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Durant els anys seixanta es va produir una explosid subversiva del cndl cmemafugraﬁc que vaabra;ar’rn’rs els parametres socials, -

materials i t&cnics de les pel-licules.

Es va analitzar la materialitat de [a mateixa pel-licula, una anallsr feta per ar’ns’res que no Expnsaven el cel-luioide, sind que el
rascaven (George Landow, Film In Which There Appear Sprocket Holes, Edge Lettenng, Dirt Particles, etc., 1965-66; Wilhelm i Birgit
Hein, Rohfilm, 1968, Ii feien Forats amb un punxs (Dieter Roth, 1965}, el pintaven (Harry Smith utilitzata material de 35 mil-limefres
i el fractava amb greix, pinturs, cinfa i esprai, 1947), hi marcaven empremtes dactilars [Peter Weibel, Fingerprint, 1367} o Ii
enganxaven arnes (Stan Brakhage, Mothlight, 1963, una obra en qué va enganxar ales d'ames j fulles enfre capes de cinta fransldcida
i després va projectar el resultat]. També es van utilitzar fotogrames hun“s, pel llcules negres | i pel Ilculessui‘rneses a sobreexposicid.

["altra banda, es van aillar els recursos fécnics de les pel- Iltules des de Ia camera Fns al. prujer:fnr, es van muntar de nou, es
van ampliar i es van destinar a usos totatment nous; Hi havia pel- licules rodades sensé camera, en‘qué s'inseria cel-luloide sense
processar, conegut com a pel-licula clara, en el projector [Nam June Paik, Zen forFilm, 1362} | pel-licules sense pel-licula, per
exemple Film Nr. 4, del 1965, en qué Kosugi enfocava la llum d'un projector sense pel-licula sobre una pantalla de paper i anava
fallant fragments d'aquesta panfalla des del centre fins que no en quedava cap rastre. En altres obres, Ia llum se substituia per
una corda (Peter Weibel, Lichtseil, 1373} i la pantalla convencianal, pef cartines de vapar, caseades d'aigua [Rebert Whitman,

Shower, 1964] i superficies corporals [per a Prune Flat, Robert Whlhnan va prujed'ar una pel llcula sobre una naia veshda de

En los afios sesenta se produjo una explasidn subversiva del cédigo cmemafngraFco que ahartu fudus los paramm‘rus schaIes

materiales y técnicos de fas peliculas.

Se analizd la materialidad de Ia pelicula en si, y dicho anal|5|5 lo Ilevamn a.cabo nman e1 celulolde sino que fo
rascaban (George Landaw, Film In Which There Appear Sprocket Holes, Edge Lettering, [itt Particles, etc;; 1955-56; Wilhelr y Birgit
Hein, Rohfilm, 1968}, le practicaban agujeros con un punzanador [Dieter Roth, 1985), o pmi’ahan [Harry Smith ufilizaba material de
35 milimetros y lo frataba con grasa, pintura, cinta y spray, 1947), marcaban huellasda i
1967) o le pegaban polillas (Stan Brakhage, Mothiight, 1963, obr en 2 que pé
y después proyect el resultado). También se utilizaron Fufugmmas vauus peh

Por otro lado, se aislaron los recursos técnicos de las pehr.ulas, desde Ia camara .pruyed'or e vulvmrun a rnun'I'ar, se

ampliaron y se destinaron a usos totalmente nuevos. Existianpeliculas rndadas sm carnar'a &n'las.que-se insertaba celulaide *

sin procesar, conocido coma pelicula clara, en el proyector [Nam June Paik, Zen: for Film, 1952J'y peliculas sin pelicula; par ejemplo
Film Nr. 4, de 1365, en la que Kosugi enfocaba la luz de un. proyector sin’ pelu:ula 50bie una panfalla e papel e iba cortando
fragmentos de la pantalla a partir del cenfro hasta que no guedaba ni rastra de ella. En u’rras obras, la-uz se sustituia por una
cuerda {Peter Weibel, Lichtseil, 1973] y la pantalla convencianal, por cartinas de vapor, cascadas de-agua (Robert Whitman,
Shower, 1964) y superficies corpnrales |para Prune Figt, Robert. Whl’rman prayed‘u una pe!ltula snhre una chlca vestida de blanco
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blang, en |a qual la mateixa noia s'anava traient ia roba, 1965; a la pel-licula
Exploding Plastic Inevitable, d'Andy Warhol i Jud Yalkut, la cinta es projectava
sobre gent que ballava al ritme de la misica de The Velvet Uinderground, 1966).

Alguns artistes van experimentar de manera decisiva amb la pantalla com a tal. La
pantalla va esclatar i es va diversificar, bé dividini-se en miltiples imatges gracies
a les técniques de I'split-screen (pantalla dividida) o bé projectant-se sabre miltiples
parets. Les projeccions miiltiples eren el nucli d'una cultura visual que volia frencar
amb les limitacions técniques i materials de la tecnologia cinematografica, amb les
estretes normes del codi social i amb el concepte de pinfura. Com a bon exemple
d'aixd podem esmentar Chelseq Girls (1967), d'Andy Warhol, una barreja d’split-
screen i projeccié méltiple en qué diverses actors explicaven simultaniament aspectes
de les seves vides poc convencionals, des de miiltiples perspectives i diversos nivells,
De la mateixa manera que en la pintura es Feien talls a la tela (Lucio Fonfana) i
s'utilitzava el cos humd per substituir-la (accionisme de Viena), amb la finalitat
d'aconseguir escapar del quadre, fambé en el cinema es va buscar una sortida a les
limitacions que imposava la pantalla. Es feien projeccions mabils de grans dimensions

en la que la misma muchacha se iba quitando la ropa, 1965; en la pelicula Exploding
Plastic Inevitable, de Andy Warhal y Jud Yalkut, Ia cinta se proyectaba sobre gente
que bailaba al ritmo de a mdsica de The Velvet Underground, 1966).

Algunos artistas expertmentaron de moda decisiva con la pantalla propiamente dicha.
La pantalla explotd y se diversificd, bien dividiéndose en mGltiples imégenes gracias
a las técnicas del split-screen (pantalla dividida) o proyectandese sobre miltiples
paredes. Las proyecciones miiltiples eran el niicleo de una cultura visual que deseaba
romper con fas limitaciones técnicas y materiales de la tecnologfa cinematogréfica,
con las estrechas normas del codigo social y con el concepto de pintura. Come buen
ejemplo de ello podriamos citar Chelsea Girls (1967), de Andy Warhel, una mezcla de
split-screeny proyeccion mdltiple, en Ia que varios acfores contaban simultaneamente
aspectos de sus vidas poco convencionales, desde miltiples perspectivas y diversos
niveles. Del mismo modo que en fa pintura se hacfan cortes en la fela [Lucio Fonfana)
y se utilizaba el cuerpo humana en su lugar {accionismo de Viena] con el fin de conseguir
escapar del cuadro, también en el cine se buscd una salida a las limitaciones que imponia
la panfalla. Se hacian proyecciones méviles de grandes dimensiones desde vehfculos

des de vehicles en muvlmenf sobre les Fa;anes de les cases [Im| Knuebel Prajektm

i'camps, sobre I'inferior i I'exterior corbat d'una cGpula geodésics, sobre pllufes otubs 'de plésﬁ:, eh:

Les projeccions maltiples de diverses pel-licules alineades una darrere I alra o'una sabre I'attrai cul locades en totes les direccions
ne només implicaven una invasi6 de ['espai per part de la imatge, sind que expressaven: fes miltiples perspectives de la narracid.
El director Gregory Markopoulos, un mestre precursor dels talls ripids i de la complexa téenica de la fosa gradual, va publicar en
els anys seixanta, al nim. 31 de Filmculture, un manifest a favor de noves formes narratives basades.en la seva técnica-del tall.
“Proposo una nova forma de narrar, com a unig de la técnica classica de'muntatge’i d hn 5|sfema' més abstracte. Aquest sistema

inclou I'Gs de fases curtes de pel-licules que evoquen imatges mentals, Cada Fase estd’ Formada per imatges friades i concrefes .
que s'assemblen a les unitats harmaniques d'una composicia musical. Posteriorment, Iesl’ases Flmlques estableixen alfres relacions .

entre si; en |a t8cnica classica del muntatge hi ha una relacis |:x:n51'an1L amb el rudafge mmferrumpuf eu el meu sistema abstracte
hi ha un complex de diverses imatges que es repeteixen.”

Des dels seus inicis, el canvi d'una Ginica pantalla a diverses pantalles, d'una. B eccions mul‘rlp!es no va ser només
una ampliacif dels haritzons de la visia i una intensificacid irresistible de les vivéncies v
un nou plantejament narratiu. L'experiéncia subjectiva del mén no quedava constreta en un estil ja elabom‘l‘l falsament ghjectiu, sind

que es presentava des del punt de vista formal de la mateixa manera d:ﬁ:sa i fragmenfada D :qua Ia genf Ia vivia. En.I'§ ‘2pora deles

en movimiento sobre las fachadas de las casas {Imi Knoebel, Frujek'hanx 1572] subr,  gente ballando, subre hnsques y ©ampos, sobre
el mfenury el exterior curvado de una clpula gesdésica, snbre balunes 9 fubus depla rcu, 3 .

Las proyecciones mdltiples de diversas peliculas a[meadas una defras de ufra £0'una encima de m‘ra y tolocadas en.todas las

direeciones no-s6le implicaban una invasion del espacio por parte de fa Jmagen ‘sing: que expresahan Ias -miiltiples perspectivas

i a5y, de ‘l:nn'IpleJa técnica-del-fundidg ;

niievas formas narrativas basatas -
de‘i‘nuntaje Yy de un SISTema mds -

de la narracidn. EI dlrec‘rur Eregnry Markupuulns un maesfru precursprd:

un nueve plan’reamlenfu narrativo. La experiencia SUbJE‘hVE del mum:lu no quedahacuns’rremda en un eshln ya elaborado y Falsamen’re
objetivo, sino que era presentada desde el punfn de vista formal en el mismo mudo dIFusu yﬁagmen’radn en que fa gen’re Ia vivia. En la época

3 smu queit hmbeva servir per aconseguir-
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revoltes socials, de les drogues que ampliaven la percepcid i de les visions cdsmiques, els
entorns de projeccid mdltiple es van convertir en un factor important en la recerca d'una
nova tecnologia cinematografica que representés una nova experiéncia del mén.

L'any 1965, Stan VanDerBeek va publicar un manifest a favor dels entorns de projeccid mdltiple
en temps real, els image-flow (fluxos d'imatges), en qué la mateixa projeccia es convertia en
el tema de la performance. Aquell any va presentar Feedback Nr. 1: A Movie Mural, amb qué
va comengar a imposar-se el cinema de multiprojeccid. Perqué aquesta idea es transformés
en realitat va construir un “Movie-Drome” a Stany Point, Nova York, una ciipula de volta creada
seqons la imatge de lés clipules geodésiques de Buckminster Fullers. Cap al 1960 el grup USCO,
juntament amh Gerd Stern, va iniciar les seves activitats a la costa oest dels Estats Units,
amb espectacles de multiprojeccid {We are oll one, amb quatre projectors de 16 mil-limetres,
dos projectors de 8 mil-limetres, quatre projectars de carrousel, etc,, del 1965). Per a I'Expa
1957 de Mont-real alguns artistes també van canstruir gegantins entorns de multivisié [Roman
Kraitor, Labyrinthe, 1367) amh la intenci6 de desenvolupar noves maneres de narrar histdries.
Segons I'opinid de Roman Kroitor “la gent esta cansada de I'estructura convencional dels
arguments”. Francis Thompson, un pioner de la fécnica de la imatge miilfiple de gran format,

de las revueltas sociales, de las drogas que ampliaban 1a percepcitin y de las visiones csmicas,
los entornos de proyeccién mdltiple se convirtieron en un factor impartante en la biisqueda de
una nueva fecnologfa cinematogréfica que representara una nueva experiencia del mundo.

En 1365 Stan VanDerBeek publicé un manifiesto a favor de los enfornes de proyecciéin
miiltiple en tiempo real, los image-flow [flujos de im&genes), en los que la proyeccidn en
si se convertia en el tema de la performance. En 1965 presentd Feedback Nr. 1: A Movie
Mural, con la que empezd a imponerse el cine de mulfiproyeccion. Para gue esta idea se
transformase en realidad construyd un “Movie-Drome” en Stony Point, Nueva York, una
thpula abovedada creada a imagen de las ciipulas geodésicas de Buckminster Fullers. Hacia
1960 el grupo USCO, junto con Gerd Stern, inicid sus actividades en la costa oeste de
Estados Unidos con espectaculos de multiproyeccion {We are all one, con cuatro proyectores
de 16 milimetros, dos proyectores de 8 milimefros, cuatro proyectores de carrusel, etc.,
de 1965). Para la Expo 1967 de Montreal algunos artistas construyeron a su vez gigantescos
enfornos de multivisién (Roman Kraitor, Labyrinthe, 1967) con la intencién de desarrollar
nuevas formas de narrar histarias. Segdn la opinion de Roman Kroitor “la gente estd cansada
de Ia estructura convencional de los argumentas.” Francis Thompson, un pionero en la

va mostrar a 'Expo 1967 la seva obra We are young en un disposiﬁu de sis pantalles. El pavéllﬁ' txet oferia una pantalla

gegantina en qué es podien presentar simultaniament 160 diapositives (Diapolyceran-Screen}. Milten Cohen, figura .

central del grup DNCE d'Ann Arbor, Michigan, va desenvelupar des del 1958 un entorn'per & projeccions de femes
diversus amh ['ajuda de miralls i prismes giratoris i de pantalles mbils rectangulars o friangulars,que va fitular “Space
Theatre" “per alliberar el cinema de la seva orientacié plana i frontal i per presen’rar-lu entin amhlenf d'espai fotal".!

El 1963, John Cage, Lejaren Hiller i Ronald Nameth van represeniarHPSEHD un munfa’rge enques uhldzaven mitjans

combinats (intermedia event), de cinc hores de durada, que consistia a projectar 8.000 dlapuslﬁvzs i100 pel-Hicules '

sobre 48 finestres de la Universitat d'Il-lingis. Entre el 1360 el 1367; Robert Whitman va experlmenfar amb
milfiples pantalles de plastic i paper sobre les quals va-projectar pel-licules {The- Amem:an Moan, 1960}, A Tent
Happening (1965) va projectar diverses pel-licules en una gran tenda de campanya; entre les quals hi-havia fa d'un
home defecant filmat a través d'un vidre. L"*Electromedia Theatre” d'Aldo Tambellini va ﬁjnciunar des del 1365 amb
projeccions miltiples (Black Zero, 1965) en qus, enire altres, sorgia del no res un geganti globus negre, fue s'anava

inflant i finalment explotava. Per aconseguir aquesta projeccid es van utilitzar centenars de pel-licules i i diapesitives

pintades a ma. El 1368 Tambellini va representar Black Gate at llarg de'Ta-riba del Rin quan passa per Diisseldorf,
amb projeccions sobre tubs i figures de plastic voladors, farcits d'heli, realitzats per Btto Plene El 1369 Jud Yalkut
va crear [ream Reel per al “Floating Theatre” de Yukihisa Isobes, un para:algudes geganh que se snsfema gracies

técnica de la imagen miltiple de gran formate, mostrd en la Expo 1967 su ohra We Ereynung enun fjispusi’rivn
de seis pantallas. El pabelldn checo ofrecfa una gigantesca pantalla en la que se podlan presenfarsrmuuaneamen’re
160 diapositivas [Diapolyceran-Screen). Milton Cohen, figura ceniral del grupu DNEEde Ann Arhor, Michigan,

desarrolld desde 1358 un entorno para proyecciones de temas diversos con.la ayuda de: espems y prlsmas giratorios -
y de pantallas mgviles rectangulares o triangulares al que dio el fitulg de "SpaceThea’rr g’ “para liberar al cine -

de su unenfal:mn plana y frontal y para presentario en un ambiente de espacio total".’

John Cage, Lejaren Hiller y Ronald Nameth representaron en. 1555 HPSCHE;-un mi
intermedia event], de cinco horas de duracitn, que consistia en pruyedarﬂ
ventanas de la Universidad de lilinois. Entre 1358 y 1367 Robert Whitmatr experi
y papel sobre las que proyecid peliculas (The Americon Mooh, 1960):En TentHuppemng[lSES
en una gran tienda de campafia, entre ellas la de un hombre defecando filmado a fra
Theatre” de Aldo Tambellini funciond desde 1365 con proyecciones mul’nples
surgfa de |a nada un gigantesca globo negm que se iba hinchando.y fi inalment tilizar
de peliculas y diapositivas pinfadas a mang. En 1968 Tambellini represen‘ru Black Eute alo largo de ia onlla del Rina
su paso por Dilsseldarf, con proyecciones sobre tubos y figuras de pléstico vuladores retlenas de helig, realizados por
Dtto Piene. En 1969 Jud Yalkut cred Oream Reel para el “Floating Theatre" de Yukihiga Isobes, un'gigantesco paracaidas

34138

[1] CF. Gene
Youngblood,
‘Expanded Linema,
Nova York, 1970,
pég. 371

[13 CF. Gene
Youngblood,

Exponded Cinema,

Nueva York, 1970,
pag. 371,




a fils de nild —una pantalla mébil i hemisf2rica per a projeccions maltiples fronfals i posteriors—. El grup de Los Angeles Single
Wing Turquoise Bird {Peter Mays, JefF Perkins, Michael Scroggins —gue més endavant es va convertir en realitzador de video— i
altres] va treballar entre el 1967 i el 1368 en I'4mbit dels espectacles de Ilum per als concerts de rock. Tot sequit va experimentar,
amb el suport del pinfor Sam Francis, amb imatges en canvi canstant, des de projeccions de video fins a raigs laser, en un hotel
abandonat de 5anfa Monica. A “Theatre of Light", a finals dels anys seixants, Jackie Cassen i Rudi Stern van projectar amb els seus
“projectors escultdrics”, que ells mateixos havien construit, imatges mdltiples sobre cipules pneumatiques, cubs transparents
de plexiglds, estructures polihexagonals, superficies d'aigua, etc. Va resultar especialment impactant un brollador il-luminat per
una ltum estroboscapica, una técnica que provocava la impressid que cada gota d'aigua era com un petit cristall suspas en Iaire.

Juntament amb I'ampliacid dels recursos técnics a fravés d’experiments amb projectors i projeccions miltiples, va sorgir un altre
enfocament material de I'expressid visual del nou concepte de realitat, la rendincia a les obligacions historicosocials i 1a vivéncia
de noves experiéncies a fravés de les drogues que ampliaven la percepcié. Aixa comportava desplacaments i distorsions dels
parametres convencignals de I'espai i el temps a través de I'ampliacid, I'alentiment, el retard i la disminucid de! temps. La durada
d'una pel-licula es va allargar fins que va assolir les 24 hores (Andy Warhal, Empire State Building, 1963) o es va reduir fins al
punt que només durava uns segons (Paul Sharits, Wrist Trick, 10 segons, 1966). La dilatacié del temps en el cinema i la miisica
es va convertir en un mitja d'expressid éssencial no només per I'efecte d'ampliacio de la percepcia que provoca, sing també per
raons formals i de composicid. Passa el mateix amb la disminucié del temps i les agressives t&cniques det falf cinematografic.

que se sostenia mediante hilos de nailon -una pantalla mévil y hemisFérica para proyecciones miltiples frontales y fraseras—. El grupo
de Los Angeles Single Wing Turquoise Bird (Peter Mays, Jeff Perkins, Michael Scroggins -que més adelante se convirtid en realizador de
video-y ofros] frabajd entre 1967 y 1968 en el ambito de los espectaculos te luz para los conciertos de rock. A continuacicn experiments,
apoyada por el pinfor 5am Francis, con imdgenes en cambio constante, desde proyecciones de video hasta rayos lser, en un hotel
abandonada de Santa Ménica. En “Theatre of Light", a finales de los afios sesenta Jackie Cassen y Rudi Stern proyectaron con sus
“proyectores escultéricos”, que eltos mismos habian construido, imégenes miiltiples sobre clipulas pneuméticas, cubos transparentes
de plexiglds, estructuras polihexagonales, superficies de agua, etc. Especialmente impactante resultd un surtidor iluminado por una
luz estroboscSpica, técnica que provecaba la impresicn de que cada gota de agua era como un pequefio cristal suspendido en el aire.

Junte con la ampliacién de los recursos técnicos a través de experimentos con proyectores y proyecciuﬁes mittiples, surgié otro
enfoque material de la expresion visual del nuevo EDI’IEEP‘]’U de realidad, la renuncia a las obligaciones histrico-sociales y la vivencia
de nuevas experiencias a fravés de las drogas que ampliaban la percepcicn. Ello implicaba desplazamientos y distorsiones de los
parametros convencionales del espacio'y el tiempo a través de la ampliacidn, la ralentizacion, el retraso y la disminucian del tempa.
La duracidn de una pelicula se alargf hasta alcanzar las 24 horas (Andy Warhol, Empire State Building, 1363) o se redujo hasta el
exirema de durar solamente unos segundas (Paul Sharits, Wrist Trick, 10 segundos, 1966). La dilatacion del fiempoen el ciney la
mdsica se convirtié en un medic de expresitn esencial no sélo por el efecto de ampliacidn de la percepci6n que provoca, sino fambién
por razones formales y de composiciin. Lo mismo sucede con la disminucign del Hempo y las técnicas agresivas del corte cinematogréfico.

36137

El contingut d'aquestes pel:licules independents, underground id" avanigu

la inddstria cinematogréfica des d'un punt de vista social. Enun primer mumenf €5 Van mio rar sénse Gap mena de censura les -

imatges de la privacitat, documents psicodramatics d'una individualitat extesslva, o es vari escenificar davant la cimera escenes
sexuals considerades tabi ()ack Smith, Flaming Creotures, 1962-63, una nrgla de fransves’nfs que en- laseva Epoca va provocar
I'escandol en els ambients artistics, perd que va resultar una-fonf essencial per jer: de'WarhuI “Kenneth Anger, 5corpio
Rising, 1363, Iinici de les biker-movies i dels self-fashionings homneruh:s, tiauguration.of the Pleasure Dome, 1366). L'ampliacid
dels parametres maferlals i fécnics es va preduir de manera paral-lelaa la dISED[uEIU del consens suclal

L'ampliacid del codi cinematografic, ja fos formal o temética, va ser molt ben acolfida en El's cercles arfistics i revelucionaris dels
anys seixanta i, igual que el rock progressista, va tenir el supart d'un pablic nou i jove; de fet, una bona part d'aquestes pel-licules
underground tenia com a handa sonora misica rock (de Grateful Dead a Cream) | mdsica avantguardista {de Jahn Lage a Terry Riley).
En aquestes pel-licules la mésica tenia un paper molt més independent que en la indistria cmema’rograﬁ:a La misica que s'ufilitzava
en les pel-licules comercials convencianals, tant si era classica.com si era popular, servia més o.menys com a ambientacid o per
controlar I'atmosfera del film, per augmentar el dramatisme o-acompanyar el desanlla; Per contra; en les pel- licules avantguardistes,
la milsica i el so deferminaven en molts casos I'estructura de fa imatge; i snvmf les imatges es fallaven i es farmaven sequint
principis musicals. La funci6 de la banda sonora, la successid de cangans ja populars' ta feina per entrrec coneguda cam a fema

de la pel-licula, que consisteix a associar una pel-licula concreta amb un exﬂ'musn:af concref; musfren claramenf Ia ’rendencla @p

El contenido de estas peliculas independientes undergraundy de vanguardta}famhlen seaparfu ‘del ferrenn convencional de Ia
industria cinematografica desde un punfo de vista social. En un prifer mumerd'u se jostrardp sin.ningdn tipo de censura las
imagenes de 16 privado, documentes psicodramaticos de una individualidad excesiva; y'se escenificaron dnte la camara escenas
sexuales consideradas tahi {Jack Smith, Flamjng Creatures, 1962-63, una orgia de fravestidos que en su &poca provocs el escandalo
en los ambientes artisticos pere que resultd ser una Fuente esencial para €l-universo de Warhol; Kenrigth Anger, Scorpio Rising,
19863, el inicio de 1as biker-movies y de los self-foshionings homaerdticos, Inguguration of the Pleasure Dome, 1966}. La ampliacién
de los pardmetros materialés y técnicos se produjo de ferma _pamlela a3 la d_«sul an deh tnnsensg s_ncml.v

E] amphacmn del cddigo cinematogréfico, ya fuera Formal o fematica, Fue muy blE atnglda
en los afios sesenta y, del mismo modo que el rock progresista, cont ¢
parte de estas peliculas underground tenia como banda sonora miisica rot
John Cage a Terry Riley]. En estas peliculas la misica desempenaha tn pape] muchg
cinematografica. La miisica que se utilizaba en las peliculas comerciales cunvencwnales
menas como ambientacin o para controlar la atmésfera del film, para: aumenfa i
contrario, en [as peliculas vanguardlsfas Ia misica y el sonido determinaban &n m chos caéus la estriictura de Ia imagen y a
menudo las imagenes se corfaban y componfan siguiendo principios musicales, La ‘Funci6h de Ia Banda sonora, la sucesién de
tanciones ya populares y el trabajo por encargo conocido come tema de fa pelicula, que consiste en asotiar una pelicula concrefa

los circulos: arhshcos y revoltcionarios
YJDVEH de hecho una gran
Cream) y mdsica vanguardista {de

tdependiente que en'la mdusfna,

o pupular servia més o'
mo.0 acumpanar al desenlace Poret -




[2] CF. Michel
Chion, Les
musiques électro-
acoustiques, Aix-
en-Provence
1975; Le son ou
cinéma, Paris
1885; Loudio-
visign, Paris 1990;
La musique ou
cinéma, Paris
1985

[2] CF. Michet
Chion, Les
musigues électro-
acoustiques, Aix-
en-Provence
1976; le sonou
cinéma, Paris
1985; L'oudio~
vision, Paris 1990;
Lo musique au
cinéma, Paris
1995

a l'explotacid i el margueting des del punt de vista comercial. Aquesta técnica, que consisteix a utilitzar components
prefabricats en les pel-licules, recorda els procediments de construccis accelerada per mitja de prefabricats que
s'ufilifzaven en la realitzacid d'edificis industrials. Les pel-licules comercials produides en massa es construien
també amb elements prefabricats o muntats en série, en aquest cas el so i la misica. Per contra, les pel-licules
d'avantguarda dels anys seixanta van establir vincles nous i diferents entre la imatge i el s0.2

La depuracid analitica i I'evoluci6 d'aquests llenguatges cinematografics ampliats, que van des del film estructuralista
fins a les instal-lacions espacials de pel-licules, van rebre el suport d'algunes galeries d'art avantguardistes en
els anys setanta. Alhora, es va anar desenvolupant el videoart, amb unes instal-lacions en circuit fancat, orientades
a I'espectador, que anticipaven els muntatges informatics interactius dels noranta, i amb instal-lacions de temps
retardat que.donarien pas més endavant als experiments de I'expanded cinema [cinema expandit]. El retorn a una
pintura figurativa en els anys vuitanta, provocat per la demanda del mercat, va promoure I'estancament de les
farmes de I'expanded cinema i el videoart. Una amnésia total i escandalosa va assolir amplis sectors de la cultura

1 2

con un éxito musical concreto, muestran claramente la tendencia hacia la explotacitn y el marketing desde el punto

de vista comercial. Esta técnica que consiste en ufilizar componentes prefabricados en las peliculas recuerda a los

procedimientos de construccion acelerada mediante prefabricadas que se utilizaban en fa realizacion de edificios }

industriales. Las peliculas comerciales producidas en masa se construfan fambign con elementos prefabricados o
montados en serie, en este caso el sonido y Ia miisica. Por el contraris, las peliculas de vanguardia de os afios
sesenta establecieron nueves y diferentes vinculos entre Ia imagen y el sonido.?

La depuracién analitica y la evalucién de estos lenguajes cinematogréficas ampliados, que van desde el film
estructuralista hasfa las instalaciones espaciales de peliculas, recihieron el apoyo de algunas galerias de arte
vanguardistas en los afios setenta. Al mismo tiempo, se desarrolid el videoarte, con unas instalaciones en circuito
cerrado, orientadas al espectader, que anticipaban los montajes informéticos interactivos de los noventa, y con
instalaciones de tiempo demorado que darfan lugar més adelante a los experimentos del expanded cinema (cine
expandido). El retorno a una pintura figurativa en los afios ochenta, provocade por la demanda del mercado, provocs

Esta generacidn no parte de los logros. progresistas del videnaﬁ‘.}e‘d_e_tl ) v
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visual, un fet del qual no només es pot culpar el mercat, sing fambe Ia, hls’rona de lart mshfucmnal que shavia sn‘rmes al seu
poder. Per aixd, el retorn triomFal i 'avang de les fendéncies de I' expunded cinema dels anys 5etxanfa 2 ’rraves de la videogeneracid
dels anys noranta resulta fan sorprenent i gratificant. L

Aquesfa generacm no parteix dels gxits prngressxsfes del vxdeuarr dels’ anys vu1 Fa, ;é:«que»gl"sea.l_ ar’f shavia subordinaf a

éde mnhngu'h de mu’rlus de vegades
fins al detall més minim. En bona mesurs, el videoart de finals dels anys neranfa Tespnn fambé a un inferés malt gran.per la
projeccid miltiple i pel que aguesta comporta, un nou plantejament de Ia narracid des de. miltiples perspechves. En el panorama
de la decunsfrutcm dels recursos fetnns no nnmes trobem els VIdeoarhsfes que van pamclpar en. l'expusltm Vides cult/ures, sing
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la escultura y la pintura de su época. El videoarte de los afios nipveft
el videa y se centra en la expansién de las ’recnnlmglas de Ia rmag

aun lnferes muy grande por la pruyemun mulhple y por Iu que ESTB cnnlleva un'nievo plan‘l‘eamlem‘u de I3 narracifn desde
maltiples perspectivas. En el panorama de la deconstruccian de los Tecursgs técnicos no sBlo encontramos a los videoartistas
que participaron en la exposicion Video cult/ures, sing también a ofros muchas miembros de 1a videogeneracién de los afios
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1. Blast Theorie
Desert Rain, 1393, entorn de videa pera
performances

2, 5. Jordan Crandall
Drive Track ndm. 3

3,7. Jeffrey Shaw
The Distribute Legible City, 139898,
instal-lacié interactiva a Iz xarxa

4, Perry Hoberman
Bar Lode Hotel, 1934, entorn interactiu

B. Julia Scher

Always There, 1394, llit per al sexe amb
vigilancia, instal-lacié

8. Ann-Sofi Sidén

Station 10 and Bock Again, 2001, instal-lacié
amb DVD de B canals, suports combinats

9. Stan Douglas
Monodromas, 1981, instal-lacié de video | dudio

Perry Hoberman
Untitled 3x5%3_52

Toderi i Aeronaut Mike. També, molts artistes dels anys noranta que treballen amb I'ordinador
com ara Blast Theory, Jeffrey Shaw, Perry Hoberman, Peter Weibel i altres, tornen a adoptar
les tendéncies i tecnologies de I'expanded cinema dels anys seixanta. Malgrat tot, els
videoartistes dels anys noranta persegueixen la deconstruccid del codi cinematografic
d'una manera malt més controlada, menys subjectiva; aplicant unes estratégies que també
s6n més metddiques i s'encaminen més cap als aspectes socials que les dels seixanta.

En el videoart dels anys norants, els experiments amh projeccions milfiples s'ufilitzen sobretat
al servei d'un nou enfocament narratiu. La projectio de videos i diapositives sobre superficies
inusuals abraga des de Tony Dursler fins a Honoré 9'0. La projeccid sohre dues o més pantalles
va des de Pipilotti Rist fins a Sam Taylor-Woed, des de Burt Barr fins a Marcel Ddenbach, des
d'Eija-Liisa Ahtila fins a Shirin Neshat, des de Samir fins a Doug Aitken, des de Dryden Goodwin
fins a Heike Baranowsky i Monika Oechsler. Karin Westerlund i Samir apliquen les técniques
de 'split-screen. Uite Friederike Jiirss i Mary Lucier utilitzen enforns de monitars miitiples.

Aquestes projeccions miltiples aprofiten les possibilifats de la perspectiva mdltiple per

rencar la manera convencional de contemplar el comportament social. L'obra High Anxieties

noventa como Jordon Crandall, Julia Scher, Steve McQueen, Jane y Louise Wilson, Douglas
Gordon, Stan Douglas, JoharGrimonprez, Pierre Huyghe, Marijke van Warmerdam, Ann-
Sofi Sidén, Grazia Toderi y Aeronaut Mike. También muchos artistas de los afios naventa
que frabajan con el ordenador coma Blast Theary, Jeffrey Shaw, Perry Hoberman, Peter
Weibel y otros, vuelven a adoptar las tendencias y fecnologfas del expanded cinema de-
los afios sesenta. A pesar de foda, los videoartistas de los noventa persiguen la
deconstruccitn del cadigo cinematografice de una Forma mucho més controlada, menos
subjetiva, aplicando unas estrategias que también son mas metédicas y estan mas
orientadas hacia los aspectos saciales que las de los sesenta,

En el videoarte de los afios noventa, los experimentos con pruyeccinnes milfiples se utilizan
sobre todo al servicia de un nuevs enfoque narrstivo. La proyeceitn de videos y diapositivas sohre
superficies inusuales abarca desde Tony Dursler hasta Honoré 8'0. La proyeccitn sohre dos 0 mas
pantallas va desde Pipiloti Rist hasta Sam Taylar-Wood, desde Burt Barr hasta Marcel Odenbach,
desde Eija-Liisa Ahtila hasta Shirin Neshat, desde Samir hasta Doug Aitken, desde Dryden Goodwin
hasta Heike Baranowsky y Monika Oechsler. Karin Westerlund y Samir aplican las técnicas del
split-screen. Ute Friederike Jiirss y Mary Lucier utilizan entornos de monitores miilfiples.
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de Monika Oechsler, del 1998, mostra, sobre tres pantalles en qué I imatge é‘sj‘pr‘nje'_gfaxa'lférnaﬂvamepf, tom es construeix la
identitat femenina, com s'inicia en la infantesa i com les-amigues de Ié’hafgixé edat :unfrn?lgn' la formacié de I'individu com a
agents socials. El canvi de la perspectiva filmica recorda la codificaci-fimica -l‘j:e les'ohires sgbre fribunals, amh ef fiscal, I'advocat
defensor, la victima i I'acusat. Reforgada per les possibilitats que ofereixen la prﬁjeﬁcigﬁ_ﬁ‘lple ila perspectiva miltiple aconseguida
per mitja d'aquest muntatge formal, aquesta nova perspectiva intensifica Ia violéncia ocuffaen I3 socialifzacid de I'individu.

D'una manera similar, a projeccit friple que utilitza Eija-Liisa Ahtila a TODAY/Ténddn del 1396-97 millora molt les possibilitats
d'una associacié complexa dels elements textuals i d'imatge independentment de la perspectiva dél narrador. Eis textos poques
vegades coincideixen amb les cares i els sexes, Els textos i les imatges no s'identifiquen entre si, sing que es diferencien, flofen
en direccions paral-leles i formen illes en moviment, nusos en una xarxa de relacions miltiples qoe el mateix espectadorha d’establir.
Les cadenes de signes en vol lliure, fant si son imatges com si sén textos, s'enirellacen enun univers sense centre; tanmateix, en

el seu nucli frobem la catdstrofe d'un accident mortal que evidenhnent_impgdéig( Ia'ﬁné’sihilifét d'una narracid lineal coherent: els

“subjectes de la xarxa” passius presenten només uns fragnients inv:unhgi:qs del record; d'una estranya vuhjetfivj{a'r (Elisabeth
Bronfen, 1338). La narracid de la catastrofe ja no segueix els camins"ur'gienaj's’j,li' eals 8, sind que‘la seva irracionalitat
es veu alliberada (de la censura) a través de trajectdries narratives desordenddes bmiiltiples perspectives.
Només aixi podrem viure la catastrofe com a tal, a través de la ‘manca de cbnresgpndgnma

. d S Vs

Estds proyecciones miltiples aprovechan las posibilidades de la perspectiva ﬁr'd’lt.iﬁ‘l_évpai'akrémper'l'a manera convencional de
confemplar el comportamiento social. La obra High Anxieties de Monika Dec'v_hs_l’,e‘r, de 199 "m‘ue;ﬂj{al sobre tres pantallas en las
que se proyecta alternativamente Ia imagen, cémo se-construye la identidad-femening, como se inicia en la infancia y cémo las

amigas de la misma edad controlan Ia formacién del individug:como agenites sociales, £l caniliio’de g perspectiva filmica recuerda™ . - . :
; i cusado. Reforzada por . 0
je farmal, esta nueva-

a la codificacién filmica de las obras sobre fribunales, conel fiscal, el abo
las posibilidades que ofrecen la proyeccidn triple y la perspectiva
perspectiva intensifica la violencia oculta en la socializacish del in

‘defensg ic

De modo similar, fa preyeccién friple que utiliza Eija-Liisa Ahtilaen TODAY
una asociacin compleja de os elementos texfuales y de imagen fndepeniienteinen
coinciden con las caras'y los sexos. Los textos y las imégenes no.se identifican: en Sirio-gue s| ]
paralelas y forman islas en movimiento, nudos en una red de relaﬁunes mﬂ]ﬁpk’squ_ ropia e ed}fadnr”ﬁelieieshble’ceﬁ (adenas de
signos en vuelo libre, tanto si son imdgenes como textos, se enfréfejen €N un universa sin centr sxn»erfpbé'rgbl £h su niicles encontramos
la catéstrafe de un accidente mortal que evidentemente impide [a posibilidad de una narfacian fineal cn‘;heréﬁfm los “sujetos de Ia red”
pasivos presentan s8lo unos fragmentos inconexos del recuerdo, de una exirafia Ehjeﬁiiida_ﬂ [Elisabeth Bronfen, 1938}, La narracion de la
Gatéstrofe ya no sigue los caminos ordenados y lineales de la razén, sino qﬁe I inacf_dnal defa ﬁijSmasg ve'liberado [de la censura) a través
te trayectorias narrativas desordenadas, centrifugas y con rnfllﬁplesperspecﬁvas...56‘1}: asi podremos vivir I catdstrofe como fal, a través

i rTes| cia i la ﬂiﬁc—repa’ﬁtia enfre fe;d:i imatges, -
Aquestes esfructures narratives que utilitzen Ia irracionalifat dels sominis | e 13 mentHiurhdna com 3 €lements de |a trama estan-

en ej:r;gr':fe las pnéihiljdéﬂes yje ‘
Perspeciiva del nafradar: Los fexdos focas veres
I iferencian, Flotai en direcciones -




clarament relacionades amb les pel-licules de la primera &poca
d'Ingmar Bergman (per exemple Maduixes salvatges, 1957).

En les seves projeccions, Shirin Neshat escenifica sobre dues
pantalles oposades a contraposicig binaria entre I'home i la
dona en una societat patriarcal. La dona té veu, perd no fé ni
paraules ni piiblic. Només disposa del so i del crit, Lhome
disposa de les paraules, la culfura de [a llengua i un pablic
que el premia amh forts aplaudiments al final del seu discurs,
No es podria mostrar més clarament I'exclusié de la dona de
la construccié de la civilitzacié i la societat que en afuesta
juxta/posicié bindria de projectors/pesicions. L'ds de la
sinécdoque, que serveix per representar la violéncia inherent
als assumptes de la diferéncia dels sexes i la politica d'identitat,
&s un fret comi en molts dels millors treballs del videnart
confemparani, que aborda d'una manera metodicoanalifica els
extingifs mecanismes de poder del codi social en contrapasicid

imégenes. Dichas estruciuras narrativas que utilizan Is irracional
de los suefios y de Ia mente humana como elementus de (3 frama
estén claramente relacionadas con las peliculas de la primera épora
de tngmar Bergmann {por ejemplo Fresas salvajes, 1957),

opuestas la oposicién binaria entre el hombre y la mujer en una
“sociedad patriarcal. La mujer tiene voz, pero no fiene ni palabras ni
piiblico. Selamente dispone del sonida y del grito. El hombre dispone
de las palabras, la cultura de |z lengua y un piblica, que le premia
con fuerfes aplausos al finaf de su discurso. No se podria mostrar
mas claramente la exclusién de la mujer de la construccién de fa
civilizacién y la sociedad que en esta yuxte/posicién binaria de
proyectores/posiciones. El uso de la sinécdoque, que sirve para
representar la violencia inherente a los asuntos de diferencia de los
sexos y de la politica de identidad, es un rasgo comin en muchos de

Julia Scher
Groce, 1996, fotografies de performance/club d'actars

de la falfa de correspandencia y la discrepancia entre texto e

En sus proyecciones, Shirin Neshat escenifica sobre dos pantallas
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Bl A,LFA Kaja
Silyerman, The
Accoustic Mirror:
" The Female Voice

i prendré'un'a" pusicid, . - 315‘22'2%" -

fre el subjecte coma - Bloomington

possibilitat real i la seva opcid imaginaria apareix en furma de smécduque al ng Tlme, de SamTaylur—Wund T

del 1934, Tal com Fan altres artistes, Taylor-Wood freballa amb found sound (s0. preemsfenﬂ D’una manera melt

interessant, la seva obra confirma Ia teoria del predomini de I'estructuramusical coni a estructura narrativa

decisiva. E! 50, i no la imatge, dicta el comportament dels actors. Les quatre persones de la projeccid quadruple

estolten Electra de Richard Strauss i esperen el seu torn per parlarsegumf el reparhmenf de papers. Com en I'obra

de Shirin Neshat, la pel-licula utilitza Ia sinécdogue per mostrar 'oferta de rols [suclals] i el paper de fa veu en

la societfat.? El teatre dels sons mira Iliurement cap al teatre de les pusmuns dels subjed'es obra de Pipilofti

Rist tendeix més cap a I'estructura dels components prefabricats. Litilitza masica enreglsfrada préviament i la’

il-lusira amb les seves imatges, concretament, [a miisica il-lustra les seves imatges segumf esquemes cnlecafs‘

‘com els de I'MTV. Es manté en el codi de Fopci6 del subjecte i en el de Ia fiarrativa industrial tal com la societat

els fixa i els accepta. A A Lapella Portraits, d'lite Friederike Jiirss, trobem Una adaptarié |gualmenf inferessant

de la relacid entre lmafge i so en el nivell narratiu, atés que el Tecnrd’es tina de és funcions de fa narracis.

amb els enfocaments majnrlfanamenf subjectius del New Amencaﬁ Emema del ;
ofereix aI subjecfe real malts mudels de rol i també mnl’res‘pnssm ital

los mejores frabajos del videoarte confemporéneo, que aborda de unmodo mefﬁdidd-'a'naliﬁcu los extintos m'écaﬁiémus de-- - B3] F Kaja

+ - Silverman, The
poder del chdigo social en contraposicidn con los enfoques mayoritariamente subjehvns del New Ame riCinema de fos afios - Accoustic Mirrar:
sesenta. La sociedad moderna ofrece af sujeto real muchos modelos de ol asi comp mu:has posmmdades de actiar segiin Th: FT’E V}Dt‘:g

N n oanalysis
esfos roles. En una escala de ofertas definida por a industria de la culfura en émbitos como el ine popylar y a Gpera refinads,” g tnorg.

las revistas ingeniosas pero superﬁcra!es yla felevxston de haja audlenna, el sujeto puede escugerypusmunarse smmpre Bloomington
: *+1988
il .

“opcin imaginaria del mismo aparecen en forma de smecdoque en IGII
artistas, Taylur-Wuud frabaja con found saund [sonide preex1sfen1‘e]

Uifiliza miisica pregrabada y la llusfra £on sus |rnagenes en cuntrefo la mustca i m Sus; =X lgmendo esquemas :
codificados como lus de la MTV. Se mantiene en el cédigo de la opmun del sujefoyenel dela nan‘a’rlva idustrial taly y como Ja '
societiad los fija y los acepfa. En A Capello Portruits, de Ute Friederike Jiirss, enconframis una adaphn:lun lgualmen’re interesante

de la relacidn entre imagen y sonido en el nivel narrativo, dadu que el re:uerdo es una delas Funcmnes de la narraclun




De la mateixa manera que en els anys seixanta es treballava amb Jfound images (imatges preexistents), en concret amb found

Jootage [metratge preexistent] (George Landow i altres), achualment utilitzen aquest concepte artistes del cinema i el video com
ara Douglas Gordon, Marcel Odenbach i Martin Amold, que deconstrueix el materialpreexistent, fins a la seva desaparicid per
aconseguir que les estructures semntiques ocultes siguin visibles per mitjd de la repeticié gradual. El found footage es tornava
a muntar, acoblar, fitmar en alguns casas, i es distanciava en el camp visual. U'tis de found films forma part d'una reflexi i
apropiacid general sobre els mitjans, Quan Marcel Odenbach, Gabriele Leidloff, Samir, Isabel! Heimerdinger, Andrea Bowers, Burt
Barr, Pierre Huyghe i Douglas Gordon Fan al-lusié a pel-licules conegudes, des de J'aquf o I'eternitat (Fred Zinnemann, 1953] fins
a £l padri (Francis Ford Coppola, 1972), o a imatges populars de la televisid, des de les fue mostren animadores (Andrea Bowers,
Touch of [lgss, 1398) fins a les preses del funeral de Lady Di {Gabriele Leidloff, Moving Visual Object, 1397), el que sorgeix stn
observacions de segona categaria sobre els mitjans en qué la culfura visual apareix com un objecte ready-made, ja preparat per
ser analitzat. Com a conseqiiéncia, I'observacis de la comunicacid ocupa el lloc de Fobservacid del mén. En un tipus de lectura
simptomdtica es fa evident la naturalesa inconscient del codi visual.

En les instal-lacions amb miltiples pantalles de Doug Aitken, I'univers narratiu s'eshocina en fotogrames independents de
pel-licules i cadenes d'efectes, que resulfen familiars a les persones que coneixen les f&cnigues del videoclip: preses en defall,
moviments borrosos, rectificacions fécniques aconseguides amb la cimera, postproduccid digital o seqiiéncies curtes i dilatacio
del temps. La narracid no només es fragmenta en diverses pantalles des del punt de vista espacial, sing també temporal.

Del mismo modo que en los afios sesenta se trabajaba con found imoges (imagenes preexistentes), en concreto con found footage
[metraje preexistente] (George Landow y stras), en la actualidad utilizan este concepto artistas del cine y el video como Douglas
Gordon, Marcel Odenbach y Martin Arnold, que deconstruye el material preexistente hasts la desaparicién para conseguir que
las estrucuras semanticas ocultas sean visibles mediante la repeticion gradual. El found footage se volvia a montar, ensamblar,
filmar en algunos casos y se distanciaba en el campa visual. Et usg'de found films forma parte de una reflexidn y aprapiacitn
general sobre los medios. Cuande Marcel Odenbach, Gabriele Leidloff, Samir, Isabell Heimerdinger, Andrea Bowers, Burt Barr,
Pierre Huyghe y Douglas Gordon aluden a peliculas conacidas, desde Je aquf a la eternidod (Fred Zinnemann, 1953) hasta £/
padrina [Francis Ford Coppola, 1972), o a imdgenes populares de la televisign, desde las que muestran a animadoras (Andrea
Bowers, Touch of Class, 1998) hasta las tomas del funeral de Lady Di {Gabriele Leidloff, Moving Visual Object, 1997), lo que surge
son observaciones de segunda categorfa sobre los medics en las que la cultura visual aparece como un objeta ready-made, ya
preparado para ser analizado. Consiguientemente, la ohservacién de la comunicacign ocupa el lugar de la abservacidn del mundo.
En un tipo de lectura sintomética se hace evidente la naturaleza inconsciente del cédigo visual.

En las instalaciones con mdltiples pantallas de Doug Aitken, el universo narrafivo se despedaza en fotogramas independientes de
peliculas y cadenas de efectos, que resultan familiares a las personas conocedoras de las técnicas del videaclip: fomas al detalle,
movimientos borrosas, rectificaciones técnicas conseguidas con la cimara, postproduccion digital o secuencias corfas y dilatacin
del tiempo. La narracidn no sélo se fragmenta en diversas pantallas desde el punto de vista espacial, sino también temporal.

Els desplagaments i les distorsions dels parametres convencionals d'espai i--

temps tenen un paper molt imporfant en Ia Nova Narrativa, Igual‘que’;iavgsgy

en els anys seixanta, a través dels experiments amb el temps s'emfasitzael |

temps tecnolagic de I'ordre filmic per sobre del temps bislagic de la v‘igla.l]‘:fs"
fracta del temps artistic i no del “temps retrabat”, de constryccions de temps:

tom a simptomes visuals d'una realitat plenament artificial i construida. En-la -

seva projeccid triple L'Ellipse, del 1998, Pierre Huyghe, juntament amb; Bhrju'ﬁ‘h

Ganz, mostra la diferéncia enire el temps comercial ['ds del temps en les
pel-licules comercials) i el temps privat (I'ds del temps en la mateixa pel-licula
de Pierre Huyghe]. Treballa amb found footage o amb found films, amb pel:licules

com a ohres d'art ready-made, que ell mateix deconstrueix i sotmet a manipulacions
temporals: sempre que Bruno Ganz no apareix en les pel-licules comertials, la-
projeccid de la seva pel-licula personal s'inicia i interromp 1a de fa pet-licula

comercial. I'una manera similar, Douglas Gerdon tamhé satmet el cinema comercial- .
a manipulacions temporals, Treballa amb found films (des de Psicosi de Hitchicock *.;
fins a Centaures del desert de Ford), i les allarga fins que assoleixefi ung durada*

de 24 hares o 5 anys, respectivament. .

Los desplazamientos y las disforsiones de los pardmetros convencionales de‘espacio

y Hiempo desempefian un pape! muy imporfante en fa Nueva Narativa. Al igisal qué -

en los afios sesenta, a través de los experimentos con el tiempo se enfatiza el
tiempo tecnolégico del orden filmico por encima del tiempo bioldgico de fa vida: S¢
frata del tiempo artistico y no del “tiempo reencontrada”, de construcciones de

__tiempo como sintomas visuales de una realidad plenamente artificial y consruida.
En su proyeccion triple L'Ellipse, de 1998, Pierre Huyghe, junto con Brune Banz, .

muestra 1a diferencia entre el tiempo comercial (Ia utilizacién dgl‘j’ienjpci enla
peliculas comerciales} y el tiempo privade (la utilizacign de) tiempo.en fapro
pelicula de Pierre Huyghe]. Trabaja con found footage o con found film
peficulas como obras de arfe ready-made, que | mismo deconsh'uyé somefiéndola
amanipulationes temporales: siempre que Bruno Ganz no aparece er la.pé

comerciales, [a proyectian de su pelicula personal se inicia € inferrumpe la-de |
pelicula comercial. De un modo similar, Bouglas Gordon también somete el cin

comercial @ manipulaciones temporales. Trabaja con found films (destde Fsicos'i‘s: )
de Hitcheock hasta Lentouros del desierta de Ford), y las alarga hasta-que ajcanzan ~

una duracidn de 24 horas o 5 afios, respectivamente.

Jeffrey Shaw: .
The Net.Art Browser; 1999, instal-lacid interactiva a la xana
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Lyberspace, .

Lunivers narratiu s'inverteix, de manera que deixa de reflectir la psicologia causa-efecte. Les repeticions, la
SUprnsiﬁ del temps lineal, I'asincronia entre I'espai i el temps Fan esclatar la cronologia classica. Les pan'ralyles
miltiples funcionen com a camps sobre els quals es projecten escenes des d'una perspectiva miitiple el fil narratiu
de les quals s'ha perdut. El refret que es va fer a la Nova Misica perqué havia trencat el vincle amb el piblic, atés
que aquest no podia reconstruir ni recongixer els principis de composicid, és plenament aplicable a la narrativa
avancada del videoart actual. S'ha frencat el vincle amb I'observador, que ja no pot reconstruir 'estructura narrativa,
La linealitat i la cronologia com a pardmetres cldssics caven victimes d'una perspectiva miltiple representada er;
moltes pantalles. L'objectiu passa a ser una narrativa asincrinica, no lineal, no cronoligica, clarament il-logica i
amb frames paral-leles vistes des de miltiples perspectives i projectades sobre diverses pantalles. Aquests
pmtedim?nfs narratius de multiform plot (trama multiforme] s'han desenvolupat i Shan orientat @ap a estructures
de comunicaci com ara I'hipertext, -I'gssociational indexing (Vannevar Bush, As We May Think, 1945), Multi-User
Dunqeans [MUDs}- basades en textos i altres técniques digitals de narracid literaria.* La definicig de Gilles Deleuze
del rizoma com a frenat en qué cada punt pot quedar unit a qualseval altre descriu de manera precisa la comunicacia
en els enforns d'usuaris maltiples de la xarxa d'Infernet | els sistemes de fext i imatge al-lusius, no tancats que
se'n deriven. Al seu torn, aquests sistemes narratius tenen un cardcter algorismic, L'any 1928 Vladimir Prn;Jp ja
va d.emnsfrar en el seu famos estudi Morfologia del conte [publicat en alemany el 1972) que els 450 contes que efl
havia analitzat es podien reduir a 25 funcians i successos narratius basics, o morfemes narratius. Aguests 25

El univenjsu narrativo se puede invertir, con lo que dejard de reflejar la psicologia causa-efecto, Las repeticiones, la
suspensidn del tiempo [ineal, 1a asincronia entre el espacio y el tiempe hacen explotar la cronologfa clsica Iias
p.amallas mdltiples funcionan como campos sobre los que se proyectan escenas desde una perspectiva mdltiple ;:uyu
hilo narrative se ha perdido. I reproche que se hizo & la Nueva Msica porgue habia roto el vincula can el pablico
dado que éste no podia reconstruir ni recanocer las principios de composicign, es plenamente aplicable ala narraﬁva,
avanz?da del videoarte actual. Se ha roto el vinculs con el observador, quien ya no puede reconstruir la esfructura
narrativa. La linealidad y la tronologia como parémetros clasicos caen victimas de una perspectiva miltiple representada
en mdltiples pantallas. El objetivo pasa a ser una narrativa asincrona, na lineal, no croneldgica, claramente ilégica
yton h.'amas paralelas vistas desde miltiples perspectivas y proyectadas sobre miltiples pantallas. Estos procedimientos
narratives de multiform plot [trama multiforme] se han desarrollado y orfentado hacia estructuras de comunicacién
coma el hipertexto, —el associational indexing (Vannevar Bush, As We May Think, 1345), Multi-User Dungeons {MUDs}-
basadas en textos y ofras técnicas digitales de narracién literaria.’ La definicién de Gilles Deleuze del rizoma como
frenzado en el que cada punto puede quedar unido a cualquier otro punto describe de maners precisa la comunicacién
en los enforos de usuarios milfiples de I3 red de Internet y los sistemas de texto e imagen alusivos, no cerrados

que de E[Ius se derivan. A su vez, estos sistemas narrativos Poseen un cardcter algoritmico. Ya en 1928 \;ladimir Prop;;
dem?sfro en su famaso estudio Morfologia de/ cuenta [publicada en alemén en 1972] que los 450 cuentos que él hahia
analizado podian reducirse a 25 funcianes ¥ sucesos narratives basicos, o morfemas narrativas. Estos 25 morfemas

‘morfemes formen una mena d'algorisme que produeix una successid inesgotable-de nove:

*francés OULIPO hasta el grupa de Viena. El destierro de Ja narracian & través dell,a'babsjjé'
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‘ames si es fan noves combinacions.
listitjues en-els seiis components basics

Amb les seves técniques narratives audiovisuals, el videoart actual desglossa les ’Fqn!fes
morfoldgics. Aquests s'uneixen de nou seguint miltiples metodes, tal comi's'ha descrif
narratives acansegueixen que la complexitat dels sistemes socials sigui-mésicida. Lg crisiderepresentacid que la pintura dels
anys vuitanta va eludir per mitja d'una repeticio restauradora dels requisits histarics, Figuratiusi expressius, queda controlada ’
en el videoart actual gracies a un retom als requisits narratius que havien:anticipaf le5 avanfguardes literdtia, teatral i musical,
des del grup francés OULIPO fins al grup de Viena. El desterrament de la nériac'i‘ﬁ air de i‘absﬁjcch’i'ha compartat que la
narrativitat sigui considerada un fenomen histiric obsolet. Aquesta dictadira de.la mod itat, en resum, gue exigeix que només
sigui valid alld purament visual i prohibeix la verbalitat, va ser aholida pels pus’rmuﬂérns-ﬁa\tpr d'uria orientacia més intensa
cap 2l discurs. Aixi, fins i ot el llenguatge visual dels postmoderns de I'art contemporani dels mitjans es va fer més discursiua
mesura que se servia de téniques de narracid cada cop més avantguardistes. En contraposicio amb {"art cinematografic, t&cnicament
tost, [a fecnologia de qué disposa el video permet un millor control del dispositiu cinematografic i fa possible un desenvolupament
més estable del codi filmic. Lavantatge de fa fecnologia del video actualment és.1a milldra de la lagistica dels aparells técnics. El
que ahans era dificil d'aconseguir i susceptible de crear problemes, ara €5 molt méé facili sﬁmm‘amehtﬂable. Les possibilitats
de les noves técnigques narratives que es basen en les projeccions mﬁlﬁpI’esédei,gra_r_xsﬁim;atges' —potser el distintiu més destacat
del videoart contemporani- es poden estudiar grécies a l'estabilitat facnica en tots els Per aixd, el videoart del present

ha pres el testimoni de 'avantguarda cinematografica dels anys seixanfa i ha continuat desenvohipant el codi cinematografic. -

forman una especie de algoritmo que produce una sucesin inagotable de nuevas framas si-se realiZdinlevas combinaciones. [on

sus técnicas narrativas audiovisuales, el videoarte actual desglosa las forimas holisticas-eft sus companentes basicos morfolagicos.
L s narrativas:consiguen

Estog vuelven a unirse siguiendo miltiples métodos, como se ha descrito anterigrme as'té
que |a complejidad de los sistemas sociales sea més licida. La crisis de 'Eeﬁrésgp _q‘p Ttira dé Ios afios ochenta eludid
mediante una repeticion restauradora de los requisitos histéricos, ﬁguraﬁ(lbé*»y étheélvqs, queda controlada en el videoarte actual
gracias a un reforno a los requisifos narrativos que habian anticipado las vanguardias._Iifeﬁaria,—-i'ea’rral y musical, desde el grupo

considerado un fenémeno histérico absoleto. Esta dictadura de lo modern 3y
visual y prohibe lo verbal, fue abolida por los posmodernos a Faver de ina ord
lenguaje visual de los posmadernos del arte contempordneo de losinedioss

de narracitn cada vez més vanguardistas. En confraposicidn con.el arfe cinenatogra
dispone el video permite un mejor control del dispnéiﬁvu_cinemamgﬁ?ﬁtq ¥ pos
La ventaja de Ia tecnologia del video en la actualidad.es la mejora de la Ingisti
de conseguir y susceptible de crear problemas, ahora es mucho més Facil ySumaniente
narrativas que se basan en las proyecciones miltiples de grandes imégeneé'ﬁ—quizés el disfintivo més

stacade del videoarte

contemporéneo- pueden estudiarse gracias a la estabilidad técnica en todos los &mbitos. Por ello el viderdlirféudél presente hatomado -

el testigo.de la vanguardia cinematografica de los afios sesenfa y ha continuado desarrolfando el cadigo cinematogréfico,

riorment. Aquestes noves tétniques

2 comporfado gue lo narrable fuese:

nigos, Lo'que anfes'era dificil -
lidatles de las nievas técnicas




