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Sotto analis

Frammenti di una storia
Per una genealogia del cinema esposto

Uno dei fenomeni artistici contemporanei piu in &ag questi anni, il cinema esposto, si pone
nell’intersezione fra le discipline cinematogragchartistiche ed espositive. Tracciare una stoela d
cinema esposto non significa scrivere la storiau tendenza, in questo recente, ma quella di
un’attitudine spettatoriale e autoriale che siargca ben prima degli anni Novanta, inizio dichiara
dell’esposizione del cinema vera e propRer fare cid si deve forse uscire il pili possiliée una
scansione cronologica per rifarci a quella che i@na Bruno chiama la storia aptica del cinema,
quando scrive: “In investing the moving image whidptic appeal, | have mobilized the notion of the
field screen, understood as habitable geographjmte®. E nel cosiddetto precinema che si ritrovano
I prodromi di questa attitudine, poi sviluppatasi quella storia parallela del cinema che viene
etichettata con le parole “sperimentale” e piu avéartistico”, dove si riscontra un po’ di ritrasia
chiamare il creatore di immagini regista e si pist®no parole comiimmakero videomakeiquando
artista pare azzardato.

La storia del cinema esposto rispecchia anchedalserse facce, le varie tipologie che formano
questo insieme di pratiche, talvolta molto divefsma dall'altra, che hanno per6 come comun
denominatore l'utilizzo della settima arte comegliaggio, citazione, forma, ovvero un collegamento
pit 0 meno esplicito con il cinema, laddove qugsio essere visto almeno come spunto per I'opera
spaziale che viene sviluppata. Inoltre, il cinensposto € I'ennesima dimostrazione di quanto il
cinema, e le arti in genere, rappresentino la saentemporanea e siano inestricabili da essa. Le
pratiche espositive filmiche sono state, infineltimo passaggio per I'accettazione del cinema nei
maggiori templi espositivi e lo indirizzano versadrrogativi importanti sullo sviluppo delle immagi
in movimento, specialmente oggi che “I'esposiziome&he fatta in un’ampia varieta di luoghi.

Questo vuole essere un breve viaggio in alcuni nmbingella storia del cinema e dell’arte
contemporanea, per riflettere su una possibile @eg& artistica del fenomeno, oggi diffusissimo,
dell'esposizione del cinema da parte di artisti egyisti, facendo attenzione alla caratteristica
fondamentale della percezione che lo spettatodeha materia filmica e del suo coinvolgimentodesi
ed emotivo nell’ambiente di proiezione. Questo tavoon pretende di essere esaustivo né di tracciare
una storia completa di questo fenomeno, che naatiéncontro di diverse modalita artistiche e
differenti media che si sono succeduti e sovrappgsanto piuttosto di sviluppare alcune riflessj@h
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fine di capire dove si possono ritrovare i germagfiistici della spettatorialita video espositiva
contemporanea. Pertanto, si e preferito dedicareompazio agli anni piu recenti, quelli specifiel d
cinema esposto, poiché sono il risultato del pe@arhe in parte verra qui delineato e non quindi
strettamente I'oggetto di studio di questo lavoro.

Prima del cinema esposto, prima del cinema

Ormai da molti anni, considerata la giovane etaedeiscipline cinematografiche, una grande
messe di lavori critici si € concentrata sul tenshe precede la nascita ufficiale del cinema, poidan
con sé riflessioni su come la storia del cinemafsitto di un’evoluzione complessa. Questi studi
hanno condotto a un rinnovato interesse verso siddetto precinema e a una serie di mostre
temporanee, a oggi culminate con la produzion®-ftaincese dell’esposizionee macchine delle
meraviglie. Lanterna magica e film dipinto. 400 adihcinemain mostra alla Cinématheque Francaise
e alla Venaria Reale di Torifio

Effettivamente le esposizioni sul precinema e l@ose a esso dedicate nei piu importanti musei
rientrano a pieno diritto all'interno del fenomedel cinema esposto, non soltanto perché inseritg in
contesto museale, ma proprio in virtu delle pecitdiadegli strumenti precinematografici. In questa
lunga evoluzione che pud andare dal Rinasciment fale dell’Ottocento (per poi proseguire
parallelamente alla storia del cinema) si trovaeondgodi di intendere lo spettacolo e la meravi@iea
anche la didattica) molto simili ad alcune pratielgstiche odierne.

! Per alcuni importanti contributi sul tema dell@genza del cinema nell'arte contemporanea cfrigpkilDubois, “Un
“effect cinéma” dans I'art contemporainGinéma & Cie n. 8, Fall 2006; Philippe Duboita question vidéo - Entre
cinéma et art contemporairGrisnée, Yellow Now Editions, 2012; Cosetta G. Sdl@inema re-invented. Cinema’s
presence in contemporary art”, in Cosetta G. S@biafiano Poian (a cura diynstable cinema - Film and contemporary
visual arts Udine, Campanotto, 2007.

Giuliana BrunoAtlas of emotion: journeys in art, architecture ddfiilm, New York, Verso, 2002, p. 250.

4 Laurent Mannoni, Donatdesenti Compagnoni (a cura di macchine delle meraviglie, Lanterna magicara fil

dipinto. 400 anni di cinemaJilano-Torino, Il Castoro/Museo Nazionale del &ima, 2009.
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Quello che e piu interessante in rapporto all’espmse del cinema sono alcune considerazioni
sull’utilizzo sociale dei vari dispositivi e sulfeuizione pubblica o privata degli stessi. Nel 8et¢into
alcuni strumenti ottici, spesso di utilizzo perdenanostrano una crescente importanza della visione
nella societa dell’epoca, non ancora paragonabdeeda che si sviluppera nei secoli successivi, ma
comunque base per una certa “iconolatriattocentesca, che sfocera definitivamente in quell
neoiconolatria oggi continuamente discussa ininfento alla quantita di immagini che affrontiamo
ogni giorno. Questi modelli di fruizione delle imgiai sono propri soprattutto dei siti espositivove
le arti visive contemporanee e il cinema riescorso@avvivere con una tranquillita impensabile anell
sala cinematografica, o0 comunque con una modalftaidione piu intima.

Ecco allora che I'anello di congiunzione fra il greema e il cinema esposto contemporaneo non
sta ovviamente nel mettere in mostra qualcosa dmeema ancora stato creato, ma piuttosto nella
comunione di alcune modalita di fruizione che sisperse proprio con l'invenzione del cinema stesso
e della distribuzione seriale delle pellicole. Mellinga storia del precinema ci sono strumentia us
personale come la scatola ottica, il polemoscopiojondo niovoe strumenti creati per un visione
pubblica, cosmorami, georami, cineorami, modelludi“avidita del vederé” che, in altri modi e in
altri tempi, saranno ripresi dagli artisti al cavdicon il cinema che ragioneranno sull’ossessi@te d
vedere cinematografico, come I'emblematico e cetéhe lavoro di Douglas Gorda?4 hours Psycho
(1993).

Modelli dall'avanguardia

Da quando il film e il video sono entrati nella fica artistica contemporanea, ossia da quando,
negli anni Sessanta del Novecento, la rivoluzioekedecnologie leggere ha permesso un uso prima
impensabile dei mezzi di ripresa, i nuovi regiséirgsti hanno cercato dei punti di riferimentorgtioe
culturali trovandoli primariamente nelle avanguardinematografiche dei primi decenni dello scorso
secolo. Un forte legame era dato non solo nellerea di una simile attitudine spettatoriale, mahanc
dalle forti sperimentazioni. Le avanguardie sognavan grande e quello che ne venne fuori fu in
effetti fondamentale per lo sviluppo del linguagginematografico.

Senza fare di questo studio una dissertazionerseina d’avanguardia € importante definire cosa
si intende con la parola “avanguardia”, poiché diapgende le mosse una storia del cinema esposto pi
simile a quella odierna. Verso la meta degli argtiéita, in piena rivoluzione dei mezzi leggeriaun
nuova critica comincia a interrogarsi sul videoue fdm d’artista in rapporto alla storia del cinam
Tenendo conto che I'etimologia della parola “avaargia” contiene il senso del precedere qualcosa,
risulta chiaro come sia naturale che in quegli arenga alla superficie I'idea di due avanguardie
inevitabilmente collegate. Come nota Peter Wd|l&odard e Gorin collaborarono sotto il nome di
Gruppo Dziga Vertov, mentre Van Doesburg anticipba fine degli anni Venti, alcune idee di
“expanded cinema” per far diventare lo spazio spetiale parte dello spazio filmico e rendere lo
spettatore partecipe visivamente e acusticamerdereblta € che quello che comunemente viene
chiamato cinema d’avanguardia racchiude un’infirdtaesperimenti artistici che si sono susseguiti
senza soluzione di continuita dai primi decenni skgolo scorso fino a oggi. Certo € che in questa
storia parallela ci sono stati dei picchi dintaesverso le sperimentazioni. Alla base, la
consapevolezza di quello che il movimento da: homovimento stesso bensi I'analisi del tempo.

Se il tempo & sempre stato riconosciuto come unopdemetri fondamentali delle opere
filmiche®, I'altro fondamento dell'esposizione del cinema,spazio, sara pienamente acquisito con il
connubio del cinema con l'arte contemporanea. Lavadtorica degli anni Venti quindi, in tutta laasu
complessita data da registi molto diversi tra l@igpreoccupa meno dello spazio. Solo pochi hahno i
desiderio di sperimentare la spazialita, di libefiarspettatore da quella “captivitéd cui la proiezione
fissa e lo spazio cinematografico costringono.duasti Oskar Fischinger e, soprattutto, Abel Gance.
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Accenni alla spazialita nel cinema. L’esplosionellenmagine

Nel suoNapoléor’ (Abel Gance, 1929) il regista francese fa un largo di tecniche innovative
per l'epoca, ma soprattutto utilizza tre schermir petenere diversi effetti: l'ingrandimento
dell'immagine, la ripetizione della stessa suidgchermi, la proiezione di tre punti di vista dedtassa
scena. Questa tecnica, chiamptdyvision(Fig. 1), € da molti considerata un efficace prsote del
cinerama e del CinemaScope. Per raggiungere questmo Gance utilizzo due espedienti tecnici
durante le riprese del film, nel 1926:

The first is one optical lens slid in front of ahet with a focus of 50mm curvature. The
focus itself doesn’'t change, but the field of visie augmented as if one is employing a lens of
18mm focus. The angle of shot thus becomes twoaahdlf times wider and two and a half
times higher. This lens is christianed the Braapsc

The second decisive contribution is that of theime®y André Debrie who, at Abel
Gance’s request, invents an apparatus of shots timvite syncronised cameras, the fields of
which are added togheter, which consequently psrrhin to gain, via three equally
synchronised projectors, a panoramic projection argcreen three times wider than nofmal

Oltre a questo Gance e Debrie brevettarono umséss®noro in grado di dare una sensazione di
ubiquita nel pubblico, una sorta di antenato dste&xeofonia. Gance € stato un autore estremamente
consapevole delle sue capacita e dei suoi obiadtiproprio questo testimonia I'assenza di casualita
nelle sue scelte e un desiderio fortissimo di metidepubblico al centro. Lui stesso scrive in unmda:

“La plus puissante et la plus décisive de toutes meovations est celle qui consistera, enfin, daur
premiére fois, a considérer le public, non pas centtes spectateurs, mais comme des acteurs du
drame, comme nous le somme dans la*¢iePer un uomo che credeva fortemente nel cinema e
nellarte totale” tanto da ripetere in continuazé& come un mantra, durate una conferenza: “Lesemp
de I'image est venut®, I'esplosione dello schermo & I'inizio di un’epasiaestetica il cui avvento sara
pero soltanto molti anni dopo. Lui stesso utiliZzzeolo in altre due occasioni il sistepwyvision

L’altra avanguardia e I'esplosione nello spazio

Molti autori degli anni Sessanta e Settanta coramuwdsul fatto che il video ha permesso loro di
avere una liberta impensabile con il mezzo cinegrafeco (pesante, ingombrante, costoso). La facilit
del video ha posto pero le basi per un ulteriopensamento del punto di vista dello spettatoreatem
molto sviluppato in quegli anni, per utilizzarecihema non solo come mezzo artistico in senso lato,
bensi come strumento di creazione di opere di estemporanéd Sono anni che risentono
fortemente di alcuni movimenti avanguardisti, comoello lettrista e situazionista, che diedero Isi ba
0 ebbero alcune intuizioni per esperimenti ariistapaci di ragionare con precisione sulla
scomposizione dell’esperienza dello spettatore lessa coinvolgimento. La questione dello spazio
esplodera in seguito grazie ai molti lavori del meento Fluxus e ovwiamente di Nam June Paik,
pioniere della moderna videoarte e delle videollati@ni. Il Fluxus raggiunge la dimensione spazial
espositiva tramite quella performativa, durantenéiverganizzati con uno spirito quasi dadaista. IRer
prima volta quindi, in maniera consapevole e massiclo spettatore viene inserito nel flusso
dell'opera diventando, talvolta, parte attiva nebgesso artistico. Per arrivare a questo c’e stato
bisogno di mescolare le arti per trovare un'immedagione corporea, che il cinema aveva perso a
favore di un'immedesimazione mentale. Ma, come senla tecnologia a fare la sua parte in questa
esplosione di sperimentazioni: la Eastman Kodak ot produce pellicola 16 millimetri per uso
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amatoriale nel 1923 e non appena essa diventa oosbosa, verso la meta del secolo, anche gliiartist
iniziano a fare film. E lo stesso accade con ldiguh 8 millimetri introdotta nel 1932, poi diffasi
enormemente dopo la seconda guerra mondiale.

Ma se I'immagine cinematografica provoca un’esmosidello spazio immaginario, allo stesso
tempo causa anche un’implosione di quello fisidongrno dello schermo. Il superamento di questa
barriera e ottenuto grazie alla dimensione perftimaze alle performance multimediali degli anni
Sessanta. Il fermento collaborativo di quegli aarproprio lo stimolo per la nascita di un concetto
spaziale e performativo. Nel 1965 la collaborazidree John Cage, Merce Cunningham, Robert
Rauschenberg e Billy Klivert porta a uno dei primultimedia stage events’; Variations V(Fig. 2),
con un film di Stan Vanderbeek e immagini videdNdim June Paik, mentre una serie di eventi simili
seguono anche in Europa. E forse in questo monareai pud rilevare anche un altro inizio, quello
della collaborazione fra artisti e ingegneri, cheasfondamentale per molte videoinstallazioni eiper
cinema esposto vero e proprio.

Altri contributi fondamentali sono quelli di Robewhitman che, corPrune Flat (1965), fa
interagire performerscon immagini filmate, per ovviare alla piattezzella tela e dello schermo,
rappresentando concetti temporali nello spdziversa I'operazione del canadese Michael Sniw, ¢
commenta il ruolo del cinema nell’arte con una @erlance video nella quale lui stesso si pone dietro
a una cornice di plexiglass come se fosse in un (Right Reader1965). Due anni dopo, con il
celeberrimowavelengh{1967) (Fig. 3), Snow rende la macchina da prdsasee possibilita tecniche
protagoniste dell’opera, fornendo cosi una strati#fione di significati che sono il perfetto esempio
dell'intersezione fra cinema, videoarte e arti weésiNello stesso anno Deborah Hay realiGraup
One(1967), dove un film in bianco e nero viene praitet su un angolo di una galleria e il contenuto
viene riproposto dal vivo, alla fine del film, garformers portando alla luce ancora una volta, sebbene
in modalita diverse, le relazioni tra architettuggyiu in generale lo spazio, immagine proiettiampo
e corpo.

Sono anche gli anni dei primi sistemi interattiMaiations V ne € un esempio), ma sono
soprattutto anni in cui il ragionamento sull’'artswdlo spazio diventa notevole e consapevole dee par
degli artisti stessi. La tendenza a mescolare madia in un unico lavoro, spesso etichettato come
performance sfocera in una serie di opere dove il video hapeso fondamentale, nelle quali la
componente performativa si avvicina al senso patrade del termine (hon mancano esempi di
performance pensate proprio per un contesto teat@ie nei casi di Robert Lepage, La Fura dels
Baus o Robert Wilson). Parallelamente a questornaamo si muove una serie di artisti che incentrano
la loro ricerca piu sul video e sulla sua colloca® nello spazio, lasciando da parte la dimensione
performativa. In questo caso e la scultura il meddi partenza per molti di loro mentre la telewso
comincia a essere centrale nella riflessione exdisNam June Paik e Wolf Vostell creano scultue c
le televisioni, le modificano, le manipolano, Lesvine e Bruce Nauman lavorano sulle camere di
sorveglianza e l'autorappresentazione all'intereb rdonitor. Sono gli anni della proliferazione dell
installaziont’, dove il processo creativo viene portato nellozgpaissuto dallo spettatore, e al centro
di queste pratiche si sviluppano esperimenti didrtgnza capitale sul video monocanale e sulle
multiproiezioni, laddove il labirinto sensorialeechi viene a creare porta alla luce modalita efpes
percettive che non lasceranno piu I'arte contempeaa

Gli anni Ottanta sono un momento di transizionpagsaggio da un’idea di installazione a una di
videoinstallazione, non tanto intesa come novitikl¢ Vostell sono forse i veri pionieri del gerere
quanto dal punto di vista della consapevolezzardi nuova forma di espressione, frutto di una
combinazione di piu tecniche e generi. Parlandgaisti anni Stan Douglas e Christopher Eamon
dicono:
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Yet the end of the decade saw the introductioretd#tively inexpensive video playback
and projection technologies that were quickly addpby artists working in “expanded”
sculptural mode - building environmental spacesmuseums and galleries — very often
rediscovering installation strategies develope@nother context by artists working with film
two decades earlier, combining the “elsewhere” girejected image with the “here” of a
peculiar mode of installatidh

Questa progressione tecnologica e la consapevotkzas sopra porteranno alle vere e proprie
esperienze di cinema esposto degli anni Nov3maiando alcuni artisti si interrogheranno sul oiae
usando anche mezzi non cinematografici (il viddémstallazione su tutti) e quando cominceranno ad
affacciarsi sulla scena espositiva mondiale magthicate al cinema.

La nascita del cinema esposto

Quelli analizzati finora sono i prodromi di un feneno che vede la luce effettiva negli anni
Novant&’. Non esiste ovviamente una data di nascita prelisainema esposto e sono tanti gli artisti
che lavorano su questa tematica nello stesso monnedoghi differenti, ma possiamo dire che uno
dei primi lavori cha ottenere attenzione internaaie, e che si puo definire veramente paradigmagico
il gia citato24 hours Psych@1993) di Douglas Gordon, artista che produrrdiregni Novanta una
serie di lavori legati al cinema siaainstreansia sconosciuto. L'artista britannico & un chiasempio
del limite fra arti visive e cinema: proveniente wiza formazione artistica in Gran Bretagna e non da
studi cinematografici, si avvicina a questo mediumquanto rappresentativo della cultura della
seconda meta del XX Secolo. Almeno tre i lavoreiassanti in questo sens®d hours Psycho
espansione del film di Alfred Hitchcock che risertella dilatazione temporale di alcune opere
dell'avanguardia (i lavori di Andy Warhol in testajlysterical (1995), dove rielabora un filmato
dell'inizio del secolo scorso che mostra una domapgarentemente sofferente di isteria, mentre viene
maltrattata da un medico Ehrough the looking glas€l999), estratto di settantun secondiTai
Driver (Taxi Driver, Martin Scorsese, 1976) o anco@gnfessions of a Justified Sinn@995-1996)
(Fig. 4). Gordon ha lavorato anche su film colre finestra sul cortile(Rear Window Alfred
Hitchcock, 1954) ol’esorcista (The Exorcist William Friedkin, 1973) e soprattutto ha lavorato
lavora anche su immagini girate da lui com&lay Dead; Real Timé003), dove si vede un elefante
ammaestrato che finge di essere morto. Fondametalui sono la possibilitd di deambulare intorno
allopera e la ricerca di un ambiente di proieziomgio (altro aspetto della classica fruizione
cinematografica, non sempre scontato nelle opeestiditi contemporanei) e con grandi schermi, per
dare potenza e immersivita all'immagine. Oltre aslono molti gli artisti che si sono cimentati con
soggetti cinematografici, come Stan Douglas (ché dedicato anch’esso alla riedizione, in chiave
artistica e destrutturalista, di vari film moltoleleri) e Pierre Huyghe, solo per citarne alcunitriAl
autori si sono preoccupati di portare nell’arte teamporanea il linguaggio cinematografico, mentre
alcuni registi hanno riproposto dei loro lavoricdontesti divers{Steve McQueen, Miranda July, Agnes
Varda, Jan-Luc Godard e alffi)

Il fenomeno del cinema esposto accoglie quindi riddenolto differenti tra loro e artisti con
motivazioni altrettanto diverse che possono andiak confronto con materiale cinematografico
preesistente alla creazione di lavori con un liggi@ filmico o, semplicemente, alla presentazione o
alla riedizione dello stesso lavoro in un conteditcerso da quello della sala cinematografica. Per
questo motivo, per questa diversita, oggi ci troanella difficolta di fare una classificazione
esaustiva di questo fenoméhdMViolti artisti contemporanei, da ormai molti anaiilizzano la pellicola
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e il video come media privilegiati della loro ricarartistica. Non solo. Nelle ultime Biennali o in
occasioni simili si & assistito ad un’esponenzigdescita d'importanza dell’'utilizzo del film come
materia: pellicole, proiettori, schermi, tutti elenti posti in bella vista per fare dell’apparato un
elemento decisivo dell'opera. In questo quadrostrg registi, laddove si pud ancora fare questa
distinzione, mescolano i loro ruoli e si adeguancoatesti diversi con una notevole facilita, aiutat
proprio dal fatto che oggi le immagini in movimersono percepite come elemento comune dell’arte,
quasi un elemento fondativo dell’arte piu conterapea. Accanto a questo, il cinema viene indagato
ed esposto come eredita e sostanza di dell'ideditité secolo, quello passato e dell'inizio di uimcg
quello nel quale ci troviamo. In questo senso eneiin aiuto la considerazione che, nonostante
I'enorme varieta di forme oggigiorno prodotte, undu efficace per comprendere le diverse forme di
esposizione sia quello di seguire il percorso dgfiettatore. Il cinema esposto o installato si lsafia
liberta della visione o quantomeno sulla possibitit una visione piu personale e meno decisa ai.prio

I momenti della storia del cinema e dell’arte comperanea qui segnalati sono quindi solo alcuni
passaggi che possono indicare un percorso stoneda portato all’esposizione del cinema come la
intendiamo oggi. Sono perd momenti molto signifidapperché pongono l'accento su un’idea
spettatoriale che ritroviamo oggi come una dellattaristiche fondamentali del cinema esposto eero
proprio.

Francesco Federici

5 Carlo Alberto Zotti Minici,Sapere scientifico e pratiche spettacolari primaldeniére in Gian Piero Brunetta (a

cura di),Storia del cinema mondialeol. V, Torino, Einaudi, 2001, p. 10.
6 Marco BertozziStoria del documentario italian&/enezia, Marsilio, 2008, p. 26.
Peter Wollen, “The Two Avant-Gardes” in Peter Wn|] Readings and writings. Semiotic counter-strategies
London Verso, 1982, p. 94.
Anne-Marie Duguet, cit. in Michael Rusiew Media in ArtLondon, Thames & Hudson, 2005, p. 12.
Dominique Painil.e temps exposé. Le cinéma de la salle au m&sgis, Cahiers du cinéma, 2002, p. 51.
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state prodotte. Si veda Silvia Borasblapoléon vu par Abel Gancepopea di una ricostruzioneCjnergie n. 5, settembre
2002; Yann Tobin, “SulNapoléond’Abel Gance”,Positif, n. 256, giugno 1982; Andrea Mariani, “Il colorerguto di
Napoléori, in Giulio Bursi, Simone Venturini (a cura diQuel che brucia (non) ritorna. What burns (nevexjurns. Lost
and found filmsUdine, Campanotto, 2011.

1 Nelly Kaplan,Napoléon London, British Film Institute, 1994, p. 45.

12 Abel Gance, “Je veux faire du spectateur un atteuAbel GancelJn soleil dans chaque imaga cura di Roger
Icart, Paris, CNRS Editions/Cinémathéque Francaid@2, p. 83.
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16 M. Rushop. cit, p. 40.

17 Sul vastissimo tema delle installazioni cfr. @aBishop,Installation Art a Critical History London, Tate, 2005;
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RosenthalUnderstanding Installation Art: From Duchamp to Het, Munich, Prestel Verlag, 2003; Erika Suderburg (a
cura di),Space, Site, Intervention: Situating Installatior, Minneapolis, University of Minnesota Press, 200iin@&etta
Cargioli, Sensi che vedono. Introduzione all'arte della videtallazione Pisa, Nistri-Lischi, 2002.

Stan Douglas, Christopher Eamon, “Foreword”, teinSDouglas, Christopher Eamon (a curaAlij,of projection
Ostfildern, Hatje Cantz, 2009, p. 8.

Chiaramente gli influssi sono stati molti altid :ielle avanguardie artistiche sia nei contriloutici e scientifici
come il celeberrimo volumExpanded CineméNew York, P. Dutton & Co., 1970) di Gene Youngtilpo ma questo lavoro
non vuole ripercorrere storicamente tutte le espeg assimilabili al moderno cinema esposto.

Marco Senaldi, nel suboppio sguardo. Cinema e arte contemporafidano, Bompiani, 2008), inquadra molto
bene alcune caratteristiche di questo fenomenweagatio riguardo lo spazio e il tempo dello spetta.

Cfr. Sandra Lischi, “Site specific, placelessfl&ions on the relocation of cinema onto videGinema & Cig
n. 11, Fall 2008 e Dominique Paini, “@ollage(s) de Francé Voyage(s) en utopieetour(s) d’expositions'Cinema &
Cie, n. 12, Spring 2009.

2 Si vedano i lavori di Philippe Dubois, in parfi@e i gia citatiUn “effect cinéma” dans I'art contemporaielLa
question vidéo - Entre cinéma et art contemparain
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