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RESUMEN

El presente trabajo condensa un cimulo de intenciones artisticas que giran
en torno al medio filmico. Laidea que gobierna el desarrollo conceptual de estas
intenciones es la posibilidad de elaborar una pelicula infinita. Toma el pequefio
proyector de juguete Cinexin, como punto de partida matérico parallevar a cabo
dicha experimentacidn, y se presenta junto a una memoria escrita que aborday
analiza las principales corrientes cinematograficas, las cuales, respaldan e
inscriben esta proyeccién en un marco tedrico. Acompaiia la pieza, este marco
tedrico, de algunos artistas influencias de la misma, que dan espacio a la
creacién de una pelicula que, cuestiona su propia forma, investiga nuevas
posibilidades multimedia y transgrede los limites de la estructura clasica
narrativa.

PALABRAS CLAVE

Cine experimental, cine estructural, celuloide, destruccidn de la narratividad,
cine infinito, cine sin camara.

ABSTRACT

The present work condenses a cluster of artistic intentions that revolve
around the filmic medium. The idea that governs the conceptual development
of these intentions is the possibility of elaborating an infinite film. Take the small
Cinexin toy projector as a material starting point to carry out this
experimentation, and it is presented together with a written memory that
addresses and analyzes the main cinematographic currents, which support and
inscribe this projection in a theoretical framework. Accompanies the piece, this
theoretical framework, of some artists influences of the same that give space to
the creation of a film that questions its own form, which investigates new
multimedia possibilities and that transgresses the limits of the classic narrative
structure.

KEY WORDS

Experimental cinema, structural cinema, celluloid, destruction of narrativity,
infinite cinema, cinema without a camera.
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1.INTRODUCCION

1.1. PRESENTACION

La historia del cine es una historia cuanto menos compleja. Entre la
creacioén del cinematdgrafo en 1895 y el descubrimiento de su capacidad para
narrar mediante imagenes (en torno a 1910) hay apenas quince afios de
investigacion acerca de las capacidades que podia tener laimagen en
movimiento®. La posibilidad de trasladar el teatro, la literatura y en definitiva la
ficcién a este nuevo, casi magico, medio, propulsé la comercializacion del cine,
sSu consumo masivo, y, por tanto, su influencia sobre la sociedad hasta
nuestros dias. Desalojar la ficcién del medio filmico para intentar descubrir
verdaderamente qué era el cine en su esencia, quedd en la mano del
denominado cine experimental bien entrados los cincuenta.

El objeto de estudio escogido para esta investigacion de corte tedrico-
practico, parte de estas experimentaciones que se dieron de manera paralela
al auge de Hollywood y a la proyeccién masiva de grandes dramas en las salas
de todo el mundo. Elige, como principal elemento de indagacion, un producto
mas, resultante de la mercantilizacion del cine: Cinexin, el cine sin fin; un juego
espafiol de los setenta que permitia a cualquier nifio o nifia de la época
convertirse en proyeccionista.

Cinexin, el cine sin fin; se construye a partir de unas bobinas de 8mm
pertenecientes a este conocido juego cuya mecanica de funcionamiento,
basada en la proyeccién en bucle, acufiaba el eslogan sencillo de un “Cine sin
Fin” con frecuencia anunciado en muchas de las televisiones espafiolas. Sin
embargo, la complejidad de un cine infinito - un cine sin final - se expande a
interesantes reflexiones acerca de la estructura de la narracién filmica
abordadas dentro del cine experimental y mas concretamente del cine
estructural, coetaneas, al nacimiento del juego.

Mediante las animaciones en celuloide que contenia el proyector de
juguete, se plantearad transgredir los limites del cine y romper con la estructura
clasica narrativa. Interviniendo precisamente sobre su esqueleto mediante la
reproduccion de la pelicula y conjugando lo analdgico con lo multimedia, la
intencidn principal de esta pelicula sera conseguir, literalmente, un cine sin fin.

1 BRUCH, No&l. El Tragaluz del infinito (Contribucién a la genealogia del lenguaje
cinematogrdfico) Pag. 50-69
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1.2. OBJETIVOS

Principal:

Realizar una obra audiovisual, que destruya/cuestione/interrogue la
estructura narrativa clasica

Secundarios:
Destruir la nocién de final.
Hacer una muestra filmica que piense sus propias formas.

Profundizar sobre la esencia del cine e investigar las posibilidades matéricas
del celuloide.

Lograr un planteamiento técnico que me permita experimentar sobre mis
inquietudes tedricas.

Conseguir un resultado final coherente con mi investigacion.

1.3. METODOLOGIA

Para ello, en primer lugar, se realizara una revision bibliografica sobre el
cine experimental en general y estructural en concreto y, en segundo lugar, se
ejecutard una pieza audiovisual que dialogara con los aspectos tedricos e
histdricos desarrollados en la primera parte del trabajo.

Para asentar los conceptos que se desarrollardn durante la parte préctica se
lleva a cabo, antes que nada, una tarea de investigacion histdrica y tedrica.
Libros, ensayos y articulos, orquestan los primeros puntos del marco
contextual de este desarrollo. Una introduccidn al cine experimental
internacional y alguna reflexidn sobre la produccidn nacional, abriran las
puertas a la vertiente concreta en la que se inserta el resultado practico de
esta memoria, el cine estructural. Para circunscribir este cine mas reciente, fue
necesario investigar en catalogos de festivales, conferencias y entrevistas a los
propios cineastas.

Es asi como el recorrido de esta indagacion va de lo general a lo particular
hasta concluir en las posibilidades tedricas del cine. La filosofia de la imagen en
movimiento es un campo inabarcable, por lo que sdlo se hace referencia a
aquella reflexién que respalda tedricamente este tipo de cine y que retiene su
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fuerza conceptual en la estructura. Para ejemplificar la definicidn que se ha
dado hasta aqui del concepto de cine estructural, se profundizard en algunos
referentes, reflejo de mis intenciones plasticas.

Es entonces, cuando toda esta documentacion se aplica al caso practico a
desarrollar. Al seguir unos procesos experimentales similares a los expuestos
en el desglose referencial, el proceso de creacién se enfrenta a las cuestiones
tedricas ya abordadas en este mismo marco que hemos descrito, y mi papel
como creadora me posiciona justo en frente de las mismas. El contacto con el
celuloide y las diferentes formas de estructurar la proyeccion irdn
configurando, y, descartando las menos coherentes, las formas finales de mi
pelicula.

2. APROXIMACION AL CINE
EXPERIMENTAL Y DE VANGUARDIA

2.1. CINE EXPERIMENTAL

El cine experimental designa un conjunto complejo de practicas filmicas
que utilizan el medio cinematografico desde presupuestos artisticos,
planteando cuestiones a cerca de la naturaleza del propio dispositivo. Esta
definicion aparentemente tan clara se nos muestra con controversia a la hora
de nombrar tedrica e histdricamente este tipo de cine que se aleja de los
modelos cldsicos narrativos; pues cierto es, que el cine tuvo la peculiaridad
de nacer, suscribiendo a Sdnchez-Biosca, como “moderno y primitivo”.?

Los primeros afios del cine (1910) coinciden con lo que conocemos como el
periodo de vanguardias plasticas, y por ello, se constituye una secuencia
temporal un tanto desencajada respecto a los pardmetros que solemos
utilizar para pensar la vanguardia, la modernidad y el clasicismo. 3

2 SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. Cine y vanguardias artisticas. Pag. 32

3 MITRY, J. Historia del cine experimental.



Fig. 1. Duchamp. Anémic
Cinema. 1926
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Sea como fuere, es con la llegada de los movimientos de vanguardia
cuando se empiezan a investigar conscientemente las posibilidades artisticas
del medio cinematogréfico. Las consideraciones plasticas que acogen estos
movimientos de principios de siglo como el cubismo, el futurismo, la
abstraccién, el dadaismo y el surrealismo, son el punto de partida para el
desarrollo de un cine a contracorriente.

A tenor de lo expuesto, para resolver la cuestién: ¢ Qué es cine de
vanguardia? o ¢Qué es el cine experimental? Hace falta regresar hasta el
nacimiento del cine y observar como las estructuras narrativas de la ficcién
consolidan la industria del espectaculo.

Asi pues, en esta etapa inicial del cine, hacia 1913, varios artistas
modernos como Picasso o Kandinsky se sienten atraidos por la exploracion
del medio filmico, sin embargo, en ningun caso, la imagen en movimiento fue
concebida como algo independiente dentro de sus practicas, sino como un
conjunto de potencialidades que, unidas a las formas tradicionales, les
generaban nuevas formas expresivas. Bien entrado 1920, Henri Chomette,
cineasta francés hermano de René Clair, bautiza este cine que focaliza su
produccion en los elementos esenciales de la filmacidn (la forma, el
movimiento, el ritmo) como Cine Puro o Cine Absoluto.

El cine cubista tendra en el filme Ballet Mecanique (1924) sus
representantes mas inmediatos, referencias maquinistas, yuxtaposicion de
planos y una banda sonora con resonancias industriales hacen de la obra de
Dudley Murphy una de las mas atrevidas de la vanguardia cinematogréfica. No
menos destacables son los frutos filmicos que dio el movimiento Dada, Marcel
Duchamp estrenaba en 1926 su pelicula Anémic Cinema, titulo paradigmatico
en cuanto a lo que podemos observar en dicha proyeccion. Una espiral de
relieves y texturas giran de manera hipnética alejadas de cualquier tipo de
narracion argumental. Finalmente, el cine de probablemente mds calado
histdrico, el cine Surrealista, lograba organizar a una serie de cineastas
alrededor de la ciudad de Paris durante los afios veinte y treinta con una
manera de entender la narracidn que rompia las coordenadas temporales e
insertaba los matices oniricos propios del movimiento. El ya mencionado René
Clair con Entr’acte (1924), Luis Bufiuel y Salvador Dali con Un perro andaluz
(1929) o Man Ray con Emak Bakia (1926).*

4 COMPANY, Juan Miguel. Surrealistas, Surrealismo y cinema.



Fig. 2. Strand, Paul y Sheeler,
Charles. Manhatta. 1921
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Mientras tanto, en el este de Europa se perpetuaba una vanguardia
constructivista encabezada por El acorazado Potemkin (1925). Eisenstein, Dziga
Vertov, o Pudovkin abrigaban con sus muestras filmicas una vanguardia
innovadora en su estructura, convirtiendo el montaje soviético en el signo
distinguidor de la produccién filmica rusa del momento.

En junio de 1926 Murnau, el consolidado director aleman, embarcaba
rumbo a los Estados Unidos. El primer proyecto que le aguardaba en
Norteamérica era el montaje en los Estudios Culver City de la versién
americana de Fausto. La adaptacién de su obra magna no era facil desde el
punto de vista de rodar, a causa, de ese ojo pictdrico que tenia el director,
bastante incompatible con la colocacién de las cdmaras del cine clasico. Pese a
ello, Hollywood todavia permitia en aquella etapa incorporaciones
relativamente libres que tiempo después se mermarian con la llegada del cine
sonoro. En cualquier caso, la captaciéon de directores europeos, entre ellos
representantes de la vanguardia como Bufiuel, deberiamos verla como bien
explica Sanchez-Biosca:

“Como un sintoma revelador del dinamismo del sistema hollywoodiense
para incorporar lo diferente, integrdndolo para sus fines y sirviéndose de él

como instrumento de renovacion” ®

Tampoco hemos de olvidar que, la vanguardia estadounidense no procedia
s6lo de Europa. El 24 de Julio de 1921 Paul Strand y Charles Sheeler presentan
Manhatta, un retrato neoyorquino en forma de cortometraje, que
desencadend lo que posteriormente recibiria el nombre de Little Cinemas. La
situacién americana no se nos presenta en absoluto diafana; las revoluciones
politicas en paises como Brasil, Cuba, Chile o Argentina junto con la erupcion
de los cines del “Tercer mundo”- aquellas muestras filmicas nacionales, nacidas
de las descolonizaciones, que fueron asumidas y desarrolladas por los
colonialismo cultural” del

IM

cineastas de dichos paises para diferenciarse de
cine hollywoodiense - conformaban un panorama de erupcién que desde la
Segunda Guerra Mundial venia engrandecido por las nuevas posibilidades
tecnoldgicas, y, mas adelante, por los nuevos medios de expresién como la
televisidn, el video y tiempo después, el ordenador.

5 SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. Cine y vanguardias artisticas. Pag. 137
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Nueva York, Los Angeles y San Francisco se convierten en los ejes de una
produccidn que se ird gestando durante la década de los afios cincuenta. El
cine de vanguardia que se genera tras este caldo de cultivo tendrd dos
ramificaciones: por un lado, el denominado Cine Underground que recoge esos
cabos que deja el cine puro a cerca de la investigacion de los elementos
esenciales del cinematdgrafo y la cuestion en torno a la que giran todas sus
experimentaciones; ¢Qué es el cine? Y por otro, una tendencia que encuentra
en los primeros filmes de los Hermanos Lumiere, todavia no contaminados por
la ficcion, la verdad de la grabacion. Estos documentos familiares daran lugar a
una especie de memorias filmicas cuyas primeras manifestaciones serian
etiquetadas como cine “Amateur”. Meshes of the Afternoon (1943) de Maya
Dereny The End (1953) de Christopher Maclaine son dos de los titulos que
abren el camino para la posterior generacion de filmmakers americanos entre
los que destacan Marie Menken, Stan Brakhage, Bruce Baillie, Jonas Mekas,
Kenneth Anger, y Hollis Frampton, entre otros muchos.®

Cine Underground y Nuevo Cine Americano sustituyen el film poemy
experimental film europeos para demostrar los cambios politico-sociales de los
afios sesenta en Estados Unidos. Si el cine underground designa tematicas
rechazadas por el cine narrativo, el New American Cinema remite a una
libertad creativa, a partir de la cual Jonas Mekas, y una larga lista de directores
noveles, redactan un manifiesto que marca la distancia insalvable respecto al
cine comercial, al que se refieren con estas palabras:

“El cine oficial de todo el mundo estad perdiendo fuerza. Es moralmente
corrupto, estéticamente decadente, temdticamente superficial y

temperamentalmente aburrido” ”

Asi pues, estos dos polos (experimental y documental) tensardn el arco de
la vanguardia desde los afos sesenta hasta la actualidad, no sin alguna que
otra hibridacién y desde luego y casi siempre, con apoyo y solidaridad mutuos.

Si ponemos el foco en la produccién nacional, hay que tener en cuenta que
la historia moderna espafiola cuenta con algunos acontecimientos
sociopoliticos que modifican de cierta manera los movimientos artisticos de

6 WOLLEN, Peter. Las dos vanguardias. Texto dentro de; PEREZ PERUCHA, Julio. Los afios que
conmovieron al cinema.

7 ROMAGUERA | RAMIO, Joaquim y ALSINA Thevenet. Textos y manifiestos del cine. Pag. 163
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vanguardia que pudiesen llegar al pais desde el exterior. La consolidacidn de
los movimientos nacionalistas (Principalmente Catalufia, seguida del Pais Vasco
y Galicia) la Guerra de Marruecos, La dictatura de Primo de Rivera, la Segunda
Republicay el estallido de la Guerra Civil, son algunos de los hechos que
jalonan estas primeras décadas de siglo, donde, los vanguardistas espafoles no
se encuentran en el mismo marco social y estético de sus compafieros
€uropeos.

El resultado de todo este contexto es que la vanguardia espafiola,
independientemente de las influencias que pudiese recibir del extranjero, se
mueva y organice de manera autéctona. Quiza por ello, nuestra vanguardia, se
diferencie de la internacional por su gran dificultad para funcionar a base de
grupos. Eugeni Bonet y Manuel Palacio anotan que:

“Salvo en el caso de la poesia, casi nunca actué de otra manera que no
fuera por individualidades que trabajaban de modo aislado, y que en muchos
casos se vieron obligados a emigrar para continuar su labor”

A esto hay que afiadir, que, dada la situacién, en Espafia no hay un tiempo
ni una inversion para dar paso a la existencia de una industria cinematografica
fuerte, por lo que el desarrollo de un cine de vanguardia que funcione como
transgresion, como alternativa o como critica a esta industria (inexistente)
carece de un marco contextual con sentido . Aun asi, son remarcables varios
artistas que se nutren del panorama exterior y recogen los cabos del cine
desarrollado fuera de nuestras fronteras para hacer interesantes reflexiones
acerca de la esencia de lo filmico.

Importante es la obra de José Val del Omar en una primera etapa del cine
de vanguardia, con su Triptico Elemental de Espaiia; Aguaespejo
granadino (1953-1955), Fuego en Castilla (1958-1960) y Acarifio Galaico (1961-
1995), una serie en la que Val del Omar investiga sobre la proyeccion fuera de
los limites de la pantalla, incorpora el concepto de “visidn tdctil” como forma
de complementar la luz con el relieve, y otras exploraciones en el campo
sonoro. Dentro de las practicas mas cercanas a lo matérico del cine, es decir, el
contacto con el celuloide, es remarcable la figura de José Antonio Sistiaga con
peliculas como Impresiones en la Alta Atmdsfera (1989) una serie de
disoluciones y pinturas hechas a mano sobre el propio filme.

4 BONET, Eugeni y PALACIO, Manuel; Prdctica Filmica y vanguardia artistica en Espafia.
Pag.11

5PALACIO, Manuel. ¢Qué serd eso que llamamos vanguardia cinematogrdfica? Actas del Il
Congreso de la A.E.H.C. Pag. 385-391.



Fig. 3 y Fig. 4 Kubelka, Peter.
Arnulf Rainer. 1960
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2.2. CINE ESTRUCTURAL

Después de dibujar muy por encima el panorama experimental
cinematografico, es necesario que, para acotar los limites contextuales de esta
propuesta practica, volvamos a las vias vanguardistas europeas de los afios
cincuenta, y en concreto a la figura de Peter Kubelka como artifice o principal
antecesor de lo que posteriormente serd definido como cine estructural.

Entre 1957 y 1960, Kubelka comienza a interrogarse, al igual que sus
contemporaneos, por la esencia del cine. Una esencia que, en su opinién, no
debia buscarse en algo eventual o circunstancial, como era el contenido de las
imagenes, ni tampoco en la ilusién del movimiento. Una observacion atenta
del fendmeno cinematografico le conducia a la conclusion, de que, la
verdadera esencia del cine se encuentra entre las imdgenes mismas,
concerniéndolas como elemento fisico, como cuando el proyector gira sin
pelicula en su interior y se aprecia el golpeteo de la luz. Las teorias de Kubelka
desembocaban asi, en una visién materialista del cine: son sus elementos
fisicos los que definen la experiencia cinematografica. Sdnchez Biosca lo
explica mejor en Cine y Vanguardias Artisticas:

“Es precisamente en esas circunstancias cuando se deja oir el ritmo de la
base del cine, cuando se percibe que el cine no es mds que la proyeccion rdpida

de impulsiones luminosas” ®

Asi se configuraba el Cine-Métrico de Kubelka cuyo espiritu tedrico,
calculado y minucioso de los distintos aspectos de la forma, discurrian en
Arnulf Rainer (1960) quiza su caso mas extremo de cine métrico. Una de las
primeras peliculas denominadas “de parpadeo” o flicker, estrictamente
medida alternando entre la luz o la ausencia de luz y el sonido o la ausencia de
sonido. Sucede asi en Kubelka, una progresién matemadtica del cine; la medida
basica de la experiencia filmica estandarizada por la industria: el plano, pasa a
ser sustituida por el fotograma. Es también en los sesenta cuando expone por
primera vez esta obra en celuloide, que luego formara bellos paneles blancos y
negros, pero que entonces dejo colgando de maderas, al aire libre en el pueblo
de Alpbach, Austria.

6 SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. Cine y vanguardias artisticas. Pag. 142



Versuch mit Synthetischem Ton.
1957

Fig. 6. Snow, Michael.
Wavelenght. 1967
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Si bien Peter Kubelka considera que su cine es precursor del cine
estructural, por la composicién fotograma a fotograma en muchos de sus films,
fue la pelicula “1/57 Versuch mit Synthetischem Ton” (1957) de Kurt Kren el
primero que la critica inglesa reconocié como estructural, por la aplicacion de
una estructura sistematica en el montaje. Una pieza de un minuto y 45
segundos, en la cual, Kren enfatiza, mediante la duracién de las tomas, el
caracter fotografico de las imagenes de una pared de piedra, la recdmara de un
revélver y el primer plano de un cactus. Un filme que postulard a Kren como
uno de los mayores representantes del cine estructural europeo.

No sera hasta 1969, casi una década después, cuando el tedrico
norteamericano P. Adams Sitney escriba un articulo titulado “Structural Film”
en la revista Film Culture para definir las caracteristicas del cine estructural y
clasificar un conjunto de obras filmicas mediante algunos puntos en comun. En
este articulo Sitney define el cine estructural como:

“a cinema of structure in wich the shape of the whole film is predetermined
and simplified, and it is that shape wich is the primal impression of the film” 7

Por lo que el cine estructural queda resumido en su configuracién formal,
no tiene apenas un contenido narrativo, y en el caso de tenerlo, es minimo y
subsidiario a su estructura. Este tipo de cine que se desenvuelve en los setenta
tiene la intencidn de depurar el cine hasta conseguir encontrar los elementos
mas puramente cinematograficos; por lo que mantiene que no solo sirve una
descontaminacién de la ficcion, de la influencia del teatro o de la literatura,
también niega recrearse en el ilusionismo de la imagen.

Sitney recoge las caracteristicas formales de este tipo de cine bajo cuatro
recursos técnicos: la refilmacién, el efecto parpadeo o flicker, la repeticidn en
bucle y la camara fija. Estos recursos se reiteran de manera frecuente y son
facilmente reconocibles en peliculas como Wavelength (1967) de Michael
Snow, The Flicker (1965) de Tony Conrad, o Serene Velocity (1970) de Ernie
Gehr que analizaremos con detenimiento posteriormente. La relacidn entre
estos cineastas segun Sitney se halla no sélo en las posibilidades de la pelicula
fotosensible como soporte, sino también, y, sobre todo, en los aparatos
técnicos/dispositivos que la ponen en funcionamiento.

A causa de esto, la estructura que rige la proyeccion del filme se convierte
en el elemento principal del mismo, por consiguiente, el esqueleto de la
pelicula, previamente configurado, se convierte en el eje conceptual que la
define y toda su fuerza expresiva o comunicadora depende de él.

7 SITNEY, P. Adams, ‘Structural Film’. Pag. 326



Fig. 7. Monsell, Pilar y Olaskoaga,
Aitziber. PCM (Principio Mdquina
de Coser) 2019
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Es quiza por ello, que este cine cada vez mas radical coincida con las
reflexiones tedricas que hace Walter Benjamin a cerca de un cine
autorreflexivo, pues como bien explica en La Reproductibilidad de la obra de
arte:

“La reproductibilidad técnica de las obras cinematogrdficas estd basada en
” 8

la técnica misma de su produccion
Y, en consecuencia, cualquier ruptura, investigacion o alteracion de los
métodos de configuracién de la linea de tiempo o el mecanismo de proyeccién
del cine; sean probablemente los mas radicales, en cuanto a investigar la raiz
de lo cinematografico se refiere.

Mientras tanto en Espafiia, el cine experimental sigue respirando de las
influencias del exterior. Antonio Artero, Paulino Viota y, mas tarde, Javier
Aguirre con su Anti-Cine (que abordaremos con posterioridad) seran algunos
de los cineastas mas radicales de la época, en su impetu por desnudar el
contenido de la imagen filmica a su minima expresién. Todos ellos bajo la
herencia de, sobre todo, el cine estructural norteamericano.

El desarrollo de todas estas reflexiones no cesard, al contrario, incitara a
gue, a medida que los avances técnicos vayan incorporandose a favor de la
digitalizacion de los dispositivos filmicos, se fomente la creacion de un cine de
instalacion, de espectdculos multimedia, de videoarte y, en definitiva, de
acercamiento al contexto museistico.

llustrador de que estas inquietudes a cerca de lo esencial del cine siguen
latentes en la contemporaneidad, es el proyecto de Pilar Monsell y Aitziber
Olaskoaga, dos artistas residentes en la [S8] Mostra de Cinema Periférico de A
Corufia. La obra presentada en la X2 muestra del propio festival se titula PMC
(Principio Mdaquina de Coser) y se trata de un proyector de 16mm intervenido
electrénicamente. La pareja de artistas investiga sobre el origen de la
construccién del cinematdgrafo y encuentran que su mecanismo partié del
sistema de arrastre de las maquinas de costura. Con ello, hibridan elementos
mecanicos de la maquina de coser con el dispositivo de proyeccion
otorgandole una lectura feminista a una intervencion puramente estructural.
Asi lo explica Olaskoaga en su entrevista para la pagina del festival [S8]:

8 BENJAMIN, Walter, “La reproductibilidad de la obra de arte”. Pag. 51
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“Todo lo relacionado con lo técnico, y la manipulacién y conocimiento
profundo de maquinaria, ha sido monopolizado y relegado a lo masculino, y en
gran parte este proyecto tiene como objetivo subvertir esto” °

Fig. 8. Monsell, Pilar y Olaskoaga,
Aitziber. PCM (Principio Mdquina
de Coser) 2019

9 Anénimo .Concluye la residencia artistica de la 22 edicién de BAICC: Entrevista a Aitziber
Olaskoaga. Web oficial [S8]. 11 de febrero. 2019


https://s8cinema.com/2019/02/11/concluye-la-residencia-artistica-de-la-2a-edicion-de-baicc-entrevista-a-aitziber-olaskoaga-2/
https://s8cinema.com/2019/02/11/concluye-la-residencia-artistica-de-la-2a-edicion-de-baicc-entrevista-a-aitziber-olaskoaga-2/
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2.3. CINE COMO ACTO TEORICO

Estas derivas del cine hacia lo conceptual empiezan a analizarse
tedricamente ya desde las primeras obras de Kurt Kren, ante las cuales Jaques
Aumont planted la posibilidad de que un trabajo filmico se convirtiera en un
acto de teoria, y, las imagenes de un filme se presentasen como una reflexién
a cerca de las imagenes mismas. En el n° 11 de la revista francesa
Cinémathéque, Aumont publicaba un articulo bajo el titulo “Le Cinema comme
acte de théorie” encabezando esta publicacion con tres interrogantes:

“Comment faire des images qui pensent? Comment penser les images si I’'on
est celui qui les fait? Comment faire des images qui permettent de penser les
images?” 10

Estas tres cuestiones, §COmo hacer imagenes que piensen?, ¢Como pensar
en las imagenes si uno es el que las hace? y ¢ Cdmo hacer imagenes que
permitan pensar las imagenes? Abrian el camino hacia la capacidad ensayistica
del cine, dado que, como plantea Aumont en cuestiones del pensamiento;
pensar en imagenes es pensar en lo que se usa para pensar. Una vez acogida la
idea de que hay una regidn del pensamiento que es en su mayoria visual, la
afirmaciéon “pensar las imdgenes es pensar el pensamiento mismo”, quedaba
subrayada por este tipo de cine. Estas ideas que plantea el tedrico francés ya
habian sido advertidas, o mas bien, ya habian sido lanzadas por Sitney en sus
andlisis de la produccion experimental norteamericana:

“la gran aspiracion de la vanguardia cinematogrdfica americana es la
» 11

mimesis de la mente humana con la estructura cinematogrdfica

Dichos enunciados encajaban con lo que Deleuze habia defendido en su
volumen Imagen-Tiempo, concretamente en sus teorias a cerca del
pensamiento y el cine sobre el movimiento automatico de la imagen. Cuando
el movimiento no es ilusion, ni reconstruccién por parte del espectador,
cuando el movimiento pertenece Unicamente a la imagen se efectua su
esencia mas conceptual. Asi lo expresa en sus estudios sobre cine:

“Sdélo cuando el movimiento se hace automdtico se efectua la esencia
artistica de la imagen: producir un choque sobre el pensamiento, comunicar
vibraciones al cértex, tocar directamente al sistema nervioso y cerebral” 12

10 AUMONT, Jaques. Le Cinema comme acte de théorie. Notes sur I'ouvre de Kurt Kren.
Cinématheque, n° 11

11p, ADAMS SITNEY: “The idea of morphology”, Film Culture 53-54-55. Pag. 20.

12DELEUZE, Gilles. La Imagen-Tiempo, Estudios sobre cine 2. Pag. 209
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En parecidos términos se expresara Annette Michelson, otra de las tedricas
mas influyentes del movimiento junto con Rosalind Krauss. Michelson, utiliza
esta comparacién de lo cinematografico con la cognicion, para explicar el
recorrido del zoom en Wavelength, la ya mencionada obra de Michael Snow.
En la pelicula del canadiense, el movimiento del zoom es independiente de lo
gue acontece en el espacio, toda nuestra atencion recae sobre la profundidad
del avance de este recurso de acercamiento; por mas acciones que sucedan, lo
“narrativo” desaparece y el espectador se ve sumergido en esos saltos de
zoom traspasando todas las laminas del tiempo.

No obstante, van mas alla las intenciones de Jacques Aumont por
demostrar que el cine es un acto de teoria. El autor, a raiz de las afirmaciones
mencionadas anteriormente, discurre sobre ¢ Qué significa tener una idea a
cerca del pensamiento del cine?

Nos esclarece, que con Kurt Kren, estamos inmediatamente en el centro de
este cuestionamiento. Treinta afios, un poco mas de cuarenta peliculas y casi
todas ellas dedicadas a cuestionar la capacidad tedrica, la capacidad de
pensamiento de las imagenes. El hecho de que una obra cinematografica
pueda ser una obra tedrica no estd exento de problemas, pues si a priori, el
trabajo otorgado al artista es hacer obra de arte, qué pasa con lo clasicamente
concebido como teoria. La division del trabajo de las figuras de este proceso
gueda cuestionada, y la diferencia social, técnica, intelectual, ideoldgica,
politica que hay entre ellas, se rompe.

Jaques Aumont mantiene que no hay nadie cuya tarea sea hacer la teoria,
sino varios lugares desde los cuales es posible.

Efectivamente se nos hace dificil contemplar la idea de que algo concebido
como imagen en movimiento sea también un desarrollo tedrico, pero no es
algo que no se hubiese planteado ya en la historia de la filosofia. Sin ir mas
lejos Nietzsche en su critica a la razén decide que seguir las normas formales
de escritura, desarrolladas bajo el racionalismo, no es la manera adecuada
para plasmar su idea contraria, y es por ello que su desarrollo teérico se nos
presenta en forma de aforismos. 13

Lo mismo sucede con las teorias de la imagen, nos intenta explicar Aumont,
no debemos extranarnos, si para defender que el pensamiento es imagen,
hablamos de ello mediante las imagenes mismas.

13 ARCHILES,AIejandro RUIZ, Juan José VILANA, Vicente. Nietzche. El Crepusculo de los fdolos.
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Fig. 9. Kren, Kurt. Diagrama.

Fig. 10 y Fig. 11 Kren, Kurt. 48
heads from the Szondi Test. 1960

Cinexin, el cine sin fin. Irene Sanchez 18

3.ALGUNOS REFERENTES

3.1. KURT KREN

Es necesario ahondar en el desarrollo de la obra de Kurt Kren para explicar
los caminos que toma Cinexin como obra estructural. Pionero en el
movimiento de la estructura, en él se da una singular confluencia: la de un cine
concebido desde unos esquemas formales de precisién matematica, que se
conjuga con una estética y una forma de vida vinculada al “punk”*2. Natal de
Austria, pero desplazado a Holanda a causa de la Segunda Guerra Mundial,
comienza a quemar y rallar fotogramas que obtuvo via un proyector de
juguete similar al de Cinexin. Empezd a elaborar sus famosos diagramas
(esquemas de medicidn del metraje) a escondidas en su puesto de trabajo,
funcionario del Banco Nacional de Viena. En estos esquemas, Kren, media de
forma esencialmente légica la luz y el ritmo, preconfigurando lo que
posteriormente iba a ser filmado. De hecho, estas primeras peliculas de no
mas de cinco minutos formarian después su obra Boxes, una serie de cajas con
la bobina fisica en su interior, y, adjunto, el diagrama con el que se habia
elaborado.

La situacién precaria de Kren se mantuvo durante casi toda su produccion
filmica. Fue vigilante del museo de Bellas Artes de Houston, se recorrid Estados
Unidos para proyectar sus peliculas en las pequefias muestras de cine
experimental mientras dormia en su coche, e incluso se le negé la entrada al
centro LUX de Londres tras ser confundido con un vagabundo. Estos pequefios
detalles biograficos, son en este caso importantes, para entender cémo y
desde dénde se hace su cine. Su primer metraje elaborado con diagrama, fuera
de estas experimentaciones que conformaban Boxes, se titula 48 heads from
the Szondi Test (1960) y se trata de una filmacion en primeros planos de las
imagenes que aparecian en las cartas del test psicoldgico de Szondi. No hay un
movimiento ni una accién dentro de estas pequefias secuencias filmadas, pues
lo que registra son simples retratos en forma de cromos; es el montaje
sistematico de Kren, la estructura de su filmacidn, la que le otorga sentido a la
obra. Damidn Bender, explica en su articulo para la revista Cinedivergente que:

“el acelerado montaje de Kren adquiere un cardcter obsesivo, como si esos
rostros estuvieran siendo analizados parte por parte por una mdquina de
vigilancia que acelera y desacelera su velocidad hasta el crescendo final” 3

12 kurt kren, matemdticas punk. Catélogo (S8) 92 Mostra de Cinema Periférico. Pég. 30

13 BENDER, Damian. Kurt kren, la musica de la imagen. Cinedivergente. 3 de junio de 2018



Fig. 12. Kren, Kurt. Asylum 1975

Fig. 13. Kren, Kurt. No Film.1983
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El montaje, no es que sea capaz de estructurar el discurso, sino que aqui, es
el discurso en si mismo. Quiza la expresién visual mas radical de esta idea sea
su pelicula No Film (1983).

No Film es una proyeccién de apenas tres segundos y tres planos fijos,
donde ciertamente, se lee “No Film” en cada uno de ellos, a excepcion del
ultimo, al cual Kurt Kren le afiade un signo de interrogacion. La intencién es
clara: ¢ Puede ser una muestra audiovisual de tres segundos, cine? Con ello
Kren no sdlo estd desafiando las reglas del tiempo de metraje establecidas,
sino que la idea del filme para nada nos la hace llegar por su contenido, sino
por su concisa estructura.

No todo es brevedad y filmes que cuestionan su propia naturaleza en la
produccidn del austriaco, también son remarcables dos obras en las que
deconstruye la idea de plano fijo. Asylum (1975) y No Danube (1977), dos
paisajes filmados durante largos periodos de tiempo a los que Kren afiade
sobreimpresiones al celuloide sin tener que cambiar de plano.

Su filmografia es asi un gran abanico de multiples expresiones con una
coherencia absoluta entre si, que da fe de una mente que no cesé en imaginar
maneras de utilizar las posibilidades del cine como medio. En consonancia con
esta conclusidn estan las ultimas lineas de la publicacidn de la 99 Mostra de
Cinema Periférico:

“Kren es oximoron, pues supo hacer de lo conciso y de lo humilde una obra
» 13

potente y rica como pocas en el mundo

12 Kurt Kren, matemdticas punk. Catalogo (S8) 92 Mostra de Cinema Periférico. Pag. 30



Fig. 14. Gehr, Ernie. History. 1970

Fig. 15. Gehr, Ernie. Serene
Velocity. 1970
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3.1. ERNIE GEHR

De la mano de Kren, se cruzan en el camino de esta investigacion tedrico-
practica, las vias de trabajo de Ernie Gehr. El estadounidense mas
representativo del cine estructural americano inicia sus exploraciones a cerca
del medio filmico con History (1970), una pelicula de catorce minutos que fue
filmada sin lentes en la cdmara, exponiendo la pelicula con una tela negra a
una minima fuente de luz. En esta busqueda por lo primario de la filmacion,
Gehr obtiene una centelleante mancha negray gris, muy granulada, fruto de la
captacion de la luz y la sombra. Gehr explica que, esta muestra, se convierte en
el filme en su estado mas basico, un verdadero encuentro con la pelicula.

Asi lo reafirmara Jonas Mekas en 1971, dentro de una entrevista para un
ciclo sobre Gehr programado por el MoMa:

“History se acerca”, dice Mekas, “a no ser nada mds que la realidad del
7 13

material filmico y de las herramientas en si mismas
La obra que mas influye o se aproxima los enunciados practicos objeto de
este proyecto es, por encima de todas, Serene Velocity (1970).

Serene Velocity se nos plantea como una paradoja; es una pelicula en la
que la cdmara no se mueve, sin embargo, la imagen si. Cuestiona su estructura
de montaje mediante la repeticion de Unicamente dos fotogramas que Gehr
filmo en el pasillo del sétano de un edificio académico de la Universidad de
Bringhamton, utilizando una posicién de camara estatica y cambiando sélo la
longitud focal. De esta manera la sensacion de travelling o avance clasica
queda insatisfecha en el espectador ante un pasillo que parece nunca acabar.

Francisco Algarin Navarro la describe para [S8] como: “La mayor carrera

inimaginable contra el tiempo” 14

La preocupacion por el corte y el tiempo, también se manifiestan en Eureka
(1974) el ralenti mas inusual de la historia del cine. Una pelicula de archivo que
desperto el interés de Gehr, donde se documentaba en un plano secuencia el
recorrido de las vias del tranvia de San Francisco en 1900. Gehr copié la
pelicula haciendo cada fotograma de la original, entre cuatro y ocho veces

13 MEKAS, Jonas. Program Notes by Ernie Gehr for a Film Showing at the Museum of Modern
Art. Pag. 34

14 ALGARIN, Francisco. Erine Gehr, a gran ilusion. Pag. 21-22
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mas largo. El trabajo del corte y la estructura es el inverso al que apreciamos
en Serene Velocity, mediante la deceleracion de las acciones que se suceden en
el filme, Gehr lleva el movimiento al limite de lo estatico.

Este interés por filmar el sistema de circulacién urbano se traslada a
Side/Walk/Shuttle (1991). En esta, reinan los planos lentos de diferentes
perspectivas de la ciudad de San Francisco, filmados desde un ascensor de
cristal y montados en diferentes posiciones como si no estuviesen sujetos a la
ley de gravedad.

Desde 2004, Gehr trabaja exclusivamente en digital, y a partir de ahi, sigue
preguntandose por la esencia del cine y sus diferentes dispositivos. De entre
sus obras digitales destaca Abracadabra (2009), la unién de varias peliculas
mudas superpuestas mediante estallidos de color que, junto con movimientos
extrafos, configuran efectos caleidoscdpicos. Bucles y repeticiones continuas,
evocan a estos instrumentos precinematicos como el estereoscopio, en el que
dos imagenes se proyectan a la vez para crear una ilusién de profundidad.

Este interés por lo técnico del cine, no se separd jamas de una
preocupacion por lo que percibiese el espectador. Francisco Algarin, de hecho,
subraya que “ningun cineasta fue tan generoso con el espectador, en el sentido
en que nadie penso tanto en lo que éste veria, su percepcion de las cosas, como
Ernie Gehr”*

Con sus trampas visuales lograba introducir en la estructura a cualquiera
gue contemplase su obra, y hacer sentir mas que nunca que el cine encarna,
por fin, la vida de la mente.

Fig. 16. Gehr, Ernie
Side/Walk/Shuttle. 1991

15 ALGARIN, Francisco. Erine Gher, a gran ilusion. Catalogo (S8) 92 Mostra de Cinema
Periférico. Pag.23



Fig. 17. Aguirre, Javier. Multiples,
Numero indeterminado. 1970
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Fig. 18. Sharits, Paul Shutter
Interface. 1975

Fig. 19. Val del Omar, José.
Fuego en Castilla. 1958-1960
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3.3. OTROS ACERCAMIENTOS HACIA UN FILME INFINITO

Ambos artistas, tanto Kren como Gehr, trazan una linea vertical en lo que a
la idea de estructura se refiere dentro de esta investigacidn. Sin embargo, hay
una serie de obras concretas que influyen directamente, ya sea por su manera
de hacer o por su desarrollo conceptual, en el caso practico que contempla
esta memoria.

La primera se trata de una proyeccion espafiola, perteneciente a una serie
de ocho cortometrajes bajo lo que su autor, Javier Aguirre, denominé Anti-
cine. El cineasta vasco presenta en 1970, Multiples. Numero indeterminado;
una pelicula transparente, sin materia fotosensible, una cinta limpia de
celuloide que deja pasar por completo la luz y que se reproduce en un bucle
constante. El filme se inserta en una bobina sinfin y lo Unico que podemos
apreciar en esta proyeccion blanca, es cémo la pelicula transparente va
recogiendo el polvo que se pueda generar en la cajeta de luz del proyector.

Es, por tanto, de manera intencionada o no (pues las reflexiones de Aguirre
iban dirigidas hacia la luz como materia) una pelicula infinita; no debido a que
efectivamente es un bucle, sino, dado a que no existe una imagen o un
contenido visual que determine su inicio y final narrativos.

En segundo lugar, los famosos loops de Paul Sharits, el artista visual
neoyorkino especializado en el ya expuesto flicker film, con su emblematica
obra Shutter Interface (1975). Una videoinstalacion de cuatro proyectores en
16mm con bucles de distintos colores y distintas bandas sonoras, en la cual las
imagenes proyectadas se superponen en sus extremos produciendo nuevas
franjas. Por lo que la dimensidn total de la proyeccién constituye una
panoramica compuesta de rectangulos verticales que se alternan de forma
constante y en forma de bucle con la intencién principal de investigar la
morfologia del fotograma.

Por ultimo, y de manera mds figurada, los rétulos finales de las peliculas de
Val del Omar. No son quiza estos, una referencia en cuanto a estructura, pero
si existe una misma intencion. Val del Omar solia acabar sus peliculas con un
“Sin Fin” que se ha analizado en relacion con su declarada intencion de no
legar un corpus de obra terminada, archivable, catalogable, pero que también
tiene que ver con otro aspecto que muestra su clarividencia: la posibilidad de
un cine expandido, un cine que no acaba.



Fig. 20. Cinexin, el cine sin fin. Caja,
proyector y bobinas encontradas.

Fig. 21. Anuncio Publicitario de

Cinexin. Television Espafiola.
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4.CINEXIN, EL CINE SIN FIN

La evolucidén del proyecto y su conceptualizacidn se despliega en tres fases
opuestas a la cldsica cadena de preproduccion, produccion y postproduccion.
Puesto que la pelicula se desmarca de narratividad habitual, el proceso
creativo que marca Cinexin, queda dividido de la siguiente manera.

4.1. PRIMERA FASE, CONCEPTUAL

4.1.1 Sinopsis y concepto

Abordadas ya las diferentes lineas histdricas y referenciales que explican la
base de esta pieza audiovisual, cabe explicar el proceso de conceptualizacion
que ha ido desarrollando Cinexin como pelicula experimental. La idea surge
tras encontrar en un pequefio trastero que hay en casa de mi abuela a modo
de camara, la caja del juego en torno al que gira esta experimentacidn. Cinexin,
era un juego de los setenta, que incluia un pequefio proyector naranja con una
lente condensadora en la misma bombilla; funcionaba gracias a un mecanismo
de proyeccién manual que hacia girar la pelicula mediante una pequefia
manivela en su exterior, la cual resultd la clave de su éxito, pues era el propio
nifio quien decidia si hacer avanzar (y a qué velocidad), retroceder o congelar
laimagen.

Este ultimo aspecto es el que desencadena mis reflexiones a cerca de la
fuerza conceptual que posee el proyector de juguete, pues me contaba mi tio,
legitimo propietario y pequefio proyeccionista de estas animaciones, que,
junto con su hermano y otros amigos del pueblo, jugaban a proyectar las
bobinas sobre las cortinas de la casa, en las esquinas de la habitacién, sobre los
armarios, e incluso sobre Isidoro, un gato pardo que tenia mi abuela, que se
asustaba con facilidad.

Se genera entonces una interesante paradoja en torno al juguete. La
industria cinematografica habia comercializado tanto con el cine que la idea de
convertirlo en producto por parte de empresas como Exin, habia puesto en las
manos inocentes de los nifios espafioles el cine como “juego”. Poder ser
proyeccionista se vendia en una caja azul por alrededor de 3.990 pesetas, y
con ello, los nifios y nifias transgredian los limites de la pantalla, rebobinabany
partian la secuencia narrativa.

Asi se promocionaba de hecho el juguete, “Cinexin, el proyector de bobina
continua. Rdpido, despacio, adelante, atrds, incluso, para la imagen. Cinexin,
muchas y divertidas peliculas. Cinexin, el cine sin fin”



Fig. 22. Créditos finales e
iniciales en 8mm.
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Es a raiz del spot publicitario, que, igual que dicho anuncio incité a los nifios
a jugar con la proyeccién, yo me propuse seguir al pie de la letra |la idea de un
cine sin fin.

Eliminar el final de una pelicula no sélo sentaba un margen respecto a las
normas establecidas a cerca de la proyeccidn del cine convencional, sino que
fijaba una problematica mas alla de la reproduccidn en bucle. Mi idea de
conseguir una pelicula infinita comenzo queriendo mantener la dindmica de las
bobinas del juego, unos anillos sinfin que tenian enlazado su principio con su
final.

Suprimir la nocién de final mediante este mecanismo era dificil, pues la
secuencia narrativa que se daba en la animacion tenia bien designados su
inicio y su final por créditos finales e iniciales. Para conseguir que éstos se
fundieran como en uno de esos bucles en los que la accion se repite casi sin
darnos cuenta de dénde se inicia y donde se acaba, habria sido necesario tocar
la animacién o redisefiarla en postproduccion.

Aun asi, este primer planteamiento tenia algunos cabos sueltos, pues
pronto reparé en que por muy enlazados e indistinguibles estuvieran principio
y final, el espectador, por las leyes de la percepcién en las que ha sido
educado, siempre reconoceria un inicio; bien sea el momento en el que
obligadamente empieza la proyeccion, el momento en el que este espectador
llegase a la proyeccidn si ya estuviese iniciada, o simplemente el frame
concreto en el que el o ella hubiese puesto especial fijacidn. Por lo tanto,
existiendo un principio individual en cada espectador, todo lo que fuese
inmediatamente antes de este principio reconocido, se convertiria en final.

Descartaba por tanto la idea de mantener el mecanismo de la bobina en
bucle del juego como motor de mi pieza infinita, ya que, aunque consiguiese
despistar al publico, la nociéon de final seguia de alguna manera presente.

Ideé entonces un diagrama similar a los desarrollados por Kurt Kren, un
sistema en el que, a lo largo del tiempo de proyeccion, la pelicula diese saltos
aleatorios de secuencias cuyo tiempo también fuese determinado por cédigos
de aleatoriedad. Todo ello, seria posible, creando un programa de
reproduccion multimedia que no tuviese entre sus cddigos un final en su
timeline, sino que la pelicula no dejase de generarse de manera aleatoria en un
tiempo indeterminado.
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4.1.2 La preocupacion por el final y su destruccion

Este interés por acabar con el final narrativo supone una ruptura con la
preocupacion histdrica a cerca de los recursos terminativos que han tenido los
relatos de ficcidn a lo largo del tiempo. En los principios de la filmacidn, el final
de una pelicula venia determinado basicamente por la cantidad de negativo
gue la cdmara era capaz de contener, de modo que la proyeccion terminaba
cuando el rollo, de unos 17 metros (unos 20 segundos), llegaba a su fin.

Es cuando el cinematdgrafo se ve influido por la dramaturgia (el momento
en el que se descubre su posibilidad de contar una historia) cuando la
preocupacién por el cierre del relato narrativo se deviene sobre la filmacion.
Asi lo cuenta Emeterio Diez en su ensayo a cerca de Los Recursos Terminativos
en el Relato Cinematogrdfico:

“el final pasa a ser un momento narrativo privilegiado lleno de incognitas:
¢En las ultimas imdgenes es cuando todo lo narrado cobra sentido? ¢ El cierre
es lo que deja mayor resonancia en el espectador? éLa calidad de una pelicula
depende de su final? ¢ La espera de ese momento es lo que engancha al
publico? Aunque afiadiésemos todo tipo de matizaciones, estoy seguro de que
la mayoria de nosotros (criticos, profesionales o, simplemente, espectadores)

responderia de forma afirmativa a estas preguntas” ¢

A partir de aqui la clausura cobra un peso en la produccién del cine cada vez
mas enrevesado, se empieza a distinguir entre el desenlace, el final de la
trama; el cierre, el Ultimo fotograma de la proyeccion; el acabamiento como el
final en el sentido autoral del relato; la clausura como el final formal y estético
de la obra, y una serie interminable de niveles de final.

Las obras pueden ser entonces, cerradas o abiertas. Cerradas como los
finales de Agatha Christie en, por ejemplo, Muerte en el Nilo (1978) donde
todas las respuestas quedan resueltas, o abiertas siguiendo los paradigmas de
Umberto Eco a cerca de la poética de la sugerencia'®, como en Un Perro
Andaluz (1928).

Esto no acaba aqui, la complejidad del final se acompafia de la colocacién o
no del climax en el punto terminativo de la historia. ¢Debe ser el final lo que
produzca el mayor momento de catarsis en el espectador?

16 DIEZ, Emeterio. Recursos terminativos del Relato Cinematogrdfico. Pag. 206

16 ECO, Umberto. La Obra Abierta. Pag. 126



Fig. 23. Brest, Martin. Midnight
Run. 1988

Cinexin, el cine sin fin. Irene Sanchez 26

No son Unicamente estas cuestiones las que atafen al establecimiento del
final. Bien es cierto, que, a lo largo de la historia del cine, no se abandonaba la
sala hasta que en la pantalla apareciese “The End”. Esta terminacion ha
derivado a lo que actualmente designamos como explicit, aquella sefial en
forma de texto que nos indica que no hay mas realidad filmica que contemplar.
Dado que el conocido “The End” queda asociado al cine clasico, el explicit
puede aparecer directamente en forma de créditos, como en Midnight Run
(1988); en forma de dedicatoria, es decir, se rinde homenaje a alguien, como
en Taxi Driver (1976); o bien se determina la relacion entre los hechos
narrados y la realidad, como en Distrito Apache (1981) rétulo que recoge la
conocida frase: Los personajes y acciones descritos en esta pelicula son ficticios
y la similitud con cualquier persona actual, viva o muerta, es pura coincidencia.

El final de un relato de ficcidn tiene irremediablemente un peso
importante, en cuanto a coherencia conceptual se refiere, dificil de menguar a
no ser que el final quede anulado. Por ello, conseguir una pelicula infinita no
solo enfrenta al espectador a salir de sus cdmodas leyes perceptivas, sino que
supone una ruptura con el cine convencional, con su industria, y con su
formato de venta y contemplacion.

4.2. SEGUNDA FASE, ANALOGICA

4.2.1 Recuperacion del celuloide

Las bobinas de Cinexin, estaban formuladas para que la pelicula no tuviese
gue ser rebobinada, inicio y final iban empalmados en un anillo sinfin de modo
gue automaticamente la pelicula comenzaba de nuevo si el nifio o nifia seguia
girando la manivela. Esto hacia sencillo el juego, la proyeccidon no dependia de
un botdn, ni tenia que rebobinarse y enhebrarse desde el principio para poder
ser visualizada de nuevo. El Unico enhebrado que necesitaba el filme, era ser
colocado delante de la bombilla.

Estas peliculas llegaron en su primera edicidn en blanco y negro, y mas
adelante en color, se vendian en cualquier kiosco por unas 550 pesetas,
aunque el precio de salida fue bastante mas bajo.
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Dado el tiempo que el juego permanecié almacenado, el estado del
celuloide a penas conservaba sus colores originales. Debido normalmente a la
humedad y el calor, la pelicula pierde sus pigmentos, y el dcido acético que
ésta contiene, desprende un olor avinagrado que incluso provoca que la
pelicula pierda flexibilidad.

Aun asi, las formas de la animacidn se seguian conservando minimamente,
y entre algunas bobinas destacaban titulos como “Los Indios Atacan al Fuerte”
“Popeye y los suefios fantdsticos” o “Mickey, Goofy y Donald contra los
fantasmas”

La parte de carga del proyector (el espacio para las pilas) estaba
completamente oxidada, asi que no hubo manera de conseguir poner en
funcionamiento el pequefio cinematdégrafo, ni siquiera cambiando el contacto.
Si queria volver a visualizar las peliculas debia entonces, sacarlas de sus
bobinas bucladas e introducirlas, ya sin forma de rizo, en un proyector
automatizado. Una vez asumido este hecho, nos dimos cuenta de que el
primer Cinexin lanzado al mercado, el que yo habia encontrado en casa de mi
abuela, nacié con el formato de 8mm (que no Super8) un primer experimento
de pelicula mas fina y manejable que la anterior pelicula de 16mm.

Este formato simplemente habia partido por la mitad la cinta de 16mm, de
manera que los orificios se mantenian en horizontal al igual que en esta.
Posteriormente se comprobd, que mantener la colocacién de los orificios en
horizontal restaba espacio a un formato tan reducido, y por tanto la imagen
podria ganar mas resolucidn si las perforaciones se colocaban en vertical.

A raiz de este descubrimiento, se dejaron de producir proyectores de 8mm
hasta estandarizar el formato Super8 definitivo que correria en el interior de
los tomavistas del momento.

EExN]

i pelicula

continua
' de 8mm.

A
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Fig. 26 y Fig. 27 Instrucciones mds
funcionamiento de la bobina
continua, y lista de titulos de

animaciones.
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4.2.2 Tratamiento e intervencion del celuloide

Me encontraba entonces, ante un formato de pelicula que sdlo se podria
reproducir con el proyector de Cinexin. Conseguir un nuevo proyector en
funcionamiento no era dificil, el juego se vende como una reliquia en pdginas
de compraventa y productos de segunda mano en internet, sin embargo, la
digitalizacion de las animaciones se hacia practicamente imposible.

La manera mds accesible de digitalizar las peliculas analdgicas es
telecinarlas. Telecinar es un proceso en el que el proyector reproduce la
pelicula sobre una mampara de cristal, y al otro lado de esta pantalla
semitransparente, nosotros la refilmamos a los mismos frames a los que se
reproduce, 25 por segundo. Este proceso de digitalizacion, con el que cuenta el
laboratorio de luz de la facultad, era incompatible con la dindmica de
proyeccion que presentaba Cinexin, pues la reproduccion de las peliculas en el
juego dependia manualmente de la persona que girase la manivela, y como es
I6gico, manualmente es imposible encajar 25 frames por segundo de manera
exacta.

Asi pues, habia que trasladar las peliculas a un formato compatible con el
proyector de 16mm con el que contdbamos en el laboratorio. Siguiendo las
lineas de intervencidn del filme de las corrientes experimentales de los
sesenta, decidi disolver las peliculas en agua con bicarbonato hasta que la
gelatina del celuloide, ya deteriorada por el tiempo, se despegase
minimamente del pldstico de la pelicula.

Mientras, habia limpiado las imagenes de una pelicula de 16mm que
compré con anterioridad en el rastro. Varios bafios de agua rebajada con lejia
habian conseguido eliminar por completo el celuloide de esta pelicula hasta
conseguir dejarla completamente transparente.

Una vez la gelatina de las bobinas de Cinexin estuvo alrededor de una hora
a remojo, retiré el celuloide del soporte de 8mm arrastrandolo con el filo de
una tijera y desenvolviéndolo con unas pinzas de manera cuidadosa sobre el
filme de 16mm.

Para que la pelicula que habia configurado pudiese ser proyectada, sin
riesgo de que la gelatina superpuesta se quemase al pasar por la cajeta de luz,
fue necesario colocar precinto encima de estas composiciones de celuloide
que habia llevado a cabo.
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Fig. 28. Fotogramas de la pelicula

Cinexin el cine sin fin.



Fig. 29. Fotograma de Cinexin en

digitalizacion mediante
telecinado.
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4.2.3 Digitalizacion de los medios

Antes de tocar las peliculas del juego, hice varias pruebas con otras Super8
gue habia recuperado del rastro para este tipo de experimentaciones. La
pelicula era bastante gruesa a causa de las tres capas (Filme, celuloide y
precinto) que la componian, y pasarla por el proyector conllevaba cierto riesgo.

Junto con mi cotutora, empalmamos varios metros de peliculas sin
intervenir, tanto al principio como al final de mi prueba, asi, “engafiariamos”
en cierto modo al proyector. Este acostumbraria su mecanismo a la
reproduccion de estos primeros metros de filme, para después, pasar con
agilidad los baches de celuloide que tenian mis pruebas.

Una vez telecinadas, el resultado no tenia la calidad que yo habia esperado,
asi, decidimos que lo mejor seria escanear la pelicula fotograma a fotograma
con un escaner potente a la maxima resolucidn posible (Fig.27) El proceso era
bastante mds largo pero la pelicula ganaria en calidad una vez la montase en
Premiere a unos 24 fotogramas por segundo.

4.3. TERCERA FASE, PROGRAMATICA

4.3.1 Lenguaje y software utilizados

Una vez ya tuviese mi pelicula terminada solo quedaba otorgarle la
capacidad de ser infinita. Para desarrollar el programa que la reprodujese de
esta manera, decidi utilizar Python. Python es un lenguaje de programacion
interpretado que hace hincapié en una sintaxis que favorezca un cédigo
legible, cuenta con librerias de codigo abierto donde la gente deja sus
composiciones para que tu puedas utilizarlas dependiendo de la funcién que
quieras instalar en tu programa.

En concreto para mi terminal, utilicé los cddigos de una libreria llamada
Movie Pyth, fundamentalmente expresada para video.

Todo el programa cuyo desarrollo explicaré a continuacion, fue
desarrollado en Linux. Crearlo en un software libre no supone ningun
problema a priori dado que los cédigos de un reproductor multimedia son
legibles por todos los sistemas operativos, simplemente, al cambiar a Windows
o Mac, Python necesitaria de un intérprete.
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4.3.2 Programacion del reproductor multimedia

Para que el programa ejecutase mi video de la misma manera que yo habia
planteado en el diagrama del que hablaba anteriormente, debia indicarle los
principios de aleatoriedad que queria que siguiera.

Se entiende, dentro de Python, mi composicidn como un objeto
matematico, mds concretamente como /niClip; cada vez que este término
aparezca entre los cédigos hard referencia a mi video sin ser alterado. Por
tanto, partiendo de aqui, jugamos con el video mediante férmulas para tocar
su reproduccion.

Es entonces cuando indico, cdmo de aleatoria quiero que sea mi pelicula.
Hay que intentar pensar como un ordenador para comprender las ordenes que
le estamos dando. Asi pues, primero le indico el margen de duracion que
guiero que tengan mis secuencias, un tiempo aleatorio de entre tres y siete
segundos, indicado en la linea seis: duration= randint (3,7)

Una vez establecida la duracion, le ordeno un inicio aleatorio mediante el
término random, aquello que vemos escrito en la linea 7: start= random ()

Por consiguiente como video generado, o en |éxico de programacion,
FinalClip, planteo la siguiente férmula matematica, FinalClip = iniClip . subclip
(start, start + duration) Esto significa que quiero que mi clip final genere
subclips de mi video inicial (iniClip) y que su mecanismo de reproduccion sea,
start (lo cual ya hemos indicado que es random, aleatorio) mas una duracion
del intervalo establecido.

def genera(nombre):
duration«randint(3.7)
start = random()*(iniClip.duration-duration)
finalClip = 1niClip.subclip(start, startsduration)

Fig. 30. Fragmento de la formula
de reproduccion infinita.
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File Edit View Navigate Code Refactor Run Tools VCS Window Help
notebook tfg_irene A new.py

Projet > © + = — Bapy A new.py
% notebook k ( import os
= ipynb_checkpoints ::: :;;::yi::é:grrm;:‘v::::kﬂxo. concatenate videoclips
L tfg_irene
# Experimentando.ipynb input_filea"tfg,mov"
# Modelo de cadenas de ? fz::“";u:fg‘" out
> out.mp4d 1niClip=VideoFileClip(input File)

# tsla_14-1-2019_22-3-201
# tsla_22-3-2019_6-6-201¢
» 11 External Libraries for nun in range(9, total):
genera(output_filesstr(num)s”.apd”)
o Scratches and Consoles ipss()
for nun in range(9, total):
<cl1ps.append(VideoF1leClip(output filesstrinum)+™.mpd™))

det main(output_file):
tale60

final clipe concatenate videoclips(clips)
final clip.write videofile(output files".mpd™, threadsed)

for nun in range(9, total):
os.remove(output _filesstrinum)+™.mpd”)

def genera(nombre):
durationsrandint(3,7)
start = random()*(iniClip.duration-duration)
finalClip = iniClip.subclip(start, starteduration)

while finalClip.duration<totaldur:
durationsrandint(3,7)

»
g start = randon()*(iniClip,duration.duration)

2 11n3lClip = concatenate videoclips([finalClip, iniClip.subclip(start, startsduration)), method="compose”)
Z finalClip.write_videofile(nombre, thresdsw4)

* print("\n\n\nEl video "encabre+” esta guardado.\m\n\a®)

v

5 main{output_file)

3

&

~

o

Fig. 31. Captura del programa
desarrollado en Python.

4.3.3 Dinamica de reproduccion

De este modo el video nunca se deja de generar mediante este mecanismo.
Es algo parecido a cdmo se reproducen las canciones de nuestras listas de
Spotify cuando clicamos sobre la opcidn de aleatorio. Puede que la misma
secuencia se repita dado que nuestro video inicial si tiene un fin, pero nunca se
repite con la misma secuencia que la habia precedido ni con la que le seguia
después, por lo que las marcas de reconocimiento gracias a las que el
espectador asocia inicio y final desaparecen.
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5. CONCLUSIONES

Pongo asi, paraddjicamente, punto final a este pequefio trabajo,
refiriéndome a la memoria en si ya que considero humildemente logrado el
objetivo de una proyeccidn infinita. Entiendo toda la documentacidn teérica en
la que me he visto inmersa, como un enriquecimiento enorme que me orienta
hacia futuras vias de trabajo y me incita a conocer, visualizar y entender
nuevas formas de cine.

El proceso creativo que ha marcado el camino hacia esta obra final me ha
hecho enfrentarme a las cuestiones técnicas del funcionamiento y la
reproduccion filmica, a intentar pensar el cine, o mds bien, a unir el cine a mi
pensamiento. Asumo que las limitaciones técnicas que he tenido a la hora de
recuperar el estado inicial del juego e intentar digitalizarlo, restan fuerza al
contenido del filme, pero me evaltio como satisfecha en cuanto a mi inquietud
primordial a cerca de la estructura y su potencial conceptual, motor del
sentido de mi pelicula.

A lo largo del proceso de hibridacién con lo programatico, no solo he
experimentado con las nuevas formas digitales de lo audiovisual, sino que se
me han presentado cuestiones sobre la posibilidad autémata del cine en la era
de lo multimedia; dado que nadie dirige los derroteros del filme ¢ Hasta qué
punto existe mi papel de directora? ¢ Pasa el cine a ser autoral mds que
dirigido? Absorbo todos estos interrogantes y tomo Cinexin como punto de
partida para futuras practicas artisticas en las que seguir indagando a cerca de
la esencia de la filmacidn.

Como sintesis de estas conclusiones, estimo que, dentro de las limitaciones
técnicas, mis objetivos se han visto cumplidos, que la recerca bibliografica me
ha ayudado a conocer nuevos artistas emergentes y diversas muestras filmicas
tanto nacionales como internacionales, y que, por tanto, esta memoria ayuda a
la divulgacién de un cine al margen de lo consumible para todo aquel que haya
disfrutado leyéndola.
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