacié objectual, contemplativa i onirica és 'obra Rheinmen-
tall/Victoria 8 (2003), de Rodney Graham (Vancouver, 1949). Es tracta d'una
pel-licula de 10 minuts, en 35 mm i en blanc i negre, emesa des d'un projector
antic de tipus Victoria 8, amb un dispositiu que possibilitava el bucle. L'obra
de Graham és extensa i polifacética. En aquest cas, la presencia de la imatge
d'una maquina d'escriure es cobreix lentament de neu, potenciada en el seu
sentit d'objecte per l'antic artefacte que genera la projecci6. Aquest mateix
nexe formal i fisic conté la vinculacié poetica entre el materic i l'immaterial,
plantejant la inutilitat de dos aparells obsolets que, en aquest cas, aconseguei-
xen conformar en el seu agermanament una peca bella, amb una al-lusio as-
solida i sentida a l'imaginari de la memoria dels objectes i al buit que el pas
del temps els deixa.

Les evocacions escultoriques de les peces del videoartista Nicolas Provost (Ron-
se, 1969) es posen de manifest a Suspension (2007). En els quatre minuts que
dura el video en blanc i negre, el fum que sembla sortir d'un cané inunda la
pantalla, pero aquest fenomen simple és duplicat en el seu eix vertical, de tal
forma que la consisténcia densa del vapor blanc adquireix una aparenca ob-
jectual, component volums amb llums i ombres de gran preseéncia estetica que

es transformen i evolucionen rapidament en el seu contacte amb l'aire.

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<https://
vimeo.com/19625818>
<http://kellyrichardson.net/
project/exiles-of-the-shatte-
red-star/>

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://
vimeo.com/19625623>

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glents:

<https://www.moma.org/
collection/works/ 100073>

<https://
www.youtube.com/watch?
v=hzqmrvnrjbe>

Podeu visitar 1'enllag segtient:

<http://nicolasprovost.com/
films/450/>


https://vimeo.com/19625818
https://vimeo.com/19625818
http://kellyrichardson.net/project/exiles-of-the-shattered-star/
http://kellyrichardson.net/project/exiles-of-the-shattered-star/
http://kellyrichardson.net/project/exiles-of-the-shattered-star/
https://vimeo.com/19625623
https://vimeo.com/19625623
https://www.moma.org/collection/works/100073
https://www.moma.org/collection/works/100073
https://www.youtube.com/watch?v=HZQMRVNRjBE
https://www.youtube.com/watch?v=HZQMRVNRjBE
https://www.youtube.com/watch?v=HZQMRVNRjBE
http://nicolasprovost.com/films/450/
http://nicolasprovost.com/films/450/
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En aquest mateix sentit de recrear un volum desmaterialitzat, 'obra de Saskia
Olde Wolbers (Breda, 1971) s'envolta d'una atmosfera enigmatica per a desen-
volupar relats misteriosos, que sén narrats lentament per veus en off, en que
es desenvolupen histOries paral-leles a la imatge, que semblen transmetre con-
fidencies. En la peca Trailer (2005), l'ambient de l'estat de somni és represen-
tat amb subtilesa. Les seves imatges oniriques i irreals ens transporten a un
paisatge digital de plantes carnivores en camera lenta, que es barreja amb la
realitat d'una sala de cinema abandonada, on es projecta una pel-licula muda
que relata una misteriosa confessié. En el seu video Placebo (2002), 'evocacio
objectual és portada al seu maxim exponent, i aquesta singularitat és la que

condueix formalment la narracié.

3.3. Simultaneitat: la integracio de l'espectador

Farem referencia aqui al fenomen de la simultaneitat en la imatge, és a dir,
quan la imatge presentada en I'obra pren registre del que en aquest moment
esdevé en aquest espai, incloent aixi l'espectador en el seu propi desenvolupa-
ment. En molts casos, s'integra 'espectador aprofitant la capacitat del video
d'emetre la imatge a temps real, simultaniament a l'enregistrament. Va tenir
una especial importancia durant la decada dels setanta. També ens fixarem en
algunes obres transversals que integren la presencia de 'espectador en el seu

funcionament.

L'anomenat «circuit tancat» presenta la imatge de l'espectador en un altre espai
a que va ser gravada, la qual cosa genera un desfasament temporal (time delay)
i provoca una simultaneitat entre el temps passat i el present. Un resso o rastre
de durada indeterminats. Aquestes videoinstal-lacions plantegen la necessitat
de comptar amb la preséncia de 1'espectador, ja que es basen en la seva propia
imatge.

Bruce Nauman anticipa en els anys setanta el fenomen universal ja assimilat
de la videovigilancia dels nostres dies. A Going Around the Corner Piece (1970)
l'espectador circula al voltant d'un paral-lelepipede blanc. Hi ha dos monitors
de televisi6, un a cada cantonada inferior, i dues cameres de vigilancia a les
superiors oposades. Els espectadors que passen sén gravats i projectats en el
monitor oposat, de manera que soén observats pels visitants oposats, encara
que ells no es poden veure. Al seu torn, els que observen sén observats en un

joc reciproc de vigilancia.

Donen Graham (EUA, 1942), durant la década dels setanta, investiga la mo-
dificacio de criteris quant a la percepcié de l'espectador, centrant-se en la
videoinstal-laci6 com a mitja. Implica activament 1'espectador i l'introdueix
com a protagonista de les seves obres. Un dels exemples destacats és la se-
va videoinstal-lacié Time Delay Room, de 1974. D'aquesta obra va crear sis
variacions; la primera versi6 es compon de dues habitacions identiques uni-
des d'un costat. Dues cameres de vigilancia graven des del sostre, en el punt

d'unié en un planol contrapicat. Dins dels dos habitacles hi ha dues panta-

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<http://
www.saskiaoldewolbers.com/
works/ trailer-watch-clip-
script/>

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<http://
mediation.centrepompidou.fr/
education/ressour-
ces/ENS-oeuvre-espa-
ce/popup09.htm>

Podeu visitar 1'enllag segtient:

<http://
www.medienkunstnetz.de/
works/ estafi-delay-room/>
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lles: I'esquerra mostra l'enregistrament dels visitants de la mateixa sala vuit
segons abans; la dreta mostra l'espai en temps real. L'autor utilitza un desfa-
sament de temps (vuit segons) en la imatge projectada, limit de temps de la
memoria neurofisiologica a curt termini (percepcioé present), provocant la sen-
saci6 de no reconeixer aquest retard temporal i sentir-se atrapat en un estat
en que l'autoobservaci6 esta subjecta a un control extern visible. L'espectador
s'experimenta com a part d'un grup social d'observadors observats, en lloc de
la visi6 tradicional de l'art, en qué es contempla individualment un producte.

Graham manté el joc d'observadors «cacats» fins a prescindir del video, utilit-
zant els miralls en les seves instal-lacions. Un bon exemple d'aix0 és I'obra Oc-
tagon for Miinster (1987), presentada a l'edici6é del gran esdeveniment del pro-
jecte escultoric internacional Skulptur Projekte Miinster (1997), on va quedar
instal-lada permanentment. Un pavell6 peculiar de miralls exteriors situat en
un dels parcs-bosc de la ciutat alemanya, integrant-se de manera exemplar a
I'entorn. L'habitacle té una porta lateral per la qual entrar i observar el nou
observador exterior per mitja dels miralls transltcids, sabent que segons abans
t'han observat a tu. Es el mateix principi aplicat a un altre mitja.

El 1995 Gary Hill presenta Withershins —Lle6 d'or de la Biennal de Venecia-,
una videoinstal-lacié composta d'un laberint a terra i dues pantalles enfronta-
des sincronitzades, que estan fora de l'espai pel qual el visitant camina; les pro-
jeccions formulen preguntes que al-ludeixen a l'espectador. «L'obra d'art té el
seu veritable ésser en el fet que es converteix en una experiencia que modifica
al que l'experimenta» (Gadamer, 1993, pag. 145). En aquest cas l'experiéncia
modificadora és reciproca. L'espectador que entra en el joc camina en un es-
pai simbolic i rep les qliestions des de les projeccions. Aixi mateix, I'obra no
s'activa sense les persones que la recorren. L'espai que 1'alberga es converteix
en l'escenari narratiu on els espectadors transiten, actuant com a elements que
dialoguen amb la imatge. L'energia simbolica que posseeix solament es mobi-
litza quan l'element viu i receptiu es mou lliurement per l'espai proposat.

3.4. Apropiacions iconiques

El terme found footage és ambigu la traducci6 del qual seria 'metratge oposat’,
pero és més una tecnica narrativa associada en l'actualitat a un subgenere de
pel-licules de terror i falsos documentals. Per a centrar-ho en alguns exemples
que veurem i l'enfocament que es vol suggerir quant a la seva associacié amb
la videoinstal-laci6, podriem parlar millor d'apropiacié cinematografica sense

7

mes.

Es un métode que s'utilitza com una fase més dins del procés. L'apropiacio sol
tractar els multiples fendmens originats per la cultura popular, al-ludint icones
capturades del cinema que sén transformades en representacions intenciona-
des pel videoart. La videoinstal-lacié és un mitja propici per a donar forma
a aquesta estrategia expressiva. La imatge és aixi materia amb que treballar,

patint el procés de transmutaci, que va des del context original pel qual va

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://www.skulptur-pro-
jekte-archiv.de/en-us/1987/
projects/50/#project>
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ser creada fins a la seva nova destinacid, aconseguint una nova configuracio.
Observem alguns exemples que ens interessen, al-ludint tant el camp de la
videoinstal-lacié com el de l'apropiacio.

Es practica des de la fi dels anys cinquanta, encara que hi ha casos anteriors,
com el de Joseph Cornell, anomenat anteriorment pel seu Rose Howard (1936).
Bruce Conner és un dels pioners d'aquesta técnica amb la seva obra A Movie,
video monocanal de 1958 en que revela el costat ocult de les imatges barre-
jant cossos de dones amb imatges bel-liques, associant el desig masculi amb
l'energia destructiva. Ja en la década dels setanta, Dara Birnbaum, amb el seu
Technology Transformation: Wonder Woman (1978), s'apropia d'imatges de la se-
rie de televisi6 Wonder Woman, fent una critica al tractament que els mitjans
de comunicaci6 fan de la imatge de la dona.

Douglas Gordon (Glasgow, 1966) i Christoph Girardet (Langanhagen, 1966)
sOn artistes que transformen la imatge apropiada en icones oniriques. En la
peca Release, de 1996, Girardet treballava amb extractes de la pel-licula King
Kong (Merian C. Cooper i Ernest B. Schoedsackde, 1933). Les quatre preses de
les quals s'apropia es repeteixen de manera compulsiva, composant un collage
obsessiu i repetitiu que insisteix en el moment en que Ann Darrow (interpre-
tada per l'actriu canadenca Fay Wray) és capturada per la béstia, recuperant
i exaltant l'erotisme amb connotacions de dominaci6, contingut en I'escena

original.

Off Screen (1998), de Douglas Gordon, consistia en una videoprojecci6 sobre
una cortina vermella. L'ombra que es projectava corresponia als visitants que
passaven darrere del tel6 i que no tenien accés a veure la seva propia actua-
ci6 involuntaria. Gordon, premi Turner el 1996, treballa des de l'apropiacio
cinematografica, plantejant una analisi subjectiva del cinema, creant visions
personals a partir de records i vivencies. La paradoxa ocupa un lloc destacat
en les seves manipulacions d'escenes alienes, i també dels seus propis films i
videos, series de fotografies i instal-lacions.

Exemples destacats del videoartista escoces es van poder veure a l'exposicio
que li va dedicar la Fundacié Mir6 de Barcelona el 2006 Lo que quieres que te
diga... Yo ya estoy muerto. A 24 hour psycho (1993) alenteix el classic Psicosis
(Alfred Hitchcock, 1960), que aconsegueix una durada de 24 hores, en que
s'esmicolen els seus fotogrames d'un en un, impossibilitant la seva visié com-

pleta. En paraules de Barry Barker:

«[...] és poc probable que l'espectador romangui en aquest espai 24 hores, de manera que
normalment l'obra es veu fragmentada, tant pel que fa al temps com a la imatge. Per a
reunir aquests fragments, 'espectador confia en el record de la seva familiaritat amb una
pel-licula tan famosa com aquesta». (Gordon, 2006, pag. 121)

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=wjhegbz9pii>

<http://
www.museoreinasofia.es/
coleccion/ obra/techno-
logywonderwoman-tecnolo-
giala-dona-meravella>
<http://www.ubu.com/
film/cornell _rose.html>

<https://
www.dailymotion.com/vi-
deo/ x248brc>

Podeu visitar 1'enllag segiient:

<https://www.fluentum.org/
en/collection/ release/>

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://prensa.lacaixa.es/
obrasocial/
view_object.html?
0bj=816,¢,15087 &view=
photo&pos=6>

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=a31q2zqcetw>
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En la instal-lacié per a dues pantalles Through a looking glass (1999), de Gor-
don, l'espectador queda col-locat en el tir creuat de Robert de Niro, en la ja
mitica escena de Taxi driver (Martin Scorsese, 1976) en que el taxista justicier
novaiorques repeteix la frase «You talking to me?» davant el mirall, assajant el
que va suposar el seu tragic final. Com segueix explicant Barker, una de les
imatges duplicades en pantalles oposades esta voltejada d'esquerra a dreta, de
manera que arriba un moment en que el «mirall» perd la seva sincronitzaci6
i dona la sensaci6 que el personatge discuteix amb la seva imatge especular.
Aquesta instal-laci6 genera un espai intermedi en que l'espectador se situa, co-
sa que denota les fortes connexions entre la imatge en moviment i els factors

espacials.

Per la seva banda, el videoartista Nicolas Provost (Ronse, 1969) domina la du-
plicitatil'alteraci6 del tempo original de les escenes de que s'apropia. El seu tre-
ball oscil-la entre diverses dualitats simultanies, utilitzant la técnica del mirro-
ring, amb que duplica el personatge o fenomen que tria en l'edicio, construint
presencies que responen als moviments de maneres diverses, creant narratives
insolites, reinventant les escenes originals. Un exemple de la seva manera de
compondre a partir de la duplicaci6 el trobem a Papillon d’amour (2003), apro-
piaci6 d'una escena de Rashomon (Akira Kurosawa, 1950) en qué una medium
parla invocant un home mort per a desvetllar el misteri d'un assassinat sense
resoldre. En la peca, aquest personatge torbador en el film de Kurosawa es du-
plica i es transmuta, component una dansa estranya d'insecte que evoca una
papallona en metamorfosi, multiplicant la sensaci6 de la preséncia amenaca-
dora. El vaporos del vestuari japones de 1'¢poca, el poder de la imatge en blanc
inegre ila textura de la pel-licula original cobren una dimensié molt diferent
després de passar per 'edici6 de l'artista, esdevenint un resultat suggeridor. Els
volums que es van generant en la imatge sén masses de clarobscurs a mesura
que la transformacio avanca, la qual cosa evoca una preseéncia materica. El ma-
teix succeeix a Bataille (2003), en que altres fragments de I'obra de Kurosawa
se sotmeten a aquest efecte mirall, augmentant l'estranyesa i variant el sentit
de la lluita de dos samurais.

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<http://www.artnet.com/
magazine/ features/saltz/
saltz3-26-1.asp>

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<http://nicolasprovost.com/
films/428/>

<http://nicolasprovost.com/
films/426/>



http://www.artnet.com/Magazine/features/saltz/saltz3-26-1.asp
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Papillon d'‘amour, Nicolés Provost, 2003.
Font: http://nicolasprovost.com/films/428/

Qiiestions per a debatre

1. Segons les declaracions de Bill Viola i la seva evoluci6 des de les primeres
videoinstal-lacions fins a l'actualitat, quina podria ser la rad principal per la qual va aban-
donar la interacci6 evident entre la imatge i I'objecte en les seves obres?

2. Creieu que una peca composta per una imatge poderosa en evocacions objectuals,
oniriques o mistiques, exposada en una pantalla o projeccié de gran presencia, pot ser
considerada una videoinstal-lacié encara que sigui d'un sol canal i no hi intervingui cap
objecte?

3. De que ens podria estar parlant com a espectadors una videoinstal-lacié que integra la
nostra imatge o la nostra presencia en el seu procés i en el seu resultat?

4. En l'apropiaci6 cinematografica, la técnica del tall o edici6 és la fase probablement més
important en el procés de creacid. Creieu que aquesta fase esta més propera a la linealitat
narrativa o a una percepci6 fragmentada de la imatge? Quins factors comuns trobeu entre
aquesta fase clau del procés i la percepcié d'una videoinstal-laci6?


http://nicolasprovost.com/films/428/
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4. La imatge cinematografica i la separacié del seu
mitja

Posarem aqui l'accent en els llocs de trobada per mitja de la videoinstal-lacid,
sorgits des de I'ambit de l'art contemporani cap al cinematografic i viceversa,
el cami d'anada i tornada existent entre els dos mitjans. Comencarem mirant
l'obra d'artistes que es valen del cinema com a font d'inspiracio i tractarem les
experiéncies de cineastes que s'endinsen a l'espai del videoart i a I'anomenat
cinema expositiu. Especificarem després el tipus d'imatge més propens a la
narrativa plural i a la casuistica dels cineastes que han experimentat amb la
videoinstal-laci6, i també als videoartistes que realitzen la imatge cinemato-

grafica fragmentada dins del camp de l'art.

En una aproximacio6 a la contextualitzacié d'aquesta practica de confluéncia
tornem a citar, com ja ho feiem en la introduccid, el critic Gene Youngblood
(Nova York, 1942), que va escriure un dels primers estudis de la ruptura de la
narrativa filmica convencional, encunyant el terme expanded cinema (Young-
blood, 1970), anticipant el potencial del mitja, imbricant-lo en 'evoluci6 de
les noves tecnologies i reclamant la necessitat d'una nova forma de cinema
per a canviar la percepcié i la consciencia de l'espectador. Youngblood, imbuit

en el context de 1'¢poca, atribuia al cinema expandit un abast redemptor:

«[...] La conclusi6 és que l'art i la tecnologia del cinema expandit suposen el principi de
la vida creativa per a tota la humanitat i, per tant, una soluci6 a I'anomenat problema
del temps lliure».

Bibliografia

G. Youngblood (2012). Cine
Expandido (pag. 59). Buenos

El controvertit pero imprescindible llibre de Youngblood va marcar les direc- Aires: EDUNTREF. Traducci6
; . . L. s de l'edici6 Expanded Cinema
trius del que han estat molts estudis posteriors sobre les multiples possibili- (1970). Nova York: EP Dut-

tats de la imatge cinematografica. Es el cas de Fluid Screens, Expanded Cinema Lieel

(Marchessault, 2008), que se centra en les possibilitats de la imatge digital per
mitja de la xarxa.

Amb una certa perspectiva a la del moment en que el critic nord-america va
escriure el seu assaig, l'artista i investigadora Esperanza Collado, en el seu as-
saig Paracinema. La desmaterializacion del cine en les prdcticas artisticas, empra el
terme paracinema per a definir el moviment d'aquells autors que han expressat
aspectes propis del cinema per altres mitjans. Segons l'autora, aquesta practi-
ca no implica tant la fractura del cinema, sin6 la seva evoluci6 cap a altres
formes de l'art. Es desmarca de 1'expressio expanded cinema desenvolupat per
Youngblood dient:

«Paracinema, en oposicio al cinema expandit, és la realitzacié de la idea de cinema a un
nivell conceptual, experiencial i artistic. Es tracta, en qualsevol cas, de generar una ex-
periéncia cinematica desconnectada, sencera o parcialment, del seu aparell tradicional».
(Collado, 2011)
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En el seu extraordinari estudi, Collado tracta la ruptura de la narrativa line-
al en el cinema. Fenomens com el cinema expositiu, la suposada mort de la
cinematografia, la projeccid, la instal-laci6 d'ambient, les obres multipantalla
i 'encreuament de diverses disciplines. Amb aix0 relaciona una forma de re-
presentar la cinematografia (en el seu ampli sentit), cada vegada més freqiient
pero alhora ignorada: els encreuaments del video i la cinematografia a l'espai
expositiu, apropant aquestes practiques a poc a poc a la videoinstal-laci6.

4.1. Cinema i art imbricats: hibridacions

Des de la reduida dimensi6 que ens proposaven les obres dels autors que hem
vist en l'apartat dedicat als contenidors narratius i tornant l'atenci6 a la inti-
mitat de la «caixa», tornem a l'escala natural que ens proposava Jaume Plensa,
afavorint la creaci6 d'espais que proporcionen l'experiéncia de la immersi6 de
I'espectador en 1'obra. Aquest és un dels aspectes més destacables del treball de
Janet Cardiff (Canada, 1957) i George Bures Miller (Canada, 1960).

Des del comencament dels anys noranta, treballen junts en la creaci6 artistica.
En les seves obres, utilitzen el so per a una narraci6é no lineal: veus, composi-
cions musicals i sorolls com a element escultoric, i l'escenografia amb evocaci-
ons cinematografiques i literaries; el moviment de l'espectador és provocat i, al
mateix temps guiat per la mateixa obra. Uneixen expressions com la novel-la
negra, el teatre, el cinema o la radio en les seves referéncies, una manera de
treballar similar a la del treball dels equips humans que conformen la creaci6
d'una obra cinematografica.

En les seves obres, l'espectador es converteix en actor, participa en una
gran ficci6 en qué la historia, el present, el record personal i la imagi-
naci6 l'envolten en un entorn total. L'espectador esta dins de l'habitacle,
l'experiéncia d'observar és envolupant, inclusiva. Si la caixa posseeix la pro-
pietat de convidar el voyerisme, té la conseqiiéncia de marcar una distancia;
el que observa esta fora. La miniatura que proposen la caixa cornelliana o les
lightboxes d'Alexeeva indueixen a l'ensomni del que és petit, a la inclusi6 per
mitja de la imaginacio. Les instal-lacions a escala humana de Cardiff i Miller
questionen el voyerisme, incomoden la passivitat i inclouen la percepcio fisi-
ca, possibilitant que 1'espectador penetri realment a l'espai, I'habiti de forma
corporal i participi d'aquest.

A priori, 1a diferéncia de la grandaria no li dona avantatge, solament la diferén-
cia. Eduardo Chillida, en una conversa amb l'historiador Kosme de Barafiano,
referint-se a la relativitat espacial en I'obra d'Alberto Giacometti comenta:

«...en una ocasio, l'any 1953, li vaig preguntar (a Giacometti), per que feia escultures
tan petites. I em va dir: "Les faig tan petites perqué aixi I'espai és més gran". Va ser una
resposta definitiva i estupenda». (Chillida, 2003, pag. 66)
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Quan observem i experimentem les obres de Cardiff i Miller, som realment una
part de la idea. L'interés resideix en el fet que inverteix l'experiencia perceptiva
i transgredeix la logica de com imaginem el contenidor. D'alguna manera ens
convertim en una miniatura, vivim una estona en el microunivers (d'escala
humana) que ens planteja l'obra. Fent s de nou de la fenomenologia literaria,
aquesta transposicié d'escales i les sensacions que evoca so6n relacionades per
Bachelard (1975) quan tracta la poética de la miniatura i les seves transaccions
del petit i el gran:

«[...] transposicions de grandaries que presten una doble vida als espais poétics. De vega-
des basten els versos per a aquesta transposicio, com en aquestes linies de Noel Bureau:
(Noel Bureau. Les mains tenclues, pag. 25) "Il se couchait derriére 1i brin d’herbe / Pour
agrandir le ciel". ['Es va posar darrera d'un bri d'herba / per a engrandir el cel']. [...] de
vegades, les transaccions del petit i del gran es multipliquen, es repercuteixen. [...] cor-
relativament, els objectes familiars es converteixen en les miniatures en un mén. Macro-
cosmos i microcosmos son correlatius». (pag. 1511 152)

L'obra dels canadencs reformula 'espai de percepcié del museu, ampliant els
mitjans i les maneres d'actuaci6 i recepcio, incorporant el passeig o la interac-
ci6 social. Mitjancant 1as de 'escenografia, la robotica, els nous mitjans, les
al-lusions a I'imaginari visual i sonor, i la interaccié amb I'obra, aconsegueixen
una gran empatia amb el public. Utilitzen un imaginari molt proper al cine-
ma o al que representen les caixes de musica i els automats, maquines dansai-
res, parlants, musicals, també referint-se als origens i als primers experiments
cinematografics. Relacions amb l'il-lusionisme, la magia i les fantasmagories,
aquells dispositius que infonien moviment a les imatges.

Seleccionem per a la seva analisi The paradise institute de 2001 (instal-lacio
multimedia amb videoprojecci6 i audio binaural, de 13’ en loop i dimensions
de 5,1 m x 11 m x 3 m). Va ser produida originalment per al Pavell6 de Ca-
nada en la Biennal de Venecia de 2001. Cardiff i Miller basen aquest treball
en la vivencia del cinema. Un habitacle de fusta contraxapada, emmoquetat
de vermell en el seu interior, situa l'espectador en una graderia amb seients
folrats de vellut. Al fons, en un planol molt inclinat, es representa a petita
escala, amb tot detall i una factura impecable, un pati de butaques i una pan-
talla de cinema. L'observador es col-loca uns auriculars i pot veure la pel-licula
en la petita projecci6. El film experimental és completat simultaniament per
l'audio, proposant un suposat so ambiental.

La narrativa es fragmenta en diversos sentits, la qual cosa dona lloc a un espai
de multiples percepcions sensorials. D'una banda, la mescla de l'espai fisic real
de I'habitacle o contenidor es contraposa a la reproduccio de 'antiga sala de ci-
nema dins del mateix lloc, i aix0 provoca una tensio d'escales. El visionat de la
imatge en moviment i l'escolta del so propis de la pel-licula entren en conflic-
te amb el suposat so ambiental que inclou l'experiéncia actstica. L'espectador

també és aqui particip de les multiples capes perceptives superposades.

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<https://
vimeo.com/73446251>
<http://
www.cardiffmiller.com/
artworks/ inst/
paradise_institute.html>
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Precisament aquest és el punt fort de Cardiff i Miller, la capacitat de sintetitzar
i harmonitzar en una mateixa obra diverses capes significants, i sobretot la
preocupaci6 i l'assoliment que l'espectador rebi, comprengui i sigui particip
de la multiple experiéncia. La seva forma de fer, plenament contemporania,
amb una qualitat esteticoformal i una profunditat poética incontestable, esta
connectada amb la realitat perceptiva d'un espectador que no necessita tenir
amplis coneixements sobre 1'art per a entendre i experimentar amb plenitud
l'obra. S'allunyen aixi dels plantejaments elitistes que abunden en I'art con-
temporani, en qué la comunicaci6é amb el receptor és una cosa secundaria, fins

i tot prescindible.

Des de la perspectiva del cinema sén moltes les pel-licules que han al-ludit a
altres arts. Tant la pintura com 1'escultura, passant per la musica i la dansa, han
tingut el seu lloc en 1'obra de cineastes de diferents époques i procedéncies.
No farem un cataleg de films, en ocasions menors i en ocasions obres mestres,
que han tractat la vida o l'obra d'artistes dispars. Es un tema que té una certa

recurréncia en la induastria del cinema.

Ens fixarem en aquells plantejaments del cinema expositiu que en els altims
anys son motiu d'estudi i d'exposicio, perd també en aquelles obres que con-

tenen en si mateixes un qiiestionament de les narratives naturals del cinema.

En aquest sentit, esmentarem dos films dels Gltims anys que, a més de refor-
mular I'habitual linealitat, tendeixen ponts amb altres arts, i especialment tan-
quen una observaci6 peculiar de 'espai en que es desenvolupen, cadascuna a
la seva manera: El molino y la cruz de Lech Majewski i Aita de Juan de Orbe.

Amb aquestes obres se'ns planteja una disquisicié que sol estar present a I'hora
de diferenciar les linies divisories entre el cinema, el documental, el videoart
i altres formes d'expressi6 audiovisual. Sembla clar que una imatge filmica
determinada (obres de directors de multiples nacionalitats que abracen des
del comencament del cinema fins a l'actualitat, com Bresson, Dreyer, Won
Kar Wai, Lars Von Trier, David Lynch i un llarg etcétera) s'apropa més a un
llenguatge essencial, poétic, espacial i evocador, que moltes peces que entren
en l'ambit del videoart, que al seu torn s'ocupa de diverses linies estetiques i
tematiques. Una vegada més ens topem amb la futilitat de la classificacié quan
afecta les barreres entre els ambits artistics. Millor no caure precisament en el
que intentem evitar, la necessitat d'encasellar obres i maneres de procedir que
dificilment poden ser classificades.

El molino y la cruz (The mill and the cross, 2011), pel-licula dirigida per Lech
Majewski, interpreta amb un llenguatge molt particular I'obra épica del pintor
Pieter Bruegel Camino al calvario, que narra la Passi6 de Crist situada a Flandes
sota l'ocupacio espanyola de 1564, any en qué Bruegel va pintar aquesta obra.
El film dona vida a dotze personatges dels més de cinc-cents que inclou el
quadre, congelant i analitzant els seus planols des d'un factor predominant de

superposici6 de capes de profunditat, donant vida als personatges i recreant

Podeu visitar 1'enlla¢ segtient:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=5wOuvgrude8>


https://www.youtube.com/watch?v=5w0uVgrude8
https://www.youtube.com/watch?v=5w0uVgrude8
https://www.youtube.com/watch?v=5w0uVgrude8
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I'escena, contextualitzant-la amb l'¢época. Tot el film es manté en una mateixa
vista, en que el factor temps en la narrativa té una importancia prioritaria.
Majewski «pinta» una obra de multiples visions i perspectives, properes a la
manera en que mirava el pintor i a la seva concepcio de la perspectiva. Encara
que la narracié es produeix en una sola pantalla, el que 1'ull de l'espectador
veu sOn entre 40 i 150 capes en dues dimensions, condensades en una sola
imatge. Una lectura complexa d'un mateix planol, més propera a la realitat
del que veiem que a I'acostament a la realitat del que habitualment el cinema
ofereix. En aquesta obra es produeix una ruptura de la narrativa tradicional
sense necessitat de recorrer a la multipantalla.

La pel-licula Aita, de Juan de Orbe (2011), és una reflexi6 sobre la historia «de
la casa-palau de la familia, la llar del pare i la terra on descansen els ancestres»,
una obra repleta de textures i poesia visual. En la utilitzaci6 de les projeccions
en el mateix film sobre les parets de les habitacions per a representar la me-
moria del que no pot explicar amb un discurs racional, els somnis, la imagi-
nacio i les suposades presencies que habiten el lloc fixen la seva empremta a
I'espai fisic mitjancant la imatge projectada. Aquest factor fa un pas més enlla
en les qiiestions que estem plantejant, ja que en el film el metode s'inverteix.
La projecci6 és gravada in situ i és incorporada al metratge i a la narrativa. A
Aita 1'«espai expositiu» o «espai escultoric» projectats estan dins de la mateixa
pel-licula. La projeccié de video dins del film i tota la narrativa en si parlen

del temps, relacionant-lo amb la memoria ancestral dels espais que habitem.

4.2. La imatge poética cinematografica: una altra sintaxi
possible

El visionat del comportament de les imatges cinematografiques, dins de con-
textos aliens a les sales de cinema, exerceix una atraccié en l'espectador i un
indubtable interés en els comissaris de museus. Lluny queda l'al-lucinacié que
provocaven en el pablic de 1'época les primitives projeccions de Méliés o els
germans Lumiere, perqué no es podia comprendre per qué aquestes presen-
cies incorpories prenien vida davant els seus ulls. Remuntant-nos a aquelles
primeres visions de la imatge cinematografica, Mélies, o 1'origen del cinema,
des d'una concepci6 més propera a una narrativa plural que lineal, va inventar

diversos artefactes per a la projeccié de les imatges primitives en moviment.

L'univers de Georges Mélies (1861-1938) combina la magia, influenciat pels
espectacles del teatre Houdin, de qué era propietari, i la cinematografia dels
germans Lumiere i de Jules Marey.

La seva inquietud pel cinema era un mitja per a mostrar la seva veritable obses-
si6: la féerie, ila projeccid en aquella época posseia un component de fascinacié
que encara avui, amb diferent intensitat, perdura. Els seus invents per a poder
presentar les primeres ficcions del cinema contenen aquest encantament en

si mateixos. No solament crea del que no existia, siné que el mateix mitja,
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els objectes-dispositius, és quelcom absolutament nou pel que fa a la forma,
significat i funci6. La concepcié de Méliés era més propera al cinema que la
dels germans Lumiére, que presentaven escenes quotidianes, documentals.

Per la seva banda, temps després, a I'Espanya de la Segona Republica, Guerra
Civil, postguerra i dictadura, un cineasta experimental, inventor i artista ati-
pic on els hi hagi, José Val del Omar (Granada, 1904 - Madrid, 1982), exercia
amb decisi6 en el seu «laboratori» un intent impossible de modernitat, desen-
volupant conceptes tan revolucionaris com el del desbordament apanoramic
de la imatge, entre molts d'altres. En la seva recerca plastica i cinematografi-
ca, l'autor reinterpreta el mitja com a experiéncia en el desbordament, avan-
cant-se en certa manera al concepte del cinema expandit. S6n notables els seus
curtmetratges Triptico Elemental de Espaiia, iniciat el 1952 i conclos postuma-
ment, o Fuego en Castilla (1956-59), premiat amb diferents guardons en els
festivals de Cannes i Bilbao de 1961 i a Melbourne el 1962.

Val del Omar va realitzar un treball inconclas, en que el procés continu era més
important que la fi. En la seva fragmentada obra, 1'exploracié de l'expansio
de la fotografia i el video van ser una constant. El seu concepte abastava una
manera de procedir no lineal, transformant la imatge en moviment en una

experiencia fisica i transcendent.

L'anhel de l'autor espanyol, com el de Méliés (salvant les distancies i les dife-
rents transcendencies dels seus llegats), anava més enlla del sensacional des-
cobriment de la projecci6 de la imatge. Els dos van veure clarament que es
tractava d'un mitja flexible amb qué experimentar.

En el cas de l'individualista autor granadi, aquest atreviment, molt avancat al
seu temps, i sobretot a les circumstancies adverses de 1'época per als creadors
que se sortien dels marges imposats, li va valer la classificacié de cineasta male-
it, adduint una certa incoheréncia en la seva excentricitat i aparent despropo-
sit del sentit de la seva obra, mantenint-lo en 1'oblit. Amb el temps, la sorpre-
nent experimentacié a qué va sotmetre el mitja i la imatge cinematografica
s'ha convertit en un fenomen de culte, i els seus processos, ginys, curtmetrat-
ges i conceptes s’han pogut veure en exposicions com Desbordamiento de Val
del Omar, al Museu Nacional Centre d'Art Reina Sofia de Madrid el 2010-2011,
oel 2011 i amb el mateix nom a La Virreina Centre de la Imatge de Barcelona.

Tornant a l'actualitat del nostre temps, el director de cinema José Luis Gue-
rin (Barcelona, 1960) ha denominat el seu treball com a «cinema esbossat».
Des del seu primer llargmetratge Los motivos de Berta (1983), fins a les seves
obres exposades en sales d'art, Las mujeres que no conocemos (Pavell6 d'Espanya,
Biennal de Venecia de 2007) i La Dama de Corinto, un esbozo cinematogrdfico
(Museu Esteban Vicente de Segovia, 2011), Guerin traca un recorregut de cor-
respondencies en que s'intueix la vinculacio de la seva imatge cinematografica

amb l'art contemporani.

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<http://
www.museoreinasofia.es/co-
leccion/ autor/val-omar-jose>
<http://
www.valdelomar.com/
home.php?
lang=es&menu_act=1>
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El director experimenta, amb instal-lacions multipantalla, la relaci6 entre la
seva imatge filmica i el punt de vista de l'espectador. Realitza amb aixo una
extensio formal i conceptual del seu treball, fent un pas més enlla en la frag-
mentaci6 dels seus muntatges que de per si mateix tendeixen a la no linealitat,
un aspecte inherent a les seves pel-licules.

L'expressio cine eshbozado convida l'espectador a participar en un procés obert i
ens parla de la llibertat per a decidir fins a quin punt es tanca una escena, o de
la invitaci6 a 'espectador per a completar el que deliberadament se li mostra
indefinit. El sentit de la paraula esbds en les seves possibles accepcions es refe-
reix a la projeccié d'una intencié que potencialment es podria desenvolupar:

«Dibuix inacabat i esquematic d'un projecte artistic. All0 que pot aconseguir un major
desenvolupament i extensi6. Teixit, 0rgan o aparell embrionari que encara no ha adquirit
la seva forma i estructura definitives. Insinuaci6é d'un gest».

La logica interna de la narrativa depen del seu llenguatge interior, de la relacio
de les diferents imatges en moviment. Aquest punt és comu entre el cinema,
el videoart o la instal-laci6é audiovisual, cadascuna de les arees amb les seves
particularitats. La primera exploracié de Guerin a l'espai de l'art contempo-
rani, l'exposicié Las mujeres que no conocemos, es va basar en una instal-lacio
multipantalla per al Pavell6 d'Espanya en la LII Biennal de Venecia de 2007,
posteriorment exposada al Centre de Cultura Contemporania de Barcelona
(CCCB) el 2008.

Guerin s'interessa per altres lectures del seu treball que li permeten indagar
solucions alternatives a la industria del cinema per a la seva imatge poética.
En el tipus d'instal-lacié que el cineasta planteja per a les sales d'art, se suma el
factor espai i la seva relaci6 amb la imatge. La narrativa no lineal, expressada
amb una sola pantalla en el muntatge cinematografic i en la seva exposicio
natural, la sala de cinema, és possibilitada en la instal-laci6 audiovisual fisica-
ment, aplicant la trama a l'experiencia de 'espectador passejant.

Les seves histories obertes adquireixen un sentit diferent a la sala d'art. La bi-
dimensionalitat de la pantalla dona pas a un tipus de proposta que s'apropa
a les practiques de videoartistes que utilitzen el material cinematografic pro-
pi o alié en les seves obres. O a cineastes que, no comodes amb la narrativa
habitual del cinema, desenvolupen i exposen els seus treballs en I'ambit de
I'art contemporani, servint-se d'un llenguatge que reforca formalment un ti-
pus de relat complex. El mitja ajuda a conformar un teixit de superposicions,
estructurant fragments per a trobar la impressi6é d'unitat, prioritzant aquesta
atmosfera, més propera a la percepcio humana i a la veritat del procés artistic
—que mai no és lineal-, que a una rigorosa lectura del guio.

Nota

Definici6 d'esbos. Diccionari

de la llengua espanyola (22a.
ed., 2001) [en linia]. <http://
lema.rae.es/drae/?val=esbozo>

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<http://www.cccb.org/es/
multimedia/ videos/les-
dones-que-no-conei-
xem/212324>



http://lema.rae.es/drae/?val=esbozo
http://lema.rae.es/drae/?val=esbozo
http://www.cccb.org/es/multimedia/videos/las-mujeres-que-no-conocemos/212324
http://www.cccb.org/es/multimedia/videos/las-mujeres-que-no-conocemos/212324
http://www.cccb.org/es/multimedia/videos/las-mujeres-que-no-conocemos/212324
http://www.cccb.org/es/multimedia/videos/las-mujeres-que-no-conocemos/212324

© FUOC » PID_00256508 52

Videoinstal-lacié

Atenent de nou l'analisi que fa Esperanza Collado (2011, pag. 20) del fenomen
de l'expansio de la imatge cinematografica, Guerin separa literalment el seu
cinema del muntatge habitual i el seu mitja tradicional, el desconstrueix i el
recicla, i troba una ubicacié nova amb potencial capa¢ de multiplicar els seus
significats.

«[...] 1a desconstrucci6é del cinema i, en Gltima instancia, la seva destruccié. El mitja,
no obstant aix0, no arriba a destruir-se a si mateix com a tal, siné que negocia la seva
materialitat fenomenologica amb les altres arts, formant un vincle amb aquestes que les
transformara per sempre».

Guerin no és una excepcié com a cineasta que manté una relacié6 amb l'art
contemporani. Realitzadors actuals, com el cas d'Albert Serra (Girona, 1975),
han estat convidats a la XIII edici6 de la Documenta de Kassel. En aquest cas
es va presentar Els tres porquets (2012), un retrat contemporani d'Alemanya,
mitjancant els textos de tres personatges antagonics de la seva historia recent:
Goethe, Hitler i Fassbinder, una pel-licula de 101 hores de durada que es va
realitzar en dues fases durant I'esdeveniment, arribant a I'extrem de simulta-
niejar el seu muntatge i el seu visionat. El Centre Pompidou de Paris va aco-
llir, amb l'exposicioé La Carte Blanche, la totalitat de 1'obra de Serra durant els
mesos d'abril i maig de 2014, derivant la mostra d'una de les correspondénci-
es filmiques del CCCB, entre Serra i el cineasta argenti Lisandro Alonso. Un
altre director inclos en aquesta exposicio, Isaki Lacuesta, nascut en el mateix
any i lloc que el seu coetani Serra, és autor del documental El cuaderno de
barro (2011) i del premiat llargmetratge Los passos dobles (2011), tots dos en
col-laboracié amb el pintor Miquel Barcel6. Anteriorment es va endinsar a
l'espai de la instal-laci6, presentant, entre d'altres intervencions, De cos present
(2012), instal-laci6 per a set pantalles dins del projecte Arts del moviment, del
Centre d’Arts Santa Monica de Barcelona.

El Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) va realitzar el 2012
I'exposicio Series militares del cineasta Aleksandr Sokurov (Podorvikha, 1951),
autor de l'aclamada EI arca rusa (2002) i Fausto (2011). Per la seva banda, el
MOMA de Nova York va dedicar el 2007 una retrospectiva a 1'obra del direc-
tor Pere Portabella projectant el seu llargmetratge Die Stille vor Bach (2007).
La sensible i visualment enlluernadora pel-licula de José Maria de Orbe Aita
(2010) també va ser programada dins del Documentary Fortnight: MoMA'’s Fes-
tival Nonfiction Film el 2012, i un any abans a la Tate Modern de Londres.

Podriem anomenar un bon nombre de cineastes en l'actualitat que sén atrets
pels museus. A tots els uneix una mirada particular, una forma distintiva
d'entendre la imatge filmica, el sentit del silenci i del temps. Obres que per
la seva configuracio6 estetica i temporal poden funcionar amb una certa inde-

pendencia.

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<http://blogs-
lectores.lavanguardia.com/
el-septimo-sentido/els-tres-
porquets-de-albert-serra-cro-
nica-del-rodaje>

<https://
www.centrepompidou.fr/
cpv/ resource/ck48aKd/
rSpEmx>

<http://www.cccb.org/es/ex-
posiciones/ fitxa/totes-les-
cartes/38071>

<https://
vimeo.com/57768634>

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:
<https://www.macba.cat/es/
expo-military-series>
<https://
www.youtube.com/watch?
v=jtzqzwhn-9s>
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S6n destacables els altims treballs del cineasta Peter Greenaway, molt vincu-
lat amb l'art des d'una edat primerenca, format com a pintor i interessat a
reinventar el llenguatge cinematografic i les possibilitats de la percepci6 de la
imatge en moviment. El 2009, i dins del projecte de gran envergadura Nine
Classic Paintings Revisited, en qué imagina els processos de creaci6 i reformula
a la seva manera els plantejaments pictorics de Velazquez, Caravaggio, Rem-
brandt i Rubens, entre d'altres, va presentar la multiprojeccié The Wedding at
Cana, inspirant-se en el llen¢ de El Veronés Las bodas de Cand. La instal-lacié
es va presentar per primera vegada en el refetor de Sant Giorgio de Venecia,
espai pel qual va ser creat originalment el quadre.

The Wedding at Cana, Peter Greenaway, 2009.
Font: http://www.changeperformingarts.com/shows/cana/cana.html

4.3. Traspassant la narracié lineal: la narrativa plural

La barrera entre el cinema i el video és ara més difusa, i les classificacions tra-
dicionals de cineasta i videoartista no estan clares en ocasions, ni tan sols sén
atils. Resulta obvi que la distincio per arees definides com a cinema i arts plas-
tiques és obsoleta i imprecisa per a tractar amb perspectiva la cultura contem-
porania de la imatge en moviment. Fins fa poc temps, aquesta distincié no so-
lament la feia la formacio, la mirada o el pensament cinematografic o artistic
dels autors, sin6 que el suport, el mitja i l'eina obrien una bretxa entre les dues
arees. Si abans es tenia clar que el cineasta era el que filmava en cel-luloide i el
videoartista gravava en video, ara no és tan evident. La distinci6 segueix estant
en part en les eines, pero el cinema i el video digitals han democratitzat el
mitja. El suport economic de les productores de cinema segueix tenint molta

importancia, pero podria arribar a no ser imprescindible.

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<https://
vimeo.com/52586759>
<http://
www.changeperformingarts.
com/xous/cabell blanc/cabell
blanc.html>
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Fins ara, salvant excepcions, semblava clar que les pel-licules es projecten a les
sales de cinema, mentre que les peces videoartistiques s'exhibeixen a museus
i galeries. Pero els entrecreuaments constants entre ambdues també posen en
dubte aquesta separacio. Les freqiients experiéncies interdisciplinaries provo-
quen que les certeses de classificacio resultin aventurades.

Si els formats no sén decisius i les formes o espais d'exhibicié sén intercanvi-
ables, ens trobem que solament l'autor pot decidir en quin ambit esta situat,
o si com ho confirma la practica artistica de molts decideix romandre en un

lloc de confluéncia.

Alguns autors que, sia puntualment o en exclusiva, operen per necessitat cre-
ativa en aquests espais de confluéncia i realitzen en els seus processos dues
versions d'un mateix projecte, pensades per a una doble sortida: la sala d'art i
el circuit cinematografic. Es el cas de l'artista i filmmaker Elija-Lisa Ahtila (Fin-
landia, 1959), qui responent a les qiiestions de Doug Aitken declara:

«[...] Faig un treball amb imatges en moviment, i habitualment en faig dues versions,
una per al cinema i una altra per a la instal-laci6. La versi6é pel-licula es distribueix per
mitja de festivals i la televisio, i la instal-lacié mitjancant galeries i museus. Pero si penso
en el meu acostament al mitja de la propia imatge en moviment, és més com a artista.
L'important per a mi és expressar-me mitjancant el mitja. Penso en les diferéncies entre
els dos camps només quan haig de fer-ho, com quan tracto d'aconseguir el financament
del mén del cinema. Es llavors quan sovint s'adonen del diferent que és el meu enfoca-
ment. No sempre és facil trobar un llenguatge comu. Perod, afortunadament, hi ha gent
aqui fora que esta interessada en els nous desenvolupaments que tenen lloc en la narra-
ci6 filmica [...]».

Versidé anglesa de la citacid

«[...] I make a work with moving images, I usually do both a film version and an insta-
llation version. The film version is distributed through festivals and on television, and
the installation through galleries and museums. But if I think about my approach to the
medium of the moving image itself, it’s more as an artist. The important thing for me
is to express myself through the medium. Only when I have to do, I think about the
differences between the two fields, like when I try to get financing from the film world.
It's then that I often realize how different my approach is. It’s not always easy to find a
common language. But fortunately there are people out there who are interested in the
new developments going on in film narration [...]».

Entrevista de Doug Aitken a Elija-Lisa Ahtila (2006). A: Broken Screen. Conversations with
Doug Aitken. Expanding the Image Breaking the Narrative. Nova York: D.A.P. / Art publishers.

«The experience of nonlinearity and fragmentation [...] are often associated with chaos.
But in many ways, they’re truer to reality» ('L'experiencia de no linealitat i fragmentaci6
[...] sovint s'associa amb el caos. Perd en molts sentits, és més fidel a la realitat'). (Aitken,
2006, pag. 8)

Especialment rellevant és l'aportacié de Doug Aitken (California, 1968), vide-
oartista de gran reconeixement internacional en l'actualitat pel seu llibre-ma-
nifest, compost per 26 entrevistes, Broken Screen. Expanding the Image Breaking
the Narrative. En el seu assaig, Aitken analitza el que exerceix en la seva carre-
ra: la fragmentaci6 de la narrativa en el cinema, el videoart i la instal-lacid,
recollint I'opini6é de cineastes i artistes que tenen com a factor comu la deli-
berada no linealitat de les seves obres audiovisuals. Robert Altman, Claire De-
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nis, Bruce Conner i Gary Hill, entre d'altres, mitjancant converses informals,
desgranen les idees, intencions i necessitats del procés que hi ha darrere de la
denominada «expansi6 de la imatge».

Doug Aitken va estudiar al Marimount College de Palos Verdes i a I'Art Center
College of Design, BFA, de Pasadena. Des de la construcci6 fragmentaria de les
seves obres videografiques desenvolupa maneres de percebre el temps des de
l'experiéncia, de trencar amb la percepcio6 «logica» de 1'obra. Per mitja de la idea
de la fragmentaci6 desfa els sistemes de percepcié habituals de 1'espectador
i la idea tradicional de contemplaci6 de l'obra artistica. L'espectador s'ha de
moure al voltant, ocupar tots els espais de l'estructura circular, d'un conjunt
hibrid de certa complexitat. Instal-lacions que tracten de trencar la superficie
tradicional de projecci6 de l'obra visual, expandint la imatge mitjancant pro-
jeccions multiples que, al seu torn, multipliquen les seves poeétiques.

«Vivim en un moén cada vegada menys lineal, molt fragmentari i heterogeni. Estem im-
mersos en un canvi constant. Construim noves eines per a pal-liar-ho perd aquestes
no fan siné intensificar aquesta voragine transformadora. Aixo és el que m'interessa en
I'ambit del visual i el perceptiu». (Aitken, 2014)

Diversos dels seus treballs van ser exposats a 'exposicio Estaremos seguros mi-
entras todo se mueva, de CaixaForum Barcelona el 2004, en qué destacaven
tres grans videoinstal-lacions. En la seva obra hi ha elements arquitectonics i
escultorics que accentuen el seu caracter escenografic i alhora preocupacions
conceptuals que aprofundeixen en I'heterogeneitat de l'existéncia humana.

Entre els seus projectes més importants destaquem Migration (2008), de la mos-
tra Carnegie International (Pittsburgh), i Electric Earth, que va guanyar el pre-
mi Leone d’Oro en la XLVIII Biennal de Venécia (1999). La motivacio del jurat
va ser la segiient: «per haver recuperat la recerca experimental i la forma nar-

rativa del cinema, negada per la industria cinematografica».

Tanquem amb 1'obra sensible de Sophie Calle, directora i artista francesa (Pa-
ris, 1953) que ens ofereix experiencies de la seva propia vida o de la vida de
les persones que col-laboren amb aquesta. Moments importants que retrata en
el seu art. Per nomenar un exemple, Voir la mer (‘Veure el mar’, 2011) forma
part d'un grup d'obres que parlen sobre la visi6 o la falta d'aquesta. Calle gra-
va a Turquia una série de videos que conformen una videoinstal-laci6 (es va
poder veure a l'exposicié Modus vivendi a La Virreina Centre de la Imatge de
Barcelona el 2015), en qué hi ha pantalles amb persones d'esquena que donen
testimoniatge del moment precis en que veuen el mar per primera vegada. Les
pantalles ens introdueixen al moment emocionant, que captiva pels testimo-
niatges personals i per la cadéncia del mar, proporcionant una immersi6 en-
volupant. La imatge fa accessible la vivencia aliena i, quan s'observa, es reno-

ven les nostres, s'actualitzen en el present. L'acte de reconstruir una vivencia

Nota

Doug Aitken (2004, 1 de
juliol). Entrevista de Javier
Hontoria [en linia]. Revista
El Cultural. Edicié impresa.
<http://wwwe.elcultural.es/
version_papel/ ART/9910/
Doug_Aitken>

Enllacos

Podeu visitar els enllacos se-
glients:

<https://
www.dougaitkenworkshop.
com/selected-works/migrati-
on>

<https://
www.dougaitkenworkshop.
com/selected-works/electric-
earth>

Podeu visitar 1'enlla¢ segiient:

<https://
www.youtube.com/watch?
v=bfuxrzugcyu>
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és en si una construccioé narrativa i mai no és lineal. La fragmentaci6 de la
imatge afavoreix aquesta recreacio, facilitant una experiéncia de reconstruccio

del record, tant amb el que la crea com amb el que l'experimenta.

Voir la mer, Sophie Calle, 2011.
Font: https://www.youtube.com/watch?v=BfUxrzUgcYU

Qiiestions per a debatre

1. Podeu imaginar alguna pel-licula o narraci6 visual que milloraria o es llegiria de manera
viable si es fragmentés la seva imatge en multipantalla? Com la imagineu? I com creieu
que afectaria aquesta forma d'exposici6 en la seva lectura global?

2. Quins paral-lelismes trobeu entre les caixes de Cornell i les instal-lacions de Cardiff
i Miller?

3. Per qué penseu que inclou Doug Aitken en el seu llibre Broken Screen, que parla basi-
cament de la fragmentaci6 de la imatge, un cineasta com Robert Altman (director entre
molts altres films de Vidas cruzadas)? Quins factors podria tenir en la seva concepcié de
la narrativa perque ho compari amb videoartistes que treballen amb la videoinstal-laci6?

4. Quines propietats pot tenir una imatge per a ser susceptible de manejar-la com a part
d'una videoinstal-laci6? Poden ser aquestes propietats comunes al cinema i al videoart?
Creieu que la utilitzaci6é de la imatge cinematografica, per la seva desconstruccié en la
videoinstal-lacig, perjudica el cinema?


https://www.youtube.com/watch?v=BfUxrzUgcYU
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