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Entre el 28 y 30 de Agosto del 2018, pudimos tener de visita al cineasta y teérico francés Erik Bullot
en el marco del ciclo y seminario de cine El film y su doble, actividad realizada en alianza con la
Corporacion de Cine La Fuga, la Cineteca Nacional y el Proyecto de Iniciaciéon Fondecyt N°: 11150732, y
particularmente gracias a la gestion de Cristébal Duran.

Erik Bullot posee una singular doble militancia, repartida entre su actividad como cineasta y una
prolifica produccion escritural y ensayistica. En su caso, ambas lineas de trabajo funcionan en una
fluida retroalimentacién en la bisqueda de construir una obra cinematografica libre y ecléctica que
puede tomar tanto elementos del cine ensayo como del cine estructural o el documental, y por otro
lado, el dilucidar una serie de problemas y ejercicios de lectura que vuelven sobre la condicion
contemporanea del cine, la imagen y las artes visuales, en el contexto del agotamiento de referencias
histdricas del cine. Bullot resuelve esto en una escritura ensayistica habil, reflexiva, aguda que busca
siempre nuevas areas de cuestionamiento para un campo que debe obligarse a pensar fuera de sus
referencias disciplinares o historicas.

Dentro de su obra filmica destacan piezas de exploracion mas plastica como Fuga
geogrdfica (2013), Telepatia (2009) y La Atraccién universal, asi como una serie de ensayos
cinematograficos donde aborda temas vinculados a la materialidad, ductilidad y traducciéon del
lenguaje como Glosolalia (2005) o El mono de la luz (2002) y La revolucién del alfabeto (2014). En una de
sus ultimas obras, Tratado de dptica (2017), se dan cita de forma muy confluyente diversos
planteamientos realizados en sus libros vinculados a la performatividad y a la desmaterializacién del
cine en lo que ha llamado una “pelicula-conferencia”.

Dentro de su obra tedrica destacan en espafiol: Fotogenias y paradojas. Escritos sobre cine (Untref, 2018:
Buenos Aires), El cine es una invencién post-mortem (Shangrila, 2015: Espaiia) y en francés Le film et son
doble. Boniment, ventriloquie, performativité (Editions Mamco, 2017: Suiza), Du film performatif (It
éditiones, 2018, Francia), Sortir du cinema. Histoire virtuelle des relations de lart et du cinema
(Mamco, 2013, Francia).

En esta entrevista realizada en espafiol durante su visita, pudimos conversar de algunos de los temas
centrales presentes en sus textos y filmes.

El cine por otros medios
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Ivén Pinto: Primero que nada, gracias por estar aca con nosotros, acompafidndonos. Leyendo las
ideas presentes en Sortir du cinéma. Histoire virtuelle des relations de ’art et du cinéma me ha impactado
en primera instancia el deseo de buscar en el cine una especie de promesa incumplida. Como método
general, pareciera ser que se trata de revisar desde una condicién actual- post-mortem- las
posibilidades de aquello que el cine no pudo ser, revisando y reconfigurando relaciones que por lo
general no han sido pensadas de forma conjunta, como es el caso de Buster Keaton y Michael Snow.
Entonces me llama mucho la atencién esta propuesta de un método propio que tiene que ver con la

historia virtual, potencial y especulativa.

Erik Bullot: Lo que siempre me ha sorprendido al leer los textos de la vanguardia del siglo XX es el
hecho de hablar del cine como arte de la promesa. Lo veo como una paradoja. Por un lado, tenemos
que cumplir, realizar, esa promesa, pero una vez cumplida la promesa va a desaparecer. Si queremos
mantener la promesa activa, hay que tenerla abierta, como una promesa prometida. Me parece que si
se analizan las relaciones entre el cine y el arte, se ve que el modelo de la promesa es preponderante.
Me interesa la historia del cine como una historia de todas las promesas inacabadas, de lo que no
sucedid, de los encuentros sin éxito, de una manera muy ficticia.

El segundo paso fue pensar qué hacemos con lo inacabado. Y sobre todo, con las utopias, después de
la llamada “muerte del cine” que dio paso al modelo digital. Y lo que me parecié es que estamos
frente a una desmaterializacion del cine, el que durante mucho tiempo estuvo vinculado a su
dispositivo tecnoldgico pero hace 15 o 20 afios dejé de ser asi. Y ¢Qué pasa? ¢Por qué seguimos
hablando de cine con un dispositivo que no tiene ninguna relacién con su base, su soporte? Eso me
lleva a pensar que podemos desplazar el cine y pensar el cine por otros medios. Quizas en este
contexto, desarrollar todas las promesas olvidadas. Como por ejemplo, definir el cine por el hecho de
jugar con el espacio y el tiempo. O proponer que el habla sea una pelicula, donde tanto podemos
hablar de una pelicula o dictar una conferencia como pelicula. También revisar la historia del cine, ver
lo que ocurrid, y, desde otra mirada, reanudar lo inacabado.

IP: Algo que me parece que estd muy presente en tu obra tedrica es la exploracion de lo que yo
llamaria una heteroglosia lingiiistica, es decir, una capacidad cinematografica de apropiacion y
relectura de lenguajes diferentes, heterogéneos. Y donde la cuestion de la polifonia, del poliglota o
ventrilocuo encuentra bastante lugar en tus reflexiones.

EB: Durante mucho tiempo teniamos una historia del cine como el medio, o el arte principal del siglo
XX. Pero, ahora se ve que con el digital también tenemos que cambiar la genealogia, quizds se puede
ubicar al cine no en una historia autdnoma, sino en el marco de una arqueologia de los medios. En ese
sentido, me gusta pensar al cine en una linea de medios mas cercana al cédigo morse, el braille, el
lenguaje de sefias, pero también la taquigrafia, los inventos del siglo XIX. Quizas el cine tiene mas
relacién con las técnicas lingiiisticas y los c6digos, que con los aspectos mas clasicos de la historia del
cine, es decir, el circo, el teatro, la novela, la literatura, que fueron los modelos del pensamiento del
cine. Y sobre todo porque todos estos inventos, como el cddigo morse, tienen una relacién muy fuerte
con el cédigo digital. Fueron el primer paso hacia lo digital. Entonces se trataria de pensar una nueva
manera de ubicar el cine en otra historia.

En este contexto, en los inventos técnicos existe también la ventriloquia, que me apasiona. Tenemos
un aspecto especular con el mufieco que se vincula a la relacién entre cine y psicoandlisis. Y este
desdoblamiento del habla, es muy relevante para pensar la situacién actual del cine que tiene su
propio desdoblamiento técnico y artistico. Y esta vinculado conmigo, por que yo mezclo practica
tedrica y artistica, soy también un ventrilocuo.

o o2

IP: Ahi esta también la idea del futuro anterior y del presente como repeticion...

EB: Es una distincién de Kierkegaard sobre el concepto de reanudacién. El hace ahi una distincién
entre la repeticion, que es una repeticién efectiva y literal de lo mismo, y la reanudacién, que es el
hecho de desarrollar lo pendiente, de lo que no fue. El concepto de reanudacién permite pensar todas
las utopias, también las utopias conectadas al cine, ;Qué hacemos con eso? Pensar el porvenir de las
utopias interrumpidas es necesario, sobre todo aqui en Chile. No hay que repetir, no se puede, las
utopias perdidas, pero ¢como reanudar las promesas?. Como cineasta y como tedrico, tengo ese
desafio personal: la reanudacién de lo que no sucedié.

http://2016.1afuga.cl/erik-bullot/929 2des



Pinto Veas, I.. Erik Bullot. laFuga, 22, 2019, ISSN: 0718-5316.

IP: El tema del cédigo morse lo veremos después en tu obra filmica. Y en esta reflexién aparece la
pregunta por el signo visual, un signo que es una palabra que es vista también como imagen. Y ahi
tu vas a Eisenstein y propones un desplazamiento en su lectura. En el fondo mas que el tema del
montaje como salto cualitativo hacia otro estado de consciencia, sitiias la pregunta en la cuestién de
la emocion y el ideograma...

EB: Estoy muy interesado en el tema del ideograma en los textos de Eisenstein, sobre todo el analisis
de los ideogramas japoneses. Cuando dice, por ejemplo, el ojo mas el agua significa llorar. Analiza
también la traduccion de las palabras en imagenes. Esta es una relacion muy dificil de entender y que
tiene presencia sobre todo en el campo del cine experimental, en el cual existen dos lineas. Una, entre
el cine visual de Brakhage. El quiere explorar la mirada casi como de un nifio, un bebé en la hierba.
¢Cémo se puede ver las cosas antes del lenguaje? Y la otra, la posicidn contraria (fue la respuesta de
Hollis Frampton) que dice, un nifio no ve nada, hay que tener el lenguaje para conocer el color verde.
Son dos polos muy distintos. Es realmente una ruptura entre los realistas y los nominalistas, que
es una separacion filoséfica clsica.

Pero hay mas cosas que investigar. Por ejemplo, en los textos de los formalistas rusos, Boris
Eikhenbaum dice, por ejemplo, en un texto de los afios 20, que cuando un espectador mira una
pelicula muda, hay palabras, que se forman en su cerebro, en su mente. Hay como un discurso
escondido en las imagenes visuales. Fue su hipdtesis. Es muy interesante ver que siempre hay una
relacién compleja, dialéctica, entre la imagen y el lenguaje, sobre todo al final de los afios veinte,
cuando muchos cineastas hicieron peliculas con un montaje ideogramatico. Cineastas como Jean
Epstein, Mdrio Peixoto, el cineasta brasilero, Kenneth McPherson con Borderline. Son peliculas muy
dificiles de entender en el relato. El tema del ideograma me da mucho para pensar, sobre todo porque
creo que ahora es el computador el que retne todos los aspectos del cine ideogramatico. De nuevo, el
cine entra en casa del verbo para citar a Frampton. Film in the House of the Word.

IP: Bueno, sobre esto ultimo, en el libro dices que hay una época que se acabd, la época de la
vocacion. Y un poco el juego que haces es proponer una “convocaciéon” que tiene que ver con
confluir en el digital, las nuevas pantallas...

EB: Si, durante mucho tiempo, el tema del montaje fue el centro, el alma de la historia del cine.
¢Como pensar hoy en dia la situacién actual? Tenemos que pensar el montaje y su desplazamiento, su
transformacion, y eso se puede leer en Lev Manovich, por ejemplo, que fue para mi una lectura muy
importante. Manovich traza una conexién entre las investigaciones de las vanguardias de los afios
veinte y la gramatica de los nuevos medios. El cine, dice, es la interfaz de los nuevos medios. El
propuso una linea respecto de pensar la historia como un morphing, no como una ruptura. Ayuda
mucho para pensar, justamente, la reanudacién.

Entre-lugares

IP: Respecto a tus afios formativos, pensaba que la recepcion del cine experimental en Francia tiene
una recepcion particular. Como realizador ¢te cost6 encontrar lugar?

EB: En mi caso fue a fines de la década del ochenta, antes de la digitalizacién del cine. Fue un
momento muy fragil, teniamos escenas muy cerradas. La escena del cine de autor y una escena
experimental replegada sobre si misma, que también tenia problemas con el soporte analdgico. Era
un periodo de cambio. Para mi la escena mas abierta fue la escena del arte contemporaneo. Fue un
momento donde se podian ver muchas instalaciones, muchos cineastas hicieron instalaciones, un
periodo que dur6 hasta los afios dos mil. Fue un momento de intercambio entre el mundo del cine y
del arte. Hacia el cambio de siglo hubo un desplazamiento de los criterios. Aparecieron, poco
después, a principios de los afios dos mil, las secciones experimentales en los festivales de cine.

Pero durante estos momentos fue bastante dificil para mi, porque mi cine no tenia mucho espacio. De
un lado, no hacia peliculas de autor porque tengo una relacién muy complicada con la ficcién, estoy
mas cerca del cine-ensayo, y por otro lado, no soy artista, en el sentido que no tengo una galeria, no
hago instalaciones realmente artisticas. Entonces, con varios otros artistas y cineastas formamos el
colectivo, pointligneplan (1998-2018) y que al principio consistié solamente en una programacion
mensual de obras que se movieran en la frontera de los dos campos. Y tuvimos mucho éxito, porque
fue una mirada sobre la tierra incégnita en el mapa del cine de esa época en Francia. Teniamos
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también una politica editorial. El afio 2002 publicamos varios libros y un dvd, luego un programa
VOD, hemos probado varias cosas. Delimitar la cartografia de este nuevo paisaje fue un trabajo muy
importante. Creo que cada generacion de cineastas tiene que inventar una nueva forma de difusion.

IP: Es interesante también el momento en que aparece, porque es un periodo de mucha
transformacién técnica y expectativas sobre ella. Pienso que tus ensayos tienen una especie de
“decantamiento post”, no desde la urgencia del presente si no mas bien
generar un espacio de relaciones.

EB: Cuando te hablo del porvenir de las utopias, también fue lo mismo con el cine en esta época
porque de un lado teniamos los nostalgicos de la cinta, pero, por otro lado, teniamos los apologistas,
los turiferarios, de los nuevos medios, que querian olvidar el cine. Mi posicién fue siempre de pensar
la articulaciéon entre los dos. Y de ver céomo las cosas se cruzan de una manera
dialéctica y, muchas veces, paradoéjica.

IP: Hablemos de tu trabajo como cineasta. Me interesa eso que llamas como filiacion
“cineplasmatica”, una plastica visual y heterogénea del cine donde puedes ir al diario filmico, al
film ensayo, al cine estructural. Pienso que mas bien buscas herramientas, recursos. Lo segundo es
cOmo tus preocupaciones tedricas pasan a tus peliculas. Por ejemplo en El mono de la luz me parecié
que dialogaba cien por ciento con las preocupaciones conceptuales en torno a la traduccién y el
codigo, que esta presente en la pregunta sobre como filmar, el sonido. Y esa retroactividad entre las
dos operaciones (imagen y sonido), me pareci6 muy interesante, creo que es una
pelicula sobre la descomposicion.

EB:Para varios cineastas hacer peliculas es una manera de desarrollar teoria, se trata de hacer
peliculas como gesto tedrico. Me ubico en este territorio. Para mi, la creacién de pointligneplan fue el
inicio de una practica critica regular, escribir en las revistas, pensar el cine. También tenia la
sensacion de que no podia solamente hacer peliculas, tenia que escribir sobre el cine. Al principio fue
solamente para ayudar a los cineastas, para validar el trabajo, ayudar la difusion de las obras. Pero
muy rapidamente me di cuenta que estaba muy conectado con el trabajo mismo y que de una cierta
manera es el mismo gesto. Claro que hay muchas relaciones entre las peliculas ensayisticas y mis
libros, y ahora tengo la practica de conferencias, que son también un discurso con fragmentos de
peliculas, con imagenes, y funcionan como las peliculas ensayisticas. Este paso entre la teoria y la
practica me parece una estrategia politica. Pensar las peliculas como propuestas tedricas, como
también pensar las teorias como propuestas filmicas.

IP: Yo anoté, de hecho, que yo sentia que tus peliculas son como estudios. La atraccién universal
pareciera ser un ensayo sobre la levedad, los objetos y los cuerpos, por ejemplo, donde hay un
método y una relacion muy especifica entre las imagenes...

EB: En esas dos peliculas El mono de la luz'y La atraccién universal, se ve muy claro el aspecto didactico.
Mi fuente de inspiracion fueron los tratados de astronomia o de acustica, los libros escolares, los
libros de clase para los nifios, donde hay explicaciones visuales. Por ejemplo, el movimiento de los
planetas se representa con un grabado con naranjas. Ese tipo de ilustracion me parece un método
poético para visualizar un conocimiento, una informacién, un saber.

IP: Lo ultimo, quizds un poco mas especifico. En tu libro traducido El cine es una invencién
post-mortem dedicas un ensayo a un corpus bien especifico de la obra de Ruiz, sus trabajos para la
television, asi como sus obras menos conocidas y experimentales. Queria saber por que
te interesé ese recorte ruiciano.

EB: Ruiz fue para mi siempre un cineasta muy importante. Este viaje, de hecho, lo hago bajo el signo
de Ruiz. Durante mis estudios al final de los ochenta, pude ver muchas de sus peliculas. Fue para mi
también el periodo mas intenso, mas denso de su trabajo. Por ejemplo, peliculas como La ciudad de los
piratas (1983) o Las tres coronas del marinero (1983). Fueron realmente peliculas impresionantes. Ruiz
fue el primero en ver la importancia del sinsentido en el cine. Tuve la oportunidad de ver muchas de
sus peliculas en Paris. Y también fui a encontrarlo durante su trabajo en La Fresnoy, después de la
publicacion de su Poética del cine. Para mi este es un texto muy importante. No es un sistema cerrado,
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son mas ficciones tedricas, pero da mucho para pensar.

Y el segundo aspecto interesante fue esta conexion entre un lado muy experimental con los efectos
visuales, la ironia visual y el uso del relato, de la narracién. No es un cine experimental en el campo
del cine experimental ortodoxo. Fue un cine experimental dentro de una narracién, y también una
narracién no clasica, pero inspirada por ejemplos muy clasicos como el teatro de Calderén. No hay
muchos ejemplos. Sin duda, fue por un lado una influencia del contexto francés. En Francia no
tenemos esta ruptura entre el cine industrial y el cine experimental como en los Estados Unidos. Las
cosas estan mucho mas mezcladas. Se puede observar un cine experimental dentro del cine de autor.
Y el cine experimental durante mucho tiempo no tuvo reconocimiento debido al éxito y el poder de la
Nouvelle Vague. Fue con el trabajo de Nicole Brenez, Christian Lebrat, Pip Chodorov, Yann Beauvais
que poco a poco se desarrollé una mirada hacia el cine experimental francés. El genio de Ruiz fue de
navegar, circular y poder conectar estos diferentes polos en el paisaje francés. Después, con el articulo
del cual hablas, veo muchas conexiones con Hollis Frampton. Los documentales que Ruiz hizo a su
llegada a Francia con la tele tienen muchas conexiones con el cine estructural americano. Creo que el
punto de conexion entre los dos cineastas es la obra de Borges, aunque Ruiz tenga una relacién
ambivalente con Borges. Pero hay muchos puntos de semejanza entre Ruiz y Frampton.
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