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RESUMEN

Este texto propone dar cuenta del pasaje del dispositivo cinematografico al de la instalacion audiovisual en la
obra Natureza morta —film de origen: Natureza morta: visages d une dictadure (2005). Instalacion: Natureza
morta/Stilleben (2010)—. Aqui se traduce Unicamente la primera parte del texto original, que se centra en los
principios estructurales del montaje a partir de los aspectos espaciales, temporales y narrativos. En este proceso
de transposicion se produce una expansion en las relaciones audiovisuales creando una situacién de inmersividad.

PALABRAS CLAVE
Documental; instalacién audiovisual; montaje; espacios topograficos

ABSTRACT

This text proposes to account for the passage from the cinematographic dispositive to the audiovisual installation
in the work Natureza morta —film of origin: Natureza morta: visages d ‘une dictadure (2005). Installation: Natureza
morta/Stilleben (2010)—. Only the first part of the original text is translated here, which focuses on the estructural
principles of montage based on spatial, temporal and narrative aspects. In this process of transposition there is an
expansion in audiovisual relations creating an immersive situation.
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1 Este texto es la traduccion de la primera parte del articulo publicado originalmente en Pés-fotografia, pds-cinema: novas configuracoes
das imagens [Post-fotografia, post-cine: nuevas configuraciones de las imagenes] (2019), compilado por Beatriz Furtado y Philippe Dubois.
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INTRODUCCION

Natureza morta/Stilleben (2010) [Figura 1], es una instalacion audiovisual de Susana de Sousa Dias con
mdsica de Antonio de Sousa Dias sobre la forma de tres pantallas y sonido surround. Esta parte del
deseo de ultrapasar algunos condicionamientos del dispositivo cinematografico subyacentes al film
que le dio origen: Natureza morta: visages d ‘une dictadure [Naturaleza muerta] (2005).

En este texto explicaremos los condicionamientos mencionados, asi como las soluciones encontradas,
que se hallan en la base de fondo de las cuestiones relativas al espacio, el tiempo, la narrativa y la
masica. Presentaremos también las opciones y las direcciones tomadas en cuanto al proceso de
transposicion, que permiti6 crear una situacion inmersiva en la cual las relaciones audiovisuales se
expanden a través del estiramiento de sus posibilidades temporales, y viceversa.

Eltexto se encuentradividido en dos partes. La primera expone el proceso de concepciény de realizacion
del proyecto Natureza morta (film e instalacion audiovisual), evidenciando las transformaciones
ocurridas en el pasaje de un dispositivo a otro. La segunda se centra en los aspectos compositivos del
sonido y en la puesta en practica del dispositivo tecnolégico de la instalacion.

Figura 1. Natureza morta/Stilleben (2010), de Susana de Sousa Dias

EL PROYECTO

Génesis

Natureza morta es un film enteramente basado en imagenes de archivo de los tiempos de la dictadura
portuguesa (de 1926 a 1974), en su mayoria son imagenes que muestran una cierta escenificacién del
poder, tales como actualidades, reportajes de guerra y peliculas documentales de propaganda, pero
también imagenes que nunca fueron utilizadas en los montajes finales. A través de ellas,
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Natureza morta pretende mostrar la vida (y en cierta medida, su reverso) de un régimen autoritario,
tomando como linea orientadora los trazos que son comunes a todas las dictaduras: una ideologia de
integracion, un sistema de control de la sociedad, un modelo que reconstruye el pasado y determina el
futuro en funcién de la ideologia, la utilizacion de la figura del «salvador», la implicacion de la familia en
la nacion (Sousa Dias, 2003, s. p.).

Para entender la forma final que adquiri6 la instalacion, asi como las cuestiones que se presentaron
en relacion con la transposicién de dispositivos, es importante percibir los principios de realizacién
que estuvieron en la base del film, los cuales se mantuvieron en la instalacion. Se busca, asi, abrir
camino hacia la clarificacién de los puntos de diferenciacién entre el largometraje y la instalacién y
la razén por la cual, a pesar de que estos principios se hayan mantenido, ambos constituyen obras
totalmente distintas. EL film, en su génesis, se confrontd con un problema esencial: jcdmo mostrar
el otro lado de un régimen autoritario a través de imagenes producidas por ese mismo régimen?
¢Como abrir las imagenes realizadas en contextos de control y con objetivos precisos? La ausencia
de imagenes de contrapunto y la sujecion a la censura de las producciones de la época, asi como el
hecho de que Natureza morta no provea de un discurso que oriente al espectador en la lectura de
las imagenes (uno de los principios del film es la ausencia de cualquier texto), implicé que la solucion
fuese encontrada por medio del montaje. A través de este fue desarrollandose simultineamente la
estructura narrativa.

Fue después de meses de trabajo, y al oir una pieza musical del compositor Antdnio de Sousa Dias,
Natureza morta com ruidos de sala, efeitos especiais e claquete [Naturaleza muerta con ruidos de
sala, efectos especiales y claqueta] (1997), que la solucién para el proyecto surgié sibitamente. La
fuerte sensacion de espacializacion de la obray la percepcion de estar transitando entre exterior e
interior, a través de espacios compuestos, fueron determinantes para la estructuracion del film que
asumi6 la nocién de «exposicién». Esta es entendida no solo en su acepcién mas directa —como
accion de colocar alguna cosa a la vista de otros (las exposiciones artisticas, por ejemplo)—, sino en
su forma mas amplia:

[...] como modo seglin el cual un objeto recibe la luz o es sujeto a influencias de cualquier agente exterior;
como especificacion o relacion que se hace de cualquier cosa; como presentacion de los principales temas
0 motivos tematicos; como una accion que implica un determinado espacio y tiempo, espacios y tiempos
que son variables seglin cada individuo o substancia en causa (Sousa Dias, 2003, s. p.).

Asi, a través de la creacién de «salas»/topos® cuyo contenido/ocupacién remite a cada una de
las diferentes facetas de la dictadura portuguesa, el film conduce al espectador por un camino
espaciotemporal no lineal, revelandole los diferentes aspectos no solo de un régimen autoritario, sino
también de la accion de los hombres frente a sus condicionamientos.

Principios estructurales

Algunos autores fueron cruciales en este proceso: Aby Warburg?® Walter Benjamin y Georges
Didi-Huberman. Tres aspectos, interligados entre si, me interesaron particularmente y operaron
sobre toda la concepcion del film y, posteriormente, de la instalacion: la abertura de la nocion de

2 La designacion de «sala» califica cada uno de los compartimentos o de los bloques audiovisuales que se interligan e interactdan en el film.
3 Se recuerda que la reedicion de la traduccion francesa de Essais florentins [Ensayos florentinos], asi como la publicacion de Le Rituel du
serpent: Récit d un voyage en pays pueblo [El ritual de la serpiente], se hizo en 2003, y que la obra L ‘image survivante: hisotire de l'art et
temps des fantémes selon Aby Warburg [La imagen superviviente: historia del arte y tiempo de los fantasmas segiin Aby Warburg], de Georges
Didi-Huberman, fue impresa en 2002, afios cruciales para la concepcion del film.
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imagen, contemplando su dimension procesual y actuante, y no solo en su condicién de objeto; la
reconfiguracién epistemolédgica en los modos de ver y de pensar la historia de las imagenes y sus
modelos de tiempo; la propuesta de metodologias que dialectizan la historia y sus imagenes segin un
punto de vista no solo epistemoldgico sino también fantasmatico. Asi, las imagenes fueron pensadas,
experimentadas y trabajadas como verdadera materia prima y como fundamento de todo el film, no
perdiendo nunca de vista la «férmula extrema» apuntada por Didi-Huberman (1990), en relacion con
la «doble ignorancia a la cual las imagenes nos fuerzan»: «Saber sin ver o ver sin saber» (p. 172). «Ver o
saber» se tornd la clave en la resolucion de la construccion del film, en el sentido en que me permiti6
tener la apertura para «lanzar la mirada sobre la paradoja» (Didi-Huberman, 1990, p. 172) existente en
cada imagen, rechazando tanto la simplificacién de las formas de tratamiento de la temporalidad de
laimagen de archivo, asi como la sintesis del sentido de los acontecimiento pasados y su objetivacion.
La concepcion de pasado inacabado, abierto y actualizable de Benjamin y la «revolucioén copernicana»
proclamada por él —el pasaje del punto de vista del pasado como «hecho objetivo» al del pasado
como «hecho de memoria» (Didi Huberman, 2000, p. 103)— fueron determinantes para la concepcion
y resolucién de la estructura global tanto del film como de la instalacion.

Si bien esta estructura fue encontrada durante el montaje, los principios estructurales —la ausencia
de palabrasy el anacronismo—* asi como los principios formales de base —reencuadre, desaceleracion
de la velocidad y el uso de fundidos a negro— ya se encontraban presentes en el tratamiento
cinematografico del film, a través no solo del cuestionamiento acerca de las validaciones estéticas e
histéricas de la imagen de archivo, sino también de una posicién de naturaleza ética ante estas, y de
una concepcion de imagen y de historia deudora de las tesis de los autores arriba citados.

Se tratd de intentar abrir las imagenes dentro de su nlcleo, pero también de mirar su «reverso»
(Sousa Dias, 2011), de examinarlas, en el sentido de sacar lo que esta dispuesto en determinado orden
o posicion, teniendo por finalidad indagar o encontrar alguna cosa. Esta operacion busca trabajar las
imagenes dentro de lo que ellas contienen en si en potencia, dentro de su materia original. Examinarlas
también en el sentido de volver al punto de origen, al momento en que esas imagenes fueron captadas
y percibir el sistema que las produjo. Esto exigié un visionado muy atento, con una criteriosa seleccion
de las imagenes y una consciencia muy clara de sus condiciones de produccion y de realizacién, y de su
contexto histérico. En una época en que «el museo de la memoria occidental es mayormente visual»,
como lo refiere Susan Sontag (2004, s. p.), el gesto cinematografico de elegir lo que se vadaraverya
oir trae implicaciones en la forma como los eventos histéricos van a ser recordados y pensados. Cada
film, aunque su autor no lo tenga consciente, contiene en si una determinada concepcion de historia
(Sousa Dias, 2013): los medios audiovisuales forman intrinsecamente los temas y los contenidos que
dan a very a oir, siendo forma y contenido inseparables. En Natureza morta (2005) uno solo existe en
funcion del otro y viceversa. De ahitoda laimportancia en el proceso de caracter empirico que envolvid
el montaje de imagenes y sonidos.

Principios de montaje

La construccion del film implicé una basqueda dentro de cada uno de los planos.’ ELmétodo utilizado
fue proceder al montaje en profundidad visual, o sea, entrar en el plano a través de la imagen,
descomponiendo el espacio visible, sacando partido de la profundidad de campo. Sin embargo, esta
entrada solo se torna posible a través de un trabajo sobre el tiempo. Este fue realizado por medio

4 No como equivoco o discordancia en el tiempo historico, sino como potencia para observar los diferentes tiempos operantes en las imagenes
(Didi-Huberman, 2000).
5 Cabe aqui referir a los trabajos pioneros de Yervant Gianikian y Angela Ricci Lucchi (1986-2013) y su «camara analitica».
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de la desaceleracion de la velocidad normal de las imagenes, en un proceso que incidi6 en la relacion
paradojal entre movimiento e inmovilidad, sin quebrar nunca el continuum del flujo de la imagen,
pues la modelacion del tiempo es realizada a través de la duracién. La imagen se desacelera, pero
nunca se fija; las velocidades del transcurrir de las imagenes de cada plano son siempre variables.®
Ademas de que el montaje digital, a través de los programas de montaje virtual, permite una
espontaneidad en la creacion de los ralentis que posibilitan multiples y variadisimos ensayos. Asi, el
montaje no vive del collage de varios planos en sucesion, sino de la tensién temporal que existe en
elinterior de cada uno de ellos. Al permitir que la atencién se enfoque en la imagen en profundidad,
haciendo emerger, en el caso de las imagenes de archivo, lo que las narrativas originales eclipsaban,
el ralenti se torna un factor de transfiguracién y conocimiento. La modelacién del tiempo de
las imagenes, por otro lado, permite quebrar los hilos causales que se establecen entre ellas,
impidiendo el cerramiento de la narrativa, promoviendo su abertura a la microdramaturgia que los
hechos contienen en si (Epstein, 1975) y posibilitando el desvelamiento de eventos microhistéricos.
Ademas, la estructura se asienta en una organizacién pensada no en forma secuencial (ni serial),
sino sintomal,’ en el sentido en que opera por intrusiones, desobedeciendo a cualquier légica causal
y deductiva o a principios teleoldgicos. El ralenti deja, por tanto, de ser un mero efecto y se torna
un operador y una entidad con valor estético y epistémico, es decir que se vuelve medio para la
revelacién de un saber contenido en las imagenes (Sousa Dias, 2013).

Articulaciéon imagen-sonido

En términos practicos, el proceso transcurrio de la siguiente forma: luego del visionado de centenas
de horas de imagenes de archivo, fueron seleccionadas cerca de veinte horas que irian a constituir la
base del montaje. Estas fueron organizadas en secuencias predeterminadas («sala de las colonias»,
«sala de la iglesia», «sala de la libertad», etcétera). En seguida, el montaje entré en una fase de
experimentacion. Utilizando como base la obra Natureza morta com ruidos de sala, efeitos especiais
e claquete (1997), del compositor Anténio de Sousa Dias, pero también pequefios fragmentos de sus
obras anteriores, especialmente las piezas electroacisticas Estranho movimento para um dia como
o0 de hoje [Extrafio movimiento para un dia como el de hoy] (2000) y TéTrés (2001), inicié un proceso
de experimentaciones sobre velocidades, ritmos y puntuaciones. La misica comenz6 a ser trabajada
de la misma forma que la imagen: seleccidén de extractos, superposiciones, combinacién, cambios de
velocidad, fragmentacion, recombinacion, etcétera. Luego de este trabajo previo en lamesa de montaje,
las secuencias fueron enviadas al compositor, que presenté un conjunto de secuencias musicales
compuestas especialmente para el film, asi como numerosos sonidos sueltos, tales como puertas,
por ejemplo, que la realizadora podria utilizar libremente en momentos precisos. Periédicamente, los
resultados iban siendo rehechos por el compositor y recompuestos en un todo musical, para ser una
vez mas adaptados a las nuevas configuraciones obtenidas, y el proceso recomenzaba. Esta circulacién
de material musical sigui6 hasta el montaje definitivo, habiendo permitido esta forma de trabajar una
autonomia total de realizacién.

6 Algunas variaciones tienen apenas el 1% de su velocidad original, no alcanzando nunca la completa inmovilidad.

7 Sobre el sintoma ver las siguientes obras de Georges Didi-Huberman: Invention de [ hystérie. Charcot et  ‘iconographié photographique de
la Salpétriére [La invencion de la histeria. Charcot y la iconografia fotografica de la Salpétriére] (1982, pp. 83-272); La peinture incarnée [La
pintura encarnada] (1985, pp. 20-28 y 115-132); Devant [ ‘image: questions posées aux fins d ‘une histoire de ["art [Ante la imagen: pregunta
formulada a los fines de una historia del arte] (1990, pp. 195-218); «Dialogue su le symptome» [Didlogo sobre el sintoma] (1995a, pp. 191-
226); La Ressemblance informe, o le gai savoir visuel selon Georges Bataille [La semejanza informe, o el saber visual segiin Georges Bateille]
(1995b, pp. 165-382); «Pour une anthropologie des singularités formelles. Remarque sur linvention warburguienne» [Por una antropologia de
las singularidades formales. Notas sobre la invencion warburguiana] (1996, pp. 145-163) y L image survivante: histoire de L"art et temps des
fantémes selon Aby Warburg [La imagen superviviente: historia del arte y tiempo de los fantasmas segtin Aby Warburg] (2002, pp. 271-514).
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EL MONTAJE ESPACIAL Y TOPOGRAFICO

La idea de transposicion del film a la instalacion surge durante la propia realizacién del film, pues
habia toda una concepcién de espacializacion implicita que incentivaba la expansion de la pieza
a un espacio fisico. Comenz6 a ser pensada en 2007 y se concretd hacia fines de 2010. EL film fue
expandido a tres pantallas, respetando su estructura triangular, y hacia un sistema de sonido
inmersivo, siendo reducida la duracién de todo. Las secuencias fueron entonces retrabajadas,
considerando la reorganizacién arquitecténica del espacio, la proyeccion simultanea en tres
pantallas y las potencialidades topograficas del sonido. La duracién de la obra fue igualmente
repensada, las secuencias fueron remontadas considerando el visionado de la instalacién en su
duracién total, pero atendiendo al hecho de que, en un contexto de galeria, las formas de visionado
estan condicionadas a la duracién impuesta por el visitante, correspondiendo su inicio al momento
en que este entra en la sala.

Del mismo modo, cada uno de los médulos de lainstalacion fue trabajado pensando su microestructura
en una perspectiva de autonomia condicionada. El dispositivo de exposicion en su concepcion
genérica, no obstante, contemplé un modo de visién asentada en una Unica perspectiva, a través del
posicionamiento de bancos a distancia en lugares ideales de visionado de un film por un espectador
de ciney jugando con las proporciones globales de las pantallas en su totalidad. La dimension de cada
una de las pantallas fue pensada en su interaccion directa con el espectador, en el contexto de un
espacio libre de los condicionamientos de la sala de cine, y libre de circular por ély de interactuar de
maneras diferentes con la obra. Es por esta razén que, por ejemplo, un plano medio —el plano que
se define por la dimensién de un cuerpo humano— surge, en la instalacién, en una dimension lo mas
préxima posible a la dimensién real de un cuerpo humano, siendo su proyeccién hecha a escala de casi
1:1. Las fuentes sonoras fueron puestas meticulosamente en el espacio, activandolo de esa forma en
sus miltiples potencialidades y pasando a participar en la construccién de sentido de la obra misma.

Uno de los aspectos mas fascinantes del traslado de dispositivos consistié en el proceso de montaje de
imagen y de sonido. En el montaje de la instalacion, mas alla de tener que contemplar el montaje
secuencial, hubo que tomar en cuenta el montaje espacial, o sea, la interaccion de los tres films
que corren simultaneamente en las tres pantallas, con los sonidos emitidos por los cinco alto
parlantes. A pesar de haber seguido los mismos principios ya presentes en el film, la organizacion
de las imagenes y de los sonidos se expandid en el espacio, sumando otra dimensién que vino a
complejizar el trabajo. En un dispositivo tripartito hay que pensar el estatuto de cada una de las
pantallas. En esta configuracion, el panel central se torné estructural aunque, en relacion con lo
que se proyecta en él, no siempre adquiera las funciones de pantalla principal y asumiendo varias
funciones: vértice, «superficie de inscripcién», conector o desconector, o bien agregando las
pantallas en una sola imagen que se expande en su dimension, o bien creando un espaciamiento
entre los planos que surgen simultaneamente en las pantallas laterales,® o bien encontrandose a
veces totalmente negro. Conceptualmente, es el lugar del poder.

Uno de los factores esenciales en la concepcion de la instalacion fue, justamente, la articulacion
entre pantallas con imagen y pantallas sin imagen, asi como la articulacién del sonido y del silencio.
Esas articulaciones pueden tanto contribuir a la autonomia de cada uno de los paneles como a
la contaminacion de unas pantallas sobre otras; tanto promueven una expansion del espacio
cinematografico como, al contrario, su cierre. Los sentidos de los vectores creados por el montaje de

8 Vale referir que en el proceso de montaje de las tres pantallas ocurrié, por momentos, la creacion inadvertida de nuevos raccords, especiales
de ver. Las figuras en una de las pantallas comenzaban siibitamente a funcionar como contracampo de otras que surgian en simultaneo en
otra pantalla. Ese aspecto creaba nuevas relaciones, extrapolando los sentidos originales y creando otro nivel de discurso extemporaneo a los
principios del proyecto. Como observa Arlette Farge (1989), un archivo puede decir todo y su contrario. La dificultad esta en intentar mantener
laintegridad de la imagen: o sea, subvertirla sin tergiversarla.
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las imagenes y de los sonidos, en las tres pantallas y cinco columnas, refuerzan la circularidad de ese
espacio, un espacio inmersivo cuya idea de montaje consiste en encerrar al espectador dentro de éL. De
ahitodo el trabajo vectorial del montaje, de la determinacion de las lineas de fuerza creadas por medio
del montaje de laimagen, de las pistas de sonido y de la combinacién entre ambos.

Ademas, en la instalacién fue posible trabajar el sonido en un nivel topografico, creando una
espacializacién que potencia lo que se pretendi6 hacer en el film. Uno de los aspectos Llamativos del
proceso fue el momento en que percibi que un encadenamiento de sonidos podia ser trabajado en el
espacio. Mientras en un sistema de sonido estéreo, dos sonidos, al encadenarse, se disuelven uno en
el otro, desapareciendo el primero para dar lugar al segundo, en una situacién de cinco fuentes sonoras,
ese mismo efecto puede ser conseguido manteniendo los dos sonidos audibles simultaneamente,
creando zonas topograficas en diferentes puntos del espacio de la instalacién. Se puede, asi, crear,
verdaderamente, una topografia sonora: decidir si el sonido se cierra, si se distiende, si se disloca
mas hacia la izquierda o mas hacia la derecha, mas hacia el frente o mas hacia atras; si se aproxima
al espectador o si se aleja. Aqui sucede un nuevo nivel de conceptualizacién sonora que permite
desenvolver otra camada de sentidos —intensificando ahora la experiencia corporal—, apenas
esbozada en el film, precisamente debido a las contingencias del dispositivo.

Asi, el montaje fue trabajado no solo en su concepcion visual y sonora secuencial, sino también
incluyendo una concepcién de vectores espaciales y una concepcion topografica del sonido. Es en este
punto, precisamente, que reside la gran diferencia del trabajo de realizacién entre el filmy la instalacién,
habiendo sido el montaje concebido y trabajado simultineamente en cuatro vertientes: 1) montaje
secuencial de laimagen y del sonido; 2) montaje espacial visual (trabajado a través de vectores que abren
o cierran el espacio filmico); 3) montaje topografico sonoro (determinacion de la zona donde los sonidos
van a aparecer y desaparecer; definicion de microterritorios que los sonidos van a crear); 4) articulacion
intrinseca entre los vectores de la imagen y los vectores/territorios del sonido, de acuerdo con los
sentidos pretendidos para la obra. Este aspecto refuerza la espacializacion de momentos que ocurren en
el tiempo simultaneamente, permitiendo su desconexidn de un tiempo especifico (histérico y narrativo),
y de esa forma evidenciando algo que apenas se encontraba en potencia en el film.

El trabajo con el compositor fue, en un primer momento, similar al proceso del film, implicando luego
un trabajo de finalizacion también espacial y la puesta en practica del dispositivo tecnoldgico. La
reorganizacion de las secuencias involucrd un reordenamiento de las estructuras musicales, teniendo
el compositor que darle una vez mas su forma compositiva final, ademas del trabajo de coordinacion
de la mezcla en 5.0 y de las discusiones y pruebas conjuntas de las soluciones espaciales para una
mayor eficacia del resultado pretendido.
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