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ANNETTE KUHN

CINE DE MUJERES

Feminismo y cine
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LIBROS DE FEMINISMO Y CINE EN
ESPANA O COMENTARIOS SOBRE
TRES LIBROS'

En mayo de 1992 me ocupaba de preparar los dlti-
mos éxamenes de mi licenciatura. Por aquellas fechas
vivia en un dtico de la calle coruiiesa “Alfredo Vicen-
. Fue en aquel apartamento gris, negro y amarillo, y
en semejante tesitura, cuando descubri en un libro de
Aumont? que existia un corpus tedrico y analitico de
corte feminista, es decir, para mi lo principal en aquel
momento, descubri que habia en algdn lugar del mun-
do una gente (unas mujeres) que se ocupaba(n) espe-
cificamente del tema de la mujer en el cine. Una pdgi-
na de un libro que comenta el trabajo de una tal Lau-
ra Mulvey (pp. 245-6) desencadena tal ataque euféri-
co en la que escribe estas lineas que todo su interés
académico vird de los exdmenes a la pregunta: ;quién
es la Sra. Laura Mulvey?. La tarea, del todo infruc-
tuosa (nadie sabia nada) se acaba convirtiendo en en-
contrar “lo que sea” sobre
la mujer y el cine. Es asi
que, tras unos cuantos
avatares, Un Libro cae en
sus manos; Annette Kuhn:
Cine de Mujeres. Femi-
nismo y Cine3. El librero
sonrie mientras observa,
sin comprender, la emo-
cion de la compradora.
Si entretengo al lec-
tor con este prologo es
porque no concibo mi in-
terés y dedicacion al te-
ma de la mujery la teo-

ria feminista en relacién
al cine sin esta pequefia
historia que me llevé a en-
contrarme con el enfoque
tedrico con el que siem-
pre me quise encontrar.

Signo ¢ imagen

En 1996 la situacién
en Espaia en este terreno
parece haber mejorado al-
go, aunque todavia pare-
ce estar bastante lejana la
posibilidad de que la teo-
ria feminista del cine for-
me parte indispensable de
los programas de los departamentos de comunicacion
audiovisual, como ocurre en el Reino Unido o en los
Estados Unidos. Y digo que la situacién parece haber
mejorado porque, la verdad, no sé si realmente estd
surgiendo un timido interés por la teoria feminista
del cine en nuestro pais o es que con el tiempo te aca-
bas enterando de mds cosas. Por ejemplo, ahora si sé,
v quizds le valga la informacién a alguien, que el fa-
moso articulo de Laura Mulvey estd traducido al es-
paiiol y publicado en Europias+,

En la actualidad existen en Espana tres libros,que
Yo sepa, que se ocupan de la teoria feminista del ci-
ne. La reflexién que es objeto de estas pdginas va di-
rigida a los tres libros, pero no como conjunto pues,
aunque existen momentos o temas de conexidn entre

ellos, su publicacion no forma parte de un disefio es-
trarégico que planease su salida en tanto que bloque
unificado. Mis comentarios, me temo, van a dar cuen-
ta de esta dispersion.

El libro de Annette Kuhn es, me parece, el libro
por el que deberfa empezar cualquier lector espafiol in-
teresado en adentrarse en las cuestiones que plantea-
ron las tedricas feministas anglosajonas en relacidon al
cine durante los afos 70. El libro explora las cone~
xiones y relaciones (se comparten inquietudes y me-
tas), no carentes de contradicciones, existentes entre
la labor tedrica feminista y la prictica filmica de di-
rectoras mujeres y feministas (lo que no siempre es lo
mismo)de esos afios’. También analiza en qué senti-
do(s) la teoria feminista ha echo uso de diferentes me-
todologias para el andlisis cinematogrifico y como es-
ta utilizacién ha podido llegar a provocar replantea-
mientos dentro del propio método (como ha sido el ca-
so de la semidtica). El punto de conexidén fundamen-
tal entre tedricas y directoras de cine feministas es, se-
glin esta autora, la defensa de una posicién feminista,
entendida ésta como un modo (politico) de ver el mun-
do y de participar en la cultura, ya sea produciendo te-
orfa, ya sea realizando peliculas, lo que otorga al fe-
minismo su cardcter polifacético.

Annette Kuhn, en su interés por darnos una visién
de conjunto sobre las relaciones entre feminismo y ci-
ne, analiza las diversas aproximaciones tedricas y me-
todoldgicas utilizadas por tedricas feministas (semi6-
tica, post-estructuralismo, psicoandlisis), asi como re-
corre los diferentes objetos de estudio de las feminis-
tas. Estas se han ocupado no sélo de plantear pregun-
tas especificamente feministas a la hora de analizar tex-
tos filmicos, generalmente del Hollywood de los es-
tudios: cudl es el lugar que ocupa “la mujer” en la es-
tructura narrativa, como aparece la mujer representa-
da a nivel visual, qué nos dice acerca de “la mujer”
la puesta en escena, etc; sino también se han ocupa-
do de las mujeres que acuden a las salas en tanto que
audiencia y en tanto que espectadoras (es decir, en tan-
to que sujetos sexuados), se han ocupado de la Histo-
ria (respondiendo a la necesidad de transformar una
Historia que excluye sistemdticamente a las mujeres).
y. por iltimo, se han ocupado de observar, para Kuhn
este aspecto es crucial, el funcionamiento, en diferen-
tes periodos histéricos, de las diferentes instituciones
culturales (produccién, distribucién, exhibicién) para
o0 bien intervenir en ellas o crear estructuras alternati-
vas.

La autora también dedica una parte de su libro al
cine realizado por diversas directoras que no siempre
son explicitamente feministas pero que, por un moti-
vo u otro y mds alld de su intencién, han resultado de
interés para el feminismo. Kuhn recorre las alterna-
tivas cinematogrdficas que utilizando formas cldsicas,
vanguardistas o independientes, y bajo la influencia
mds o menos directa del feminismo, surgieron a partir
de mediados de los 70: “el nuevo cine de mujeres”
(peliculas como Alicia Ya No Vive Aqui —Alice Do-
esn’t Live Here Anymore, Scorsese, 1975— o Julia -Fred
Zinneman, 1977-), el realismo socialista de corte fe-
minista, el cine directo feminista o el anticine femi-
nista. El problema, que no parece preocupar a Kuhn,
pero que surge en relacion a estos tipos de cines al-

(1) Me gustaria dedicar es-
te articulo a “Los Secuen-
cias”: Marina, Mikel y Da-
niel. A ver si me “toman
mas en serio” (como al in-
consciente).

(2) Se trata del libro de J.
Aumont y M. Marie: Andli-
sis del film, Barcelona, Pai-
dés Comunicacion, 1990.

(3) Annette Kuhn: Cine de
Mujeres, Feminismo y Cine
(1982), Madrid, Catedra.
Coleccion Signo e Imagen,
1991,

(4) Laura Mulvey: “Visual
Pleasure and Narrative Ci-
nema”, Screen, vol. 16, n°3,
1975, pp. 6-18. Traduccion
al castellano por Santos
Zunzunegui en los Docu-
mentos de Trabajo de Eu-
topias, vol 1, 1988. Eutopi-
as es una publicacién del
Centro de Semidtica y Te-
oria del espectaculo de la
Universidad de Valencia y
de la Asociacion Vasca de
Semiética.

(5) En una segunda edicién
de este libro, Annette Kuhn
anade tres capitulos en los
que reflexiona sobre los vie-
jos, los nuevos y los cada
vez mas fragmentados de-
bates de la teoria feminis-
ta del cine, asi como revisa
algunas producciones fe-
ministas de los ultimos anos
y redefine las relaciones en-
tre la teoria y la realizacién
cinematografica feministas.
Annette Kuhn: Women'’s
Pictures. Feminism and Ci-
nema (second edition),
Londres y NY, Verso, 1994.



(6) Véase Sigmund Freud:
“La Feminidad” (1933),
Obras Completas , Madrid,
Biblioteca Nueva, 1974, vol.
Vill, pp. 3164-3177.

(7) En un curso al que asis-
ti en la Universidad de Glas-
gow sobre "Feminist Rea-
dings” (Lecturas feminis-
tas), esta cuestion se hizo
palmaria en relacién a la
pelicula de Ridley Scott
Thelma y Louise . Nadie se
ponia de acuerdo acerca de
si la pelicula era feminista
© no, sobre todo porque las
razones que dabamos al-
gunos para defender nues-
tra interpretacion de que
si era feminista eran ta-
chadas de ser ‘razones no
feministas’, a pesar de ir di-
rigidas a 'la cuestion de la
mujer’. Aquello se convir-
ti6 en toda una batalla
campal. Por eso estoy de
acuerdo con Annette Kuhn
cuando sefala, en la se-
gunda edicién de su libro,
que cada vez se ha ido ha-
ciendo mas patente la ne-
cesidad de reconocer no so-
lo las diferencias entre mu-
jeres sino también la dife-
rencia entre feminismos (p.
248.).

(8) Me parece que la Gnica
posicion feminista que no
cae en esta trampa y que
se plantea no ya que el con-
cepto de opresion es pro-
blemaético sino que la mis-
ma categoria de ‘mujeres’
también lo es, es la defen-
dida por un grupo de ted-
ricas que se agruparon al-
rededor de la revista m/f.
Véase, por ejemplo, el ar-
ticulo de Parveen Adams y
Jeff Minson: “The ‘Subject’
of Feminism” (1978) {pp.
81-101) o Parveen Adams,
Beverly Brown y Elizabeth
Cowie: "m/f 4, 1980" (pp.
31-34)ambos en Parveen
Adams y Elizabeth Cowie
(eds.): The Woman in Ques-
tion, Londres, Verso, 1990,

(9) Giulia Colaizzi (ed.): Fe-
minismo y Teoria Filmica ,
Valencia, Ediciones Episte-
me S.L. Coleccion Eutopi-
as/Maior, 1995.

BB WD AT WIS

ternativos feministas es que se trata de un tipo de cine
que dificilmente puede llegar a conseguir sus objeti-
vos —crear significados (feministas), formas y place-
res especificos y alternativos para las espectadoras—,
pues dificilmente va a llegar a la audiencia deseada:
todo tipo de mujeres. Por ejemplo, el “cine directo fe-
minista”, busca, a través del documental, contar his-
torias que permita a las espectadoras identificarse con
las protagonistas a través del reconocimiento de la
situacion de estas, lo que en la préictica se traduce en
protagonistas de la clase trabajadora realizando tareas
domésticas (Janie's Janie —Ashur, NY Newsreel,
1971-) je6mo si las espectadoras de este tipo de pe-
liculas fuesen alguna vez amas de casa de la clase tra-
bajadoral.

Lo que si explora Annette Kuhn es el polémico te-
ma de dénde situar el “feminismo” de una obra. Una
obra es feminista ;por su autora (la obra estd hecha
por una feminista y entonces es feminista), por las ca-
racteristicas formales y/o de contenido de la obra en si
(cudles serian estas) o bien por el modo en que la obra
se lee e interpreta?. Es en este punto donde la relacién
mujeres/feminismo se tambalea y se vuelve necesario
distinguir entre el “cine realizado por mujeres” (fe-
menino?) del “cine feminista”, sin que se pueda re-
ducir el uno al otro. El camino tedrico/prictico a se-
guit que sugiere Kuhn para tratar de resolver esta po-
lémica supone un desplazamiento de énfasis del tex-
to al contexto. Si estamos de acuerdo con que resulta
imposible designar unas caracteristicas de contenido
y formales que revelen de forma directa que una pe-
licula ha sido rodada por una mujer, asi como tampo-
co hay prescripciones universales para definir una pe-
licula como feminista, parece que el inico momento
en que un texto se define como femenino (en tanto que
un tipo de relacidn especifica con el lenguaje, por tan-
to femenino no es equivalente a mujer®) o como femi-
nista es en el momento de su recepcién/interpreta-
cién. Es decir, que se trata tanto de producir “textos
feministas™ como de realizar interpretaciones femi-
nistas. puesto que los significados no sélo se crean
en el texto sino también en el contexto. Si bien estoy
de acuerdo que un texto no se convierte directamente
ni en femenino ni en feminista porque su autora sea
mujer o feminista. también es cierto, y esto no lo plan-
tea Annette Kuhn, que trasladar el problema al mo-
mento de la recepcidn no resuelve el asunto del todo
porque, de nuevo nos topamos con la incémoda pre-
gunta de quién decide si una determinada interpreta-
cion, que si se plantea la posicion de “la mujer” en
el texto,es feminista o no?.

Lo que mds me gusta del libro de Kuhn, sin em-
bargo, no es tanto el contenido como la forma: clara y
concisa, dispuesta a la dificil tarea de hacer compren-
sibles y accesibles, dentro de lo posible, debates com-
plejos. La tedrica recorre los diferentes temas y des-
glosa para volver a articular, siempre de forma critica,
las diferentes premisas que han acabado por condu-
cir a determinados postulados que, a menudo, en otras
obras de corte feminista se dan por evidentes y uni-
versales. Y particularmente esto siempre me ha deja-
do algo perpleja porque, precisamente muchas femi-
nistas que defienden a capa y espada la necesidad de
des-naturalizar postulados tedricos. discursos o repre-

sentaciones de la mujer para revelarlos como cons-
truidos, sin embargo, hablan de la opresién y subordi-
nacion de las mujeres de forma universal, eterna (en
todas las culturas y en todos los tiempos) y aprioristi-
ca (sin llevar a cabo un andlisis o estudio exhaustivo)s.

El libro editado por Giulia Colaizzi bajo el titulo
Feminismo y Teoria Filmica® recoge los trabajos pre-
sentados por una directora de cine y siete tedricas en
un Seminario celebrado en la sede valenciana de la
Universidad Internacional Menéndez Pelayo en julio
de 1991, a la vez que cuenta con una introduccién a
cargo de la editora, Este libro supone un paso ade-
lante en la introduccién de la teorfa del cine feminis-
ta en nuestro pafs, puesto que pone al alcance de lec-
tores espafioles un conjunto variado de articulos que
dan una idea mds concreta —y quizds por ello mds com-
pleja que el libro de Kuhn (en el sentido de dificil de
seguir)— del tipo de debates que circulan en los dmbi-
tos feministas. El libro recorre, explora y cuestiona te-
mas tan dispares y esenciales como el concepto psi-
coanalitico de fantasia en

su aplicacion por algunas
tedricas feministas (De
Lauretis), el concepto de
fantasfa social en relacién
al cine de la Repblica Po-
pular China (Rey Chow),
el tema de la feminidad
como mascarada, el con-
cepto de fetichismo en re-
lacion con la diferencia
sexual (Laura Mulvey), el
interés feminista por el ni-
vel de lo Imaginario en las
producciones culturales
(E. Ann Kaplan), las cues-
tiones de raza y género

Giuuia CoLalZZI, Ed.

FEMINISMO
Y TEORIA FILMICA

(Modleski), el cine etno-

grifico (Paula Rabino-

witz) o la mujer como es-

pectadora y su relacién

con el espacio (urbano)
y el deseo (Giuliana Bru-
no). Para cerrar el libro
se transcribe la refle-
xién/performance de la di-

Coleccion EUTOPIAS/MATOR
EDICIONES EPISTEME S. L.

rectora feminista Yvonne
Rainer. Si bien, las posiciones feministas de las co-au-
toras del libro no agotan, ni lo pretenden, las posibi-
lidades del feminismo en lanto que perspectiva tedri-
ca y, si bien, posiciones radicalmente distintas, pero
de igual relevancia, no han encontrado aqui su espa-
cio, también es cierto que las contribuyentes al volu-
men son todas ellas feministas de reconocido presti-
gio cuyos trabajos no dejan de ser fuente de referen-
cia para cualquier estudio que trata el tema del cine
desde una posicién feminista. El hecho de que las pu-
blicaciones feministas sobre cine brillen por su esca-
sez en el territorio nacional, convierte a este libro mis-
celdneo en una aportacién no sélo fundamental sino
también de agradecer.

De entre todos los articulos que se incluyen en el
volumen he elegido para comentar ¢l de Teresa de
Lauretis: “El Sujeto de la Fantasia™ (pp. 37-64). Esto
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se debe, principalmente, a que este articulo y el de Lau-
ra Mulvey son los que mas me han interesado por la
relacién que guardan, no lo voy a ocultar, con mi
propio trabajo10.

Teresa de Lauretis en esta ocasion hace un andli-
sis y una critica del concepto psicoanalitico de fanta-
sia y su utilizacién en la teoria del cine y en el andli-
sis textual tal y como ha sido desarrollado a partir del
articulo de Elizabeth Cowie “Fantasia”!l. Podemos de-
cir brevemente que en este articulo Cowie propone que
el cine (se refiere al cine cldsico de Hollywood) es una
forma publica de fantasia. Cowie define “fantasia” co-
mo una puesta en escena del deseo que el filme pro-
pone al sujeto-espectador(a) y que este puede recono-
cer 0 no como propio (si “entro” en la pelicula, en la
fantasia que esta despliega, es porque la fantasia ya era
mic ) (cf. p. 52). La fan-
tasia (la pelicula) siempre
estd estructurada en tér-
minos de diferencia sexual
(activofpasivo, masculi-
no/femenino)!2, pero sin
que ninguna de las posi-
ciones se refieran direc-
tamente a hombre/muje-
res. Que las posiciones
masculina/femenina sean
independientes del géne-
ro, tanto de los persona-
jes como de los especta-
dores/as, no quiere decir,
como entiende De Lau-
retis, que sean indepen-
dientes una de la otra (el
espectador no puede “es-
coger cualquiera™) ni que
sean independientes de la
diferencia sexual (p.51)
sino que, por el contra-
rio.definen la diferencia
sexual. Por tanto, esta fal-
ta de rigidez (la mujer ac-
cede a la posicidn feme-
nina y a la masculina) no
implica que el espectador/a de un filme tenga una “mo-
vilidad ilimitada de identidades™, como interpreta De
Lauretis (p.51), sino que mds bien apunta hacia la idea
de que el espectador/a se relacionan con los filmes en
tanto que trama narrativa y puesta en escena (en tan-
to que fantasfa) construida a partir de dos posiciones
bien claras y fijas: la posicion masculina y la femini-
na, posiciones estas, no del género, sino de la diferen-
cia sexual. Por ello, cuando analizamos el texto filmi-
co en términos de fantasia lo que precisamente tene-
mos en cuenta es la construccidn de la diferencia se-
xual, en tanto que estructura global-binaria, en el re-
lato y en la puesta en escena.

El espectador, entonces, si se identifica. si es “atra-
pado” por la secuencia de imdgenes, no se identifica
ni con “una “multiplicidad” indefinida de posiciones™
(p.51), tal y como critica De Lauretis, ni se identifi-
ca con una posicion concreta (femenina o masculina)
sino que, si se identifica, se identifica con la escena,
con ambas posiciones a [a vez. Pues las dos posicio-

nes son inseparables, complementarias y simultdneas
(eg. no me puedo identificar con el ladrén que huye si-
no me identifico con el policia que le persigue, no me
puedo identificar con la hija que odia a su madre —po-
sicién activa— sino me identifico con la madre odiada
—posicién pasiva-). Esta identificacién con la escena
global, por otro lado, cuando se da no depende de la
voluntad del individuo (“entro y salgo a mi antojo™),
sino del deseo y de las emociones que preceden al su-
jeto-como-espectador/a y que, a menudo incontrola-
bles, conducen al sujeto por caminos insospechados.

El dltimo libro que me ocupa es el libro, quizés
mds conocido, de Teresa de Lauretis: Alicia Ya Nol3.
Este libro complejo y, sin duda, casi imcrompensi-
ble para aquel que no conozca (domine?) el pensa-
miento de Foucault, la teorfa semidtica, marxista, psi-
coanalitica y el pensamiento feminista —a nivel ted-
rico, histdérico y de praxis- es el tercero de los exis-
tentes en este pais. Se trata de una recopilacion de
trabajos de esta tedrica en los que trata, desde una pers-
pectiva feminista, diversos discursos tedricos (semio-
logfa, psicoandlisis lacaniano, estructuralismo, narra-
tologia) y formas de expresion, entre ellas el cine,que,
segtin defiende, niegan a la mujer el estatuto de suje-
to. La mujer no aparece como sujeto (de los discur-
$0%) ni como sujeto de la narracion o del deseo (en el
caso del cine) ya que aparece representada como puro
espacio, como objeto transhistdrico y universal ex-
cluido, a la vez que prisionero, de la cultura. Una cul-
tura que se basa en una idea de la “mujer” como fic-
cion (la mujer como imagen, especticulo, icono, ob-
jeto de la mirada) para precisamente reprimir la se-
xualidad femenina. Esta “mujer” de las representacio-
nes es, inevitablemente, diferente de las mujeres rea-
les en tanto que individuos histdricos. Para esta femi-
nista existe una distancia insalvable entre las mujeres
reales y “la mujer” tal y como es representada. Esta si-
tuacidn conduce a la formulacion de una serie de pre-
guntas marcadamente politicas: ;Cudl es la relacidn
entre la subjetividad femenina y los mecanismos ide-
oldgicos que sustentan la representacion de la dife-
rencia sexual y del deseo?, ;qué tipo de identificacio-
nes y de posiciones para la produccién de significados
pueden establecerse entre una mujer real —espectado-
ra y un medio de expresion cuya construccion ideo-
légica de la “mujer” la define en términos de pura re-
presentacion?, ;qué estrategias de seduccion operan
en el cine para que la mujer consienta a identificarse
con la narracion y el deseo desplegados en el cine, sien-
do estos exclusivamente masculinos? Segiin propone
De Laurentis, las mujeres deben tratar de abrir espa-
cios criticos tanto en relacidn al cine dominante como
en relacidn a los discursos dominantes porque, aunque
las mujeres no pueden transformar los codigos, siem-
pre pueden revelar sus contradicciones y represiones
y asi trasgredirlos para crear otros posiciones de iden-
titicacion y deseo. Por ello. en relacidn al cine cldsico
De Laurentis se opone a la destruccién del placer na-
rrativo y visual que proponia Laura Mulvey en su em-
blematico articulo, y, en cambio, aboga por la biisqueda
de contradicciones en el cine y en los discursos socia-
les para, a partir de ahi, subvertir los sistemas domi-
nantes y construir otro marco de referencia. Se trata-
ria, por tanto, de resistir la reclusién en el espacio sim-

(10) Véase mi articulo: "Fe-
minidad y Mascarada en Lo
que el Viento se Lievd y Je-
zabel” publicado en Futo-
pias, vol. 133, 1996. En una
resefia sobre el libro de Lau-
ra Mulvey: Fetishism and
Curiosity , Londres, BFI,
1996, pp. 53-64 que apare-
ce en la revista de Historia
del Cine Secuencias, n°5 me
extiendo acerca de "Pan-
dora: Tepografias de la
Mascara y la Curiosidad” .

(11) Elizabeth Cowie: “Fan-
tasia”, m/f, n°9, 1984, pp.
70-105.

(12) 5. Freud: "Pegan a un
Nifio” (1919), op.cit., vol.
VII, pp. 2465-2480. Y J. La-
planche y J-B.Pontalis: Fan-
tasia Originaria, Fantasia
de los Origenes, Origenes
de la Fantasia , Barcelona,
Gedisa. Coleccidon Psicote-
ca Mayor, 1985.

{13) Teresa de Lauretis: Ali-
cia ya no. Feminismo, Se-
midtica y Cine , Madrid, C&-
tedra, 1992, Coleccion Fe-
minismos. Mis referencias
provienen del libro origi-
nal en lengua inglesa: Ali-
ce Doesn’t (1984), Londres,
The MacMillan Press Ltd.,
1994.
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bélico creado por el cine cldsico a partir de la rebelién,
de la bisqueda del limite visual o narrativo —como
ocurre en el caso de la mujer fatal del cine negro, de
desenterrar filmes que, como los melodramas, se cen-
tren en la historia de una mujer; y se trataria también
de crear un cine que ya no se basase en ¢l deseo del su-
jeto masculino (supuestamente, el deseo escopofilico,
si nos mantenemos en los términos de Mulvey), ni en
sus historias, ni en las imdgenes/significados produci-
dos por estos, sino que se basase en otro tipo de re-
presentacion, en otro objeto y en otras condiciones pa-
ra la mirada. Un cine que construyese nuevos signifi-
cados y nuevos deseos para olro sujeto social, esto es,

para el sujeto femenino (p. 68).
Pero, ;qué podemos entender por “sujeto feme-
nino” (female subject)?, De Laurentis propone la no-
cién feminista de “expe-

Eutopias 2° época

Placer visual Yy cine narrativo

Documentos de trabaje]  Tiencia” —entendida como
proceso  social y perso-
nal que resulta de la inte-
raccién de un cuerpo con
el mundo- para teorizar
la construccién del “su-

jeto femenino”. Este su-

jeto tiene unas experien-

i cias personales (sexua-

e les) diferentes, debido a

su cuerpo sexuado (de
mujer), experiencias que

producen un sujeto social

diferente, de género “mu-

: jer” (pp. 165-183). De

i 1 Laurentis se posiciona de

o

Laura Mulvey

forma clara frente a de-

terminadas corrientes fe-
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ministas, generalmente de
corte psicoanalitico, que
eliminan el cuerpo en la
constitucién de la subje-

1988
tividad y que se encuen-

(14) Como indica Mark
Johnson en su libro E/ Cuer-
po en la Mente , no debe-
riamos olvidar que nues-
tra relacién con el mundo
empieza y se desarrolla des-
de un principio a través de
nuestro cuerpo y que son
las experiencias corporales,
y las conexiones cerebrales
que estas originan, las que
nos permiten mas tarde
conceptualizar. Mark John-
son: El Cuerpo en la Men-
te , Madrid, Editorial De-
bate, 1991.

tran en un callején sin sa-
lida a la hora de teorizar las evidentes conexiones en-
tre la feminidad (psiquica-social)/ las mujeres y la
masculinidad/ los hombres. Es decir, cuestiona posi-
ciones tedricas que no pueden resolver por qué la ma-
voria de las mujeres recorren el camino de la femini-
dad. De Laurentis en este dltimo capitulo, en el que
busca resolver este desequilibrio teoria/realidad, ex-
plora las dimensiones de la experiencia corporal/se-
xual en la constitucién de la subjetividad sin caer, en
mi opinién, en el temido “esencialismo™ (la reduccién
de la diferencia sexual a la diferencia anatomica) gra-
cias al énfasis que pone sobre la experiencia. La au-
tora defiende que la conexion entre mujer y femini-
dad no estd tanto en el cuerpo en si, como en la expe-
riencia diferente del mundo que se vive en un cuer-
po de mugjer'd, En la constitucion del significado(s) por
parte del sujeto. De Laurentis destaca la importancia
de la experiencia que el sujeto haya tenido de su cuer-
po (sexuado). De la misma manera que el cuerpo es a
su vez textualizado por el sujeto a partir de su relacion
con los textos (pp. 183-4). A partir de aqui, la difi-
cultad y la tarea de las feministas, segtin De Larentis,
es analizar y teorizar la experiencia personal (sexual)

que se vive con un cuerpo de mujer, asi como el tipo
de relacién con lo social que establece un sujeto con
cuerpo de mujer, porque son estas dos dimensiones lo
que constituyen al sujeto en sujeto femenino (fema-
le subject) (p. 182). Si bien en este terreno, aunque s6-
lo en este, comparto las ideas de De Laurentis: la im-
portancia, y dificultad, de teorizar la “experiencia” cor-
poral/social diferente de la mujer, es en dos puntos fun-
damentales donde me alejo de sus postulados. El pri-
mero de ellos, altamente compartido, se refiere al he-
cho de calificar la experiencia de la mujer, es decir mi
experiencia, como una experiencia de la opresion (p.
166), he aqui que se hace patente la dificultad de teo-
rizar en términos de experiencia. Y, consecuentemen-
te, el segundo punto que no comparto es su defensa de
que la teoria politica feminista deberfa ocuparse de es-
tas experiencias (propias) del cuerpo femenino y de su
dimension social con la intencidn de rearticular estas
experiencias y, a partir de la concienciacion, cambiar
la vida personal y social de las mujeres de forma con-
creta y material. Simplemente no me parece necesario
ni productivo que el feminismo tenga que recurrir a
una posicién maternalista.

Eva Parrondo Coppel

“:QUE ES TENER UNA IDEA EN
CINE?”

Gilles Deleuze (La imagen.movimiento. Estu-
dios sobre cine 1 y La imagen-tiempo. Estudios
sobre cine 2 ) Barcelona, Paidds, 1984 y 1987)

Aparecido originalmente en los afios 1983 y 19835, el
diptico dedicado al cine por Gilles Deleuze irrumpi6
como un aerolito en el panorama de la reflexién cine-
matografica. De hecho, con esta doble obra se culmi-
naba el programa de trabajo adelantado catorce afios
antes en Différence et Réppetition: “La investigacion
de nuevos medios de expresion filosdfica (...) debe con-
tinuarse hoy en relacion con la renovacion de deter-
minadas artes, por ejemplo, el teatro y el cine”.

Para hacer bueno este proyecto Deleuze se embarca
en lo que el mismo denomina “un ensaye de clasifi-
cacion de las imdgenes y los signos”. Pero pese a que
esta declaracion de principios acompaiia a otra no me-
nos explicita (“El presente estudio no es una historia
del cine”; I: 11} los equivocos no dejardn de susci-
tarse. En parte motivados por la estrategia de presen-
tacion de los materiales que parece (pero sdlo parece)
reproducir la de tantas y tantas historias tradicionales
del cine: véase la organizacion discursiva de, por ejem-
plo, el primer volumen 6 considérese que el corte en-
tre el primer y el segundo libro (el paso de la imagen-
movimiento a la imagen-tiempo) se efectua sobre el pi-
vote del neorrealismo.

Sin embargo a poco que profundicemos en las pro-
puestas de Deleuze caeremos en la cuenta de que el li-
bro encuentra su ubicacién intelectual en una doble tra-
dicidn: la primera (no excesivamente desarrollada en
nuestro campo) es la que insiste en que para pensar
adecuadamente los problemas del cine se hace nece-
sario situarse en un punto de vista exterior al objeto-
cine, rompiendo no sélo con la cinefilia babeante sino
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también con esas enfermedades seniles de la teorfa ci-
nematogrifica que conducen a proyectar sobre el cam-
po filmico toda una serie de modelos preformados y
cuya verdad seria confirmada por una serie privilegia-
da de peliculas y autores. Bien al contrario en esta
obra el lector entra en contacto con una bateria con-
ceptual que se crea y se modifica en el contacto mis-
mo con las obras cinematogréficas concretas. La se-
gunda, estrictamente complementaria de la anterior,
toma como punto de referencia una radical reivindi-
cacion de la teorfa en tiempos de penuria, para afirmar
que “nna teoria del cine no es una teoria “sobre” el
cine sino sobre los conceptos que el cine suscita y
que a su vez guardan relacion con otros conceptos que
corresponden a otras prdcticas”; 11: 370), Con estas
dos ideas como hilo conductor estaremos en mejor dis-
posicidn para entender que la impostacion aparente del
trabajo de Deleuze estd en las antipodas de la “histo-
ria historicista” para encontrar acomodo en una ma-
nera de pensar la realidad (y el cine para Deleuze no
es sino una forma de la realidad) que concibe la his-
toria como espacio de la manifestacion de morfolo-
gias articuladas en torno al par virtual/actual. En per-
fecta coherencia con lo anterior {Deleuze propone una
[gica del cine tras haber presentado una ldgica del
sentido y una légica de la sensacicn) los dos vold-
menes del filésofo francés se ocupan de inventariar y
evaluar las “insustituibles formas autonomas” que el
cine propone ya que éste iltimo es “una nueva prdc-
tica de las imdgenes y los signos, ¥ la filosofia ha de
hacer su teoria como prdctica conceptual” (I1: 371).

La construccidn de esta teoria se lleva cabo me-
diante un didlogo con los productos cinematograficos
tal y como aparecen en el devenir histdrico pero no pa-
ra situarlos en una perspectiva cronélogica sino para
atisbar en ellos la manifestacidn de los conceptos que
permiten pensarlos. Conceptos que, si originalmente
provienen de campos epistemoldgicos bien definidos

(la filosoffa del tiempo de Bergson, la taxonomia de
los signos de Charles Sanders Peirce, fundamental-
mente), son sometidos a una doble operacidn: de tor-
sion, como sucederd con buena parte de los tomados
de l6gica peirciana; de deriva, en los acufiados per-
sonalmente por Deleuze hasta el punto de desembocar
en un auténtico vértigo de los desplazamientos. Bas-
te considerar, como ejemplo, las pdginas dedicadas en
el primer volumen a la discusién sobre la imagen-dac-
cidn en las que si, en un primer instante, se busca vin-
cular la Gran Forma y la Pequeiia Forma, tipicas de
esa clase de imagénes. con la tradicional clasificacion
de los géneros cinematograficos, las excepciones in-
mediatamente puestas sobre el tapete (la obra de Ke-
aton como Gran Forma pese a pertenecer a un géne-
ro -burlesco- que se engloba en la Pequeria forma:
los documentalistas ingleses que se oponen a la Gran
Forma de ese documental del que Flaherty se presen-
ta como paradigma, ete.) nos obligardn a pensar de nue-
vo las nociones manejadas y a reajustar, sobre la mar-
cha, nuestras expectativas.

De hecho la estrategia del pensamiento de Deleu-
ze es la de asentarse (valga la paradoja) en un auténti-
co nomadismo conceptual (la expresion es de Fran-
cesco Casetti) que no busca producir catdlogos cerra-
dos o férreas clasificaciones sino introducir unos con-
ceptos méviles capaces de aferrar el cine en lo que tie-
ne de mudable y de productor incansable de formas.
Estamos ante un pensamiento no encerrado en un sis-
tema logico-deductivo del que se desprendiesen nece-
sariamente las diferentes categorias. Como €l mismo
dice de Godard, con Deleuze los conceptos “ne es-
win fijados de una vez para siempre. Con cada capi-
tulo se redistribuyven, se reorganizan, se reinvenian ",
Desde este punto de vista no es dificil caer en la cuen-
ta de que, en ambos voliimenes, a medida que se avan-
za en la descripeidn de la imagen-movimiento o la ima-
gen-tiempo, el impulso conceptual va moduldndose en
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funcién de unos intereses cada vez més alejados de
cualquier voluntad clasificatoria: la taxonomia como
horizonte al que, finalmente, se renuncia.

Es. sin lugar a dudas, esta manera de pensar el
cine (y pensar a partir del cine) la que estd en el fon-
do de la emergencia de conceptos que en bastantes ca-
so0s estdn ain pendientes de desarrollo. Citaré unica-
mente algunos: el par espacio-aliento/espacio-esque-
leto; Ia concepcién de la profundidad de campo co-
mo figura de la temporalizacion; las nociones de des-
cripci6n orgdnica y descripeién cristalina; la definicién
del “cine moderno” en funcidén de la emancipacién de
los actos de habla; la relectura del Bazin analista del
plano secuencia en profundidad de campo; etc.

Por si esto fuera poco no debe dejarse de lado la
tensidn creativa que toda la obra de Deleuze mantiene
entre filosofia y literatura. Me explico: uno de los me-
canismos que subyacen a la manera en la que trabajan
los conceptos deleuzianos pasa por el hecho de que se
toman las denominaciones y las metdforas que se uti-
lizan al pie de la letra. Para presentar, por ejemplo, la
nocién de imagen-cristal (terminologia que apunta ha-
cia una determinacién del tiempo fundamentada en
la coalescencia de la imagen actual y la virtual) y sus
estados, Deleuze no se privard de convocar todo tipo
de imdgenes figurativas (los espejos, el travestismo, el
buque, la nieve en la bolita de vidrio de Cirizen Ka-
ne, el teatro, etc.) que, de alguna manera, se relacio-
nan con la idea de cristal. Por si esto fuera poco, in-
mediatamente esta nocién es utilizada en un nivel de
mayor profundidad: como remdtica que permite dis-
tinguir entre las obras de ciertos cineastas (la distin-
cidn operativa entre los filmes de Resnais y Robbe-
Grillet). Para reaparecer, finalmente, en la que va a ser
su ubicacidn primordial: la imagen-cristal como au-
téntica estructura formal, come forma cinematogrdfi-
cd.

Todo lo anterior no debe oscurecer otro hecho im-
portante: la manera en la que Deleuze dialoga con una
cierta tradicion de los estudios cinematogrificos. Sin
duda los dos voliimenes estdn atravesados en su su-
perficie por un didlogo privilegiado: el que el filsofo
mantiene con un artista cinematografico que era, al
mismo tiempo, un gran tedrico del arte (y digo, del ar-
te y no del cine), para el que el cinematdgrafo sélo era
pensable como forma actual del problema virtual de
la representacion visual, Sergei M. Eisenstein. Pero
Jjunto este hecho indudable puede reconocerse una fi-
liacién mds secreta: la que vincula la rellexién sobre
el cine de Deleuze con el pensamiento de un André
Bazin para el que aquel era, conviene recordarlo, una
asintota de la realidad. O con las formulaciones de Pier
Paolo Pasolini (explicitamente convocadas al comienzo
de La imagen-tiempe) cuando sostenia que el cine re-
producia el [enguaje de la accién, el comportamiento
natural y lo fijaba sin modificarlo (el cine como “len-
gua escrita de la realidad™).

Porque a poco que pensemos en ello deberemos
reconocer que Deleuze comparte con los dos autores
citados una serie de premisas: la negativa a considerar
el cine ni como lengua ni como lenguaje ya que, in-
sistird, “al sustituirse la imagen por un enunciado se
dio a la imagen una falsa apariencia, se le retiré su
cardcter aparente mds auténtico, el movimiento, Pues

la imagen-movimiento no es analdgica en el sentido
de la semejanza (...) La imagen-movimiento es el ob-
Jeto, es la cosa misma captada en el movimiento co-
me funcidn continua” (11: 46). Para Deleuze el cine no
es sino otra forma de restituir lo real, de sostener una
de sus manifestaciones. De aqui la férmula sintética:
el cine como lugar de encuentro del fodo (realidad en
devenir), el movimiento (que lleva del todo a los ob-
Jjetos y viceversa) y los objetos (actualizaciones de la
totalidad). O si prefiere con las palabras del mismo De-
leuze: el cine no es ni una enunciacion ni un enuncia-
do, es un *‘enunciable”,

Santos Zunzunegui

ACERCA DE COMO SE ANALIZAN
LOS LIBROS DEDICADOS AL
ANALISIS DEL FILM

Andlisis del film, Jacques Aumont y Marcel Ma-
rie, Barcelona, Paidés, 1990, 311 pdgs.

» Cdmo analizar un film, Francesco Casetti y Fe-
derico di Chio, Barcelona, Paidds, 1991, 278 pdgs.
= Como se comenta un texto filmico, Ramon Car-
mona, Madrid, Catedra, col. Signo e imagen, 1991,
323 pags.

 El andlisis cinematogrdfico. Modelos teoricos.
Metodologia. Ejercicios de andlisis. Jesis Gon-
zdlez Requena (Comp.), Madrid, Editorial Com-
plutense, 1995, 269 pags.

El clamoroso silencio que, referido a las metodoldgi-
as de analisis del film, ha caracterizado la actividad
editorial y tedrica espafiolas desde la aparicién en len-
gua castellafia de Praxis del cine de Noél Burch a prin-
cipios de los setenta, se ha visto stibitamente inte-
rrumpido al inicio de la década presente. En los pri-
meros afios noventa tres volimenes han venido a apor-
tar al lector en lengua castellafia nuevas pautas meto-
doldgicas para el andlisis del objeto cinematogrifico.
La editorial Paidés ha dado a la luz dos textos apare-
cidos previamente en francés e italiano: Andlisis del
film de Jacques Aumont y Michel Marie y Caimo ana-
lizar un film, de Francesco Casetti y Federico di Chio.
Por su parte, la editorial Citedra ha amparado la pu-
blicacién de una propuesta surgida del dmbito univer-
sitario espafiol: me refiero a Cdmo se comenta wn tex-
to filmico firmado por ese sujeto elusivo que responde
al de Ramén Carmona.

El hecho de que estos tres volimenes participen
de similar propésito de tondo (proporcionar una guia
que permita al lector arribar a la comprensién del fun-
cionamiento del dispositivo filmico) ha propiciado
planteamientos de partida préximos. Para decirlo en
pocas palabras, las tres propuestas comparten las si-
guientes caracteristicas:

*Una vocacion diddctico-pedagogica: dirigidos no
solamente a los profesionales del estudio de los filmes,
sino a todos aquellos interesados por ¢l fendmeno ci-
nematogrifico, dan cuerpo a este propdsito primero en
una doble direccion: en primer lugar, modelando su
Jorma (su exposicion) de modo que resulte inteligi-
ble para ese relativamente amplio piblico objetivo
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en el que conviven tanto el experimentado analista co-
mo ¢l aficionado al cine poco o nada familiarizado con
la labor de andlisis del texto filmico. En segundo lu-
gar, programando su confenido con vistas a propor-
cionar a ese lector tan heterogéneo los rudimentos
conceptuales suficientes para que aborde, desde la plu-
ralidad de perspectivas que cada uno de los textos le
aporta, ¢l estudio detallado y pertinente del objeto
audiovisual.

*Una voluntad heuristica: frente a la actividad cri-
tica y el discurso cinefilico (ni la una empefiada en la
informacién y promocién de los films de iltima hora,
ni la otra dominada por una especie de obsesién feti-
chista por el producto filmico y los sujetos que en €l
intervienen, proporcionan, por lo general, ningiin sa-
ber real sobre el objeto-film), el ejercicio del analisis
textual presenta la singularidad de aportar un saber no-
vedoso referido a la configuracién formal de los ele-

mentos significantes del

[NSTRUMERTES Sl B OIS
Coleceion dingida norUnitaHo tco

texto y a las contraparti-
das de indole semdntica
que esa configuracion de-
para.

oLa consciencia de
enfrentarse a una hetero-
geneidad metodoldgice:
del mismo modo que no
existe una teoria unifica-
da del cine o un Uinico mo-
do de abordar una pelicu-
la, no es posible confor-
mar un procedimiento uni-
ficado, impar e infalible
de andlisis textual del film.
Los autores de los tres li-
bros son harto conscien-
tes de esta circunstancia,
lo que en principio debe-
ria restar contundencia a
su propuesta didéctica. No
obstante, convirtiendo es-
te handicap en criterio ver-

tebrador consiguen con-
jurar los peligros inhe-

rentes a la heterogeneidad
aplicada a las pautas del andlisis. Para ello la actividad
de los autores se encamina a instaurar una suerte de
orden epistemoldgico en esa diversidad metodoldgica
a fin de facilitar al lector categorias que pongan en fun-
cionamiento y rijan el andlisis textual aplicado al cine.

*Una aproximacion de fundamento semidtico: ha-
ciendo buenas las palabras de Christian Metz, “el ver-
dadero estudio del contenido de un film debe suponer
necesariamente el estudio de la forma de su conteni-
do™. los autores predican con el ejemplo. Si bien la
perspectiva semidtica es, en principio, una mds de las
que pueden ser activadas a la hora del andlisis textual,
los tres libros coinciden en atribuir al punto de vista
semidtico (tomado éste como aquel que, con cardcter
preliminar, se ocuparfa del andlisis de los significan-
tes filmicos y de los cédigos que gestionan la orde-
nacidn de los mismos en el discurso audiovisual) un
cardcter preeminente. Privilegio concedido no por ra-
zones de militancia, sino por el hecho incuestionable

de que todo andlisis riguroso, sean cuales fueren los
preceptos tedricos que le alimenten, debe fundar su
exégesis en un examen de la lingiiisticidad del film.
Andlisis semiético que no se agota en la descrip-
cién/descomposicion morfoldgica del significante fil-
mico sino que, ineludiblemente, debe contemplar su
entramado semdntico,

Esta convergencia de planteamientos se ve 16gi-
camente dinamitada a la hora de compilar y ordenar
la heterogeneidad metodoldgica que sirve de magma
comin de los tres volimenes. El texto de Aumont y
Marie (edicion original: L'analyse des films, Paris, Nat-
han, 1988), el primero que vid la luz en ¢l panorama
editorial espariol, estructurado en ocho capitulos, de-
dica, con atinado criterio, el inaugural a definir, fren-
te a los de critica y teoria, el concepto de andlisis pa-
ra, a renglén seguido, traer a colacién algunos ejerci-
cios concretos (aportaciones de Kulechov y Eisenstein,
estudios realizados al abrigo del IDHEC francés y de
la revista Cahiers du cinéma) con el propdsito de su-
gerir una suerte de escena primitiva del andlisis filmi-
¢o, cuya presentacién no queda exenta de un cierto
chauvinismo. El segundo capitulo enumera los instru-
mentos de los que debe valerse el andlisis y que los au-
tores franceses reducen a tres categorias: descripti-
vos (basicamente el Découpage o descripeion del film
en base a sus unidades esenciales -el plano y la se-
cuencia-), citacionales (materiales, como los foto-
gramas del film, que permiten refrendar lo afirmado en
el anilisis) y documentales (informaciones adiciona-
les -1éase diario de rodaje, etc.- que suministren da-
tos novedosos al trabajo).

La médula del libro la conforman los tres capitu-
los que abordan respectivamente tres tipos de enfoque
necesariamente complementarios: un andlisis semio-
I6gico de inspiracién estructuralista que los autores de-
nominan, no muy afortunadamente, textual; el estudio
de la vertiente narrativa (la accidon dramatica enfren-
tada a las teorfas de Propp, Barthes y Greimas) y na-
rratoldgica (instrumentos para la diseccién del acto de
narracion) del film: y un andlisis plastico-retdrico de
la imagen (su composicién, su montaje, etc.) y el so-
nido (la mdsica, los ruidos, la voz). El resto del libro
se consume en una mirada general a los resultados a
que puede dar lugar el trasfondo doctrinal del psicoa-
nélisis freudolacaniano aplicado al andlisis del cine,
a la posibilidad de estudios, de inspiracién historicis-
ta, referidos a corpus de peliculas, y ala enumeracion
de distintas aplicaciones del andlisis filmico.

Es de agradecer el esfuerzo que Aumont y Marie
se han tomado al pautar todoes los capitulos con bi-
bliografia ad hoc y al jalonar la exposicidén con ejem-
plos que proveen de dimensién real a la aplicabili-
dad prictica de los presupuestos tedricos que se su-
ceden a lo largo del volumen. Y esta labor es doble-
mente encomiable por cuanto se combinan ejercicios
realizados por los propios autores con ejercicios de ter-
ceros analistas. Cabria, no obstante, manifestar una re-
ticencia. Si la proliferacién de ejemplos es un mérito
en $i mismo en un texto que se quiere pedagdgico,
ne lo es tanto que esos ejemplos sean referidos de for-
ma extractada y resumida. En definitiva, la remision
al trabajo de un analista no puede en ningiin caso ser
considerada totalmente satisfactoria cuando a éste se
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le impide hablar en primera persona y ve, por afiadi-
dura, su labor reducida a apenas un pdrrafo o unas li-
neas.

Junto a esta objecion menor, otra de mayor cala-
do. La construccién de un modelo tedrico-critico o, en
su defecto, el ordenado esbozo de los numerosos ten-
taculos sobre los que se asienta la maleable herramienta
a disposicién del analista cinematogréfico ha de de-
pender, en buena l6gica, de un trasfondo conceptual
revestido de la firmeza suficiente como para vertebrarla
El texto de Aumont y Marie no llega al extremo de
adolecer de solidos y homogéneos criterios orgédnicos,
si bien, al carecer de un inequivoco hilo argumental,
el resultado de su trabajo resulta en general disperso.

No puede lo mismo decirse del trabajo de Casetti
y di Chio (edicién original: Analisi del film, Milan,
Bompiani, 1990), paradigma de rigor argumental y per-
tinencia en la exposicién del abanico general de pro-
puestas de andlisis. Los autores italianos asimilan el
texto a una superficie que debe ser transitada, y la ac-
tividad analitica a un recorrido sui generis a través
de esa superficie. El libro ofrece al lector distintos iti-
nerarios posibles, siempre complementarios entre si,
constituyéndose €1 mismo, en tanto que texto, en un
metarrecorrido que parte de la enunciacion de los dos
grandes momentos del andlisis (descomposicidn o re-
conocimientos de los elementos constitutivos del tex-
to —segmentar en unidades v estratificarlas— y recom-
posicion o reagregacion de los elementos diferencia-
dos en la fase anterior hasta arribar a un modelo que
describa el andamiaje orgdnico del film) y que, en lo
sucesivo, presenta los siguientes hitos: el desglose de
los componentes cinematogrdficos (en la descripcion
de los rudimentos analiticos necesarios para un ade-
cuado andlisis semidtico que sostenga ulteriores apro-
ximaciones), el andlisis de la representacion (de la
configuracién del espacio filmico, de la forma en la
que ese espacio es filmado y del modo en que distin-
tos segmentos de espacio-tiempo son unidos entre si a
través del montaje, asi como de la gestién que el ci-
nematdgrafo puede hacer del tiempo). el andlisis de la
accion narrada (de los personajes y de los actos que
éstos perpetran) y el andlisis de la operacidn de ne-
rrar o de la estrategia de comunicacién implicita al
texto filmico.

Este recorrido presenta la virtud adicional de to-
mar como referente en cada capitulo un caso recu-
rente. De esta manera se concentra toda la argumen-
tacion en un ejemplo singular evitando la dispersion
inherente a la proliferacion de una pluralidad de ejem-
plos. Mérito que se ve acrecentado no sélo por la sol-
vencia de esos andlisis, sino también por la adecuada
seleccidén de los objetos de los mismos (Paisa de Ro-
sellini, £l conformista de Bertolucci, Vérrigo v La ven-
tana indiscreta de Hitchcock, la diligencia de Ford y
Ciudadano Kane de Welles),

Todos los méritos citados para el volumen de Ca-
setti y di Chio son recuperables para el de Ramén Car-
mona. No en vano son muchas las influencias del pri-
mero que pueden apreciarse, por ejemplo, en la orga-
nizacion general (grosso modo es la misma que la del
texto de los autores italianos) que parte de la descrip-
cion de los componentes filmicos para. a continuacion,
concretar lo que se denomina putesta en escena y pues-

ta en serie. Ahora bien, la vocacién pedagdgica apa-
rece tan en primer término que lleva a su autor a sus-
tituir la denominacién de andlisis por la de comenta-
rio de textos filmicos, mds acorde con ese sector de pu-
blico objetivo que comprende la masa de alumnos no
s6lo de las carreras universitarias vinculadas a lo au-
diovisual, sino también de las asignaturas especificas
que, en los nuevos planes de estudio de Bachillerato,
abordan el fenémeno audiovisual.

Propésito pedagégico que se filtra en toda la obra
¥ que se traduce en una mayor estratificacion de la in-
formacién que aporta y en una mds detallada descrip-
cién de los fundamentos tedricos que examina. Radi-
calmente novedoso es el modelo de argumentacién
préctica que aporta Carmona por cuanto, luego de por-
menorizar Ia teorfa, cada vez la pone en funcionamiento
en nada menos que cuatro textos. El tono general de
los andlisis es notable (considerablemente mds nota-

EoRaint CEren
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ble que el de los aparecidos en los textos resefiados an-
teriormente) y adquiere tintes sobresalientes en el de-
dicado a una escena de Falso culpable de Hitchcock
(pdgs. 159-169). En un momento del texto de Aumont
y Marie (pdgs. 123-126) se compendian las distintas
criticas vertidas contra lo que denominan andlisis tex-
tual (en realidad andlisis semio-estructural), entre las
que se encuentra su supuesta incapacidad para abor-
dar textos no narrativos. El minucioso estudio que en
el volumen firmado por Carmona se dedica a Le ballet
mécanigue de Fernand Léger, un film cuya puesta en
serie de las imdgenes no responde a criterios de suce-
sion dramdtica de la accion, sirve por si s6lo para po-
ner al descubierto la inexactitud de la citada critica.
Sien los tres textos resefiados se hace suficiente
incapié sobre la diversidad de enfoques y perspectivas
desde las que el interesado puede aproximarse al ob-
jeto cinematogrifico, y sobre el hecho de que siempre
serd el propio film el que sugiera y acote determinado
itinerario interpretativo, el volumen compilado por Je-
stis Gonzidlez Requena proporciona dimensién real a
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COMO SE COMENTA
UN TEXTO FILMICO

CATEDRA
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lo dicho. Surgido del dmbito universitario espafol (en
concreto los textos recogidos en este volumen se pre-
sentaron en el curso homénimo organizado, bajo la di-
reccion de Gonzdlez Requena, por la UIMP en Cuen-
ca a finales de 1992) sintetiza, a modo de mapa gene-
ral del estado de la cuestidn, las principales teorias y
metodologias que entre nosotros se dan cita en este
campo. Razones de espacio hacen imposible detener-
se en los catorce andlisis que se suceden a lo largo
del volumen. Diré, a modo de resumen, que el resul-
tado es desigual: conviven andlisis que a la brillantez
y la profundidad unen serios fundamentos metodold-
gicos (entre los que cabe destacar los consagrados a £1
manantial de King Vidor desde una perspectiva freu-
dolacaniana, a los dos primeros films de Welles —Ciu-
dadane Kane y El cuarto mandamiento— desde posi-
ciones filologico-textuales, a Una chica tan decente
como vo de Trufffaut y a Apecalypse Now de Coppo-
la en base a una metodologia semionarratologica y el
andlisis puramente textual dedidado a Vértigo de Hitch-
cock) con aproximaciones no menos brillantes pero
mds liberadas de cualquier servidumbre metodoldgi-
ca (caso del que aborda, en andlisis conjunto, dos obras
de Ford —Qué verde era mi valle y Centauros del de-
sierto- y el Kane de Welles, y el conciso trabajo dedi-
cado a Agente especial de Lewis, por citar sélo dos) y.
también hay que decirlo, con propuestas que bordean
lo inaceptable.

Para finalizar sefialaré que la dispersion estructu-
ral y orgdnica que padece este volumen se ve innece-
sariamente acrecentada por la escualidez (sin duda de-
bida a exigencias editoriales) con la que el compilador
ha abordado la presentacion del volumen (apenas una
pdgina de introduccion en la que se obvia toda refle-
Xi6n sobre las distintas propuestas que se dan cita en
el texto ulterior) y por la. a todas luces, excesiva re-
presentacién que adquiere la corriente interpretativa
por ¢l abanderada: aquella que se erige sobre la su-

puesta constatacién de la incapacidad de la semiética
para dar cuenta de lo que desborda lo signico, y que se
preocupa por detectar un inquietante punto de ignicion:
el lugar del texto en el que, por lo visto, aflora lo in-
decible, lo real radical.

IMANOL ZUMALDE ARREGI

“EL TRAGALUZ DEL INFINITO”

Noé&l Burch (Contribucién a la genealogia del
lenguaje cinematogrifico), Editorial Cdtedra /
Coleccion Signo e Imagen, Madrid, 1987.

El reflorecimiento a partir de la década pasada de los
estudios sobre la Historia del Cine. y fundamental-
mente del llamado “Cine de los origenes™, ha sido evi-
dente. Més alld de considerarse al “hecho cinemato-
griifico™ como un aparato de produccidn, un dispositi-
vo de difusion y/o un sistema de representacién, se
puede percibir un creciente interés en abordarlo como
campo de estudio historiogrifico. Las razones de la
prolifica conjuncién de los términos “cine” e “histo-
ria” son variadas.

En primer lugar, por la necesidad de encarar el fe-
némeno cinematografico como un proceso diacrénico
en oposicion a los estudios sincrénicos de corte es-
tructuralista preeminentes a lo largo de los afios 70; en
segundo lugar v en el mismo sentido, por el deseo de
transcender el cardcter inmanente de esos estudios y
enfatizar la complejidad (tecnolégica, econdémica y so-
cial) que rodean la elaboracién y la fruicion de un film:
en tercer lugar, por la cada vez mayor disponibilidad
de peliculas que se creian perdidas o cuya existencia
se desconocia a partir de un trabajo sistemitico de re-
agrupamiento y restauracién del patrimonio cinema-
togréfico; por dltimo, por la necesidad idealista de con-
frontar al cine con sus origenes y, de esta manera, en-
contrar el punto de partida, el acontecimiento funda-
dor que dé sentido a su evolucién posterior, A todo ello
no serd ajeno el cuestionamiento que la propia Histo-
ria General realizard de sus métodos y objetos de in-
vestigacion.

El texto de Noél Burch origen de esta reseiia, estan-
do circunscrito en ese creciente interés por los ini-
cios del cine, presenta toda una serie de aspectos di-
ferenciales (y en su dia, innovadores) que pueden ha-
cer explicable el que se haya erigido como obligada
referencia de buena parte de los estudios cinemato-
grificos actuales. Un aspecto que salta a la vista de in-
mediato lo constituye el hecho de que se aleja de los
‘discursos’ histéricos tradicionales.

Por una parte, de las historias llamadas Positivis-
tas, obsesionadas con la bisqueda de “la primera vez”
(la primera pelicula, el primer movimiento de cimara,
el primer primerisimo primer plano. etc.) y siempre
susceptibles de ser reactualizadas en funcién de nue-
vos hallazgos obtenidos en un ideal trayecto inverso
realizado en el curso del tiempo; historia epifdnica del
cine que no deja de ser sino una informe acumula-
cion de datos y fechas de la que cualquier tipo de re-
flexion tedrica parece haber sido evacuada.
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También se desmarca de las denominadas histo-
rias Antropomdrficas, que conciben el cine como si de
un organismo vivo se tratase y establecen. asi, el na-
cimiento, la infancia, la madurez y, en su caso, la muer-
te del fendmeno cinematografico; historias teleoldgi-
cas para las que el cine de los primeros tiempos cons-
tituye el germen de lo que vendrd después, como si
existiese un codigo genético que hiciera posible ya a
principos de siglo el cine narrativo-representativo pos-
terior y que solo la impericia de aquellos cineastas im-
pidid, obviando el conjunto de tensiones y contradic-
ciones que se daban la mano en su interior.

Asft, el proyecto de reescritura de la historia del ci-
ne que Burch acomete en su texto se despliega en tor-
no a un doble sistema de oposiciones binarias. Por
una parte, la que opone “lenguaje cinematografico” y
“Modo de Representacion’; por otra, la que diferencia
entre “Modo de Representacion Institucional”™ (MRI)
y “Modo de Representacion Primitivo™ (MRP).

La primera de ellas responde al desco del autor de
demostrar que lo que consideramos como “lenguaje
cinematogrifico™ nada tiene de natural o de eterno, que
el fatalismo narrativo al cual se ha pretendido someter
al fendmeno cinematogrdfico no es sino la cristaliza-
cidn de una serie de determinaciones histdricas (y, con-
secuentemente, econémicas, ideolégicas y sociales)
que €l mismo se encarga de fechar: "el Occidente ca-
pitalista e imperialista del primer cuarto del siglo
XX" (pdg. 17). Frente a la presunta inocerncia tdcita-
mente atribuida a ese lenguaje, Burch optard por ha-
blar de “Modo de Representacion™ como categoria que
surge del entrecruzamiento del andlisis textual con-
creto con ¢l flujo histdrico en el que los filmes estu-
diados estdn insertos.

La segunda de las oposiciones (MRI vs. MRP)
tiene por objeto analizar [o que se podria denominar
como ‘el lenguaje de antes del Lenguaje” como medio
de subrayar, una vez mas, el cardcter histéricamente
fundado de la evolucién de los modos de hacer cine
preeminente desde los afios 20, De esta manera, y el
grueso del libro a ello estd dedicado, se trataria de
ver ¢cémo surje el cine institucional (o cldsico o narra-
tivo-representativo o como se le quiera denominar) a
partir del conjunto de experiencias integradas en el lla-
mado “cine primitivo™.

Este cambio, que tiene como figura metafdrica a
David Wark Griffith y a los cortometrajes que reali-
zara para la Biograph entre 1908 v 1913, sigue unas
directrices claramente delimitadas. Los “tableaux9 au-
tirquicos y autosuficientes del cine primitivo sufren
un proceso de “linealizacién™ mediante el estableci-
miento de relaciones espacio-temporales definidas en-
tre planos sucesivos; las imdgenes policéntricas de pre-
caria legibilidad van dando paso a otras en las que
progresivamente los significantes visuales se van je-
rarquizando: la exterioridad y univocidad de los pla-
nos frontales es sustituida por la multiplicidad de los
puntos de vista y la variacion escalar de los planos que
“guian” al espectador al interior mismo de la accidn:
el recurso a instancias narrativas externas para la com-
prensidn de la historia y que permitia hablar de au-
sencia de clausura institucional deja su sitio a un rela-
to que posee en si mismo el principio de su explica-
cidn.

NOEL BURCH

EL TRAGALUZ
DEL INFINITO

CATEDRA
Signo e imagen

Todo ¢llo, junto con la generalizacidn del empleo
del montaje alterno, la construccién de un espacio “ha-
bitable™ que parece continuar el de la recepcién o la
perfilacién visual y narrativa de personajes, ahora si,
identificables, hardn posible la emergencia de un nue-
vo espectador como “vigjero inmévil', como el “sije-
to ubicuitario” (pag. 205) sobre ¢l que descansan bue-
na parte de los efectos identificatorios y proyectivos
del MRI.

La transcendencia de este trabajo de Noél Burch que
ha contribuido, sin duda. a asentar las bases de una
nueva manera de pensar la Historia del cine, no puede
ocultar una serie de cuestiones que, aunque sea bre-
vemente, me gustaria seflalar.

En primer lugar, la practica deconstructoraque el
autor realiza a partir de la acufiacién del término *Mo-
do de Representacion’, y que sitia al MRI como una
mads de las diferentes actitudes enunciativas que con-
viven en el dmbito cinematogrifico a principios de si-
glo, tiene la ventaja de recuperar otras formas de con-
cebir la préctica filmica eclipsadas durante tanto tiem-
po por ¢l fulgor del cine narrativo (fundamentalmen-
te: una corriente “cientifista’ interesada en la descom-
posicion y sintesis del movimiento y un cine heredero
de tradiciones mds populares como el vaudeville, el
music-hall o el ilusionismao) . No obstante, hay una pre-
gunta que surge de inmediato: jcémo y por qué se lle-
ga al predominio de un sistema de representacién de-
terminado?

Burch, de manera dispersa y asistemdtica, esboza
algunas de las razones. Razones tccnoldgicas (capaci-
dad del cine para crear una “ilusién de realidad™ ma-
yor que cualquier otro medio de expresion); razones
ideoldgicas (capacidad de recuperar el ideal renacen-
tista del arte como “ventana abierta al mundo™ y de
otorgar al espectador un lugar privilegiado dentro del
sistema que pone en pie); razones econdmicas (nece-
sidad de convertir una atraccién de feria itinerante en




138

VERTIGO

Libros de cine

un especticulo urbano pequefio-burgués a través de su
“dignificacién”™ mediante la transposicién de recursos
y convenciones narrativas propias de la novela y el te-
atro decimondnicos).

Hay una razén, empero, sobre la que practicamente
nada se dice. Es la que podriamos denominar como
“razén antropolGgica”. Si todas las culturas y civili-
zaciones conocidas han hecho uso de las narraciones
como medio de otorgar sentido iltimo a su experien-
cia cognitiva y pragmdtica, si el devenir humano, y
el papel del arte en ese devenir, no puede dejar de ver-
se como un intento de instaurar procesos de simboli-
zacién, el MRI no seria tanto un modelo mds entre
otros, como la tltima y mds acabada expresion de esa
‘legalidad simbélica’ connatural al desarrollo de la hu-
manidad.

Otra tltima cuestidn a tener en cuenta es que, pe-
se a que las lineas evolutivas trazadas por el autor son
didfanas y los ejes de consolidacién del cine institu-
cional abordados son ejemplares, se echa de menos la
inexistencia a lo largo de las 278 pédginas que com-
ponen el libro de una, dirfa, “definicién fuerte” de lo
que es el MRI. De forma fragmentaria y operando por
exclusiones, el autor parece suponer, lo cual es mucho
suponer, una definicién compartida por el conuin de
los lectores. Acudiendo a la introduccion del folleto
explicativo del film con vocacién pedagdgica realiza-
do por el propio Burch (“Correction Please-or How
got into Picture™, 1980) se puede leer lo siguiente:
“Lo que llamo yo “El Modo Institucional de Repre-
sentacion” se refiere a aquel grupo de normas (escri-
tas 0 no) que se han ido «interiorizando» histérica-
mente por los directores y técnicos como base irre-
ductible del «lenguaje del cine» dentro de la institu-
cidn y que ha permanecido como una constante du-
rante los 1tltimos cincuenta aiios, independientemen-
te de los enormes cambios estilisticos que han tenido
lugar” (pag. 3). Definicidn, por otra parte, que nada
aclara. Deseo vacuo, tal vez, el de una definicion im-
posible en un terreno incierto que se caracteriza me-
nos por su homogeneidad y uniformidad que por las
aristas que de él surgen.

Tiiigo Marzabal

“HISTORIA GENERAL DEL CINE”
(12 volumenes, Varios Autores). Ed. Cétedra. Co-
leccién Signo e Imagen. Madrid 1995-96.

Volimenes publicados:

VI. La transicién del mudo al sonoro. 387 pég.

Coord.; Manuel Palacio y Pedro Santos.

VIILI. Estados Unidos (1932-1955). 467 pag.

Coord.; Esteve Riambau y Casimiro Torreiro.

X. Estados Unidos (1955-1975). 449 pag.

Coord.: Carlos F. Heredero y Casimiro Torreiro.

XI. Nuevos Cines (Afios 60). 433 pag.

Coord.: José Enrique Monterde y Esteve Riam-

bau.

XIL. El cine en la era del audiovisual. 341 pag.

Coord.: Manuel Palacio y Santos Zunzunegui.
Coincidiendo con el centenario del cine, como rese-

fian en el prologo general de la coleccién Gustavo Do-
minguez y Jenaro Talens, un buen pufiado de histo-
riadores y escritores cinematogrificos, coordinados por
el citado Jenaro Talens, Santos Zunzunegui, Juan Mi-
guel Company, Manuel Palacio, Pedro Santos, José
Enrique Monterde, Casimiro Torreiro, Esteve Riam-
bau y Carlos F. Heredero, son los responsables del am-
bicioso proyecto de la editorial Cétedra de realizar una
historia general del cine, totalmente novedosa coordi-
nando los esfuerzos de un nutrido plantel de autores
nacionales y extranjeros, quienes desde diferentes pun-
tos de vista, dan una visién general del fenémeno, bas-
tante plural y muy alejada de los manuales y obras de
referencia cldsicas al uso.

Un primer rasgo que llama la atencion tras la lec-
tura de los cinco volimenes que han visto la luz, es
la diferencia de planteamientos a la hora de abordar
los textos por parte, principalmente, de los articulistas
espafioles y, mds concretamente, por los coordinado-
res de los diferentes volimenes, aprecidndose dos ten-
dencias marcadas a la hora de plantear los temas en
cuestién. La primera tendencia abordaria los textos
desde un enfoque historiografico més convencional en
lineas generales —veanse los volimenes VIII, X y XI.
coordinados por Riambau, Torreiro, Monterde y He-
redero, criticos y escritores cinematogrificos adscritos
a la revista Dirigido—, mientras la segunda aludiria a
aspectos mds tedricos y a fendmenos mds globales que
tienen su importancia en los momentos estudiados
con respecto a la coyuntura cinematogréfica propia del
momento —ver los volimenes VI y XII, coordinados
por Manuel Palacio, Pedro Santos y Santos Zunzune-
gui, mas relacionados todos ellos con los postulados
de la revista Contracampo—.

De esta primera lectura y viendo el indice gene-
ral de la obra y los indices orientativos de los vold-
menes que quedan por salir, mucho nos tememos que,
de los libros que aiin no han visto la luz, los tomos del
[ al V, coordinados por Talens y Zunzunegui (I al IV),
y por Company y Palacio (el V), seguirdn la tendencia
apuntada por los tomos VI y XII, mientras el VIT y el
IX. bajo la direccién de Monterde, Torreiro y Riam-
bau, estardn mds relacionados con la linea marcada por
el VIIL el X y el XII.

Una primera conclusion a la que se puede llegar es
que si cada uno de los dos grupos hubiese planteado
entera la coleccién, el resultado, a buen seguro, habria
sido muy diferente, va que de este modo, parece que
nos encontramos con obras que no tienen mucho que
ver entre ellas, a no ser que pensemos que estan plan-
teadas dentro de un proyecto comiin como es el caso.

La presencia de prestigiosos especialistas extran-
jeros de la solvencia de Douglas Gomery, que firma
articulos en volimenes de las dos tendencias, junto a
otras plumas de auténtico lujo como Francesco Caset-
ti o Paulo Antonio Paranagud, puede ser interpretada
como una buena medida por parte de los coordinado-
res, ya que dejan en muchos casos que especialistas
extranjeros traten temas que conocen a la perfeccién,
como es el caso de Paranagua, en el volumen X, o el
de Andras Balint en el XI respecto a los cines latino-
americano y hiingaro rerspectivamente, siendo ésto lo
mds recomendable para dar una visién més cercana del
cine de sus zonas, aunque en Espafa contemos con ver-



Libros de cine

HISTORIA GENERAL
DEL CINE
Volumen VI

LA TRANSICION DEL MUDO
AL SONORO

CATEDRA
Signo e imagen

daderos expertos sobre cinematograffas tan contro-
vertidas como la africana, como es el caso de Alber-
to Elena, La presencia extranjera, en parte, da una di-
mensién més cosmopolita a la coleccidn y auna las dos
tendencias citadas, como sucede con Gomery que in-
terviene en diferentes volimenes.

Antes de pasar a analizar los cinco volimenes apa-
recidos uno a uno, es preciso decir también que la pre-
sentacion de la coleccidn es bastante esmerada, con
buenos indices onomasticos y de peliculas, que favo-
recen una ripida consulta de un director o filme con-
creto, asi como una esmerada seleccidn de buenas re-
ferencias bibliograficas, aspecto bésico en este tipo de
obras globales.

Volumen VI
La transicion del mudo al sonoro

La profunda conmocién que provocd la llegada del so-
noro a la cinematografia es ampliamente tratada en es-
te volumen por los diferentes autores que escriben en
€1. Las cuatro primeras colaboraciones firmadas por
Gomery, Crafton, Rodriguez Merchdn y Staiger, alu-
den al fendmeno en Estados Unidos, teniendo en cuen-
ta aspectos tan interesantes como ¢l modo de produc-
c¢ion (Staiger), o el piiblico (Crafton). El mismo es-
quema, pero respecto a Europa, serd el seguido por
Santos, Minguet Batllori y Castro de Paz, que se en-
cargardn de diseccionar aspectos como la propia tran-
sicidén del mudo al sonoro, el publico y los pioneros
respectivamente, echdndose quizds en falta otro capi-
tulo referente al modo de produccidén en Europa en el
periodo en cuestion, para asi dar la réplica al intere-
sante articulo de Staiger. Una tercera parte del libro
comienza con el articulo de Belton y continua con los
de Heinink, Nicholls, Maqua y Palacio, que aluden a
diferentes asuntos relacionados con la transicién del
mudo al sonoro, destacando entre ellos la estimulan-
te colaboracidon de J.B. Heinink acerca de las versio-

nes muiiltiples. La verdad es que el volumen es bastan-
te completo y riguroso y tal vez se le echa en falta
una divisién en tres partes en el indice, que podrian ser
denominadas: El Paso del Mudo al Sonoro en Estados
Unidos, El Paso del Mudo al Senoro en Europa y Otros
Aspectos Inherentes a la Llegada del Sonido. También
se echa en falta un prélogo al volumen, tras el prélo-
go general que se repite en el resto de obras de la co-
leccion, asi como la breve referencia biogrifica de los
colaboradores.

Yolumen VIII
Estados Unidos (1932-1955),

El libro que nos ocupa abarca uno de los perfodos més
apasionantes de la historia del cine americano, el in-
tervalo de tiempo comoprendido entre 1932 y 1955,
mds o menos el periodo dorado en que se desarrolld el
cldsico americano y florecieron los grandes estudios.
El volumen estd coherentemente planteado en tres apar-
tados bien definidos: Cine y Sociedad de Masas, La
Edad de Oro de los Estudios y Personalidades. La pri-
mera parte es estupenda ya que tanto Muscio, como
Torreiro y Riambau nos acercan al fenomeno cinema-
togrifico relacionado con los tres grandes fendmenos
politicos del momento: el New Deal, la II Guerra Mun-
dial y la Postguerra, con el maccarthysmo y la caza de
brujas. Muy interesantes son los comentarios de los
dos tltimos autores acerca de las tendencias pro-so-
viéticas y pro-comunistas del perfodo. La segunda
parte, dedicada a los estudios, es obra de cuatro auto-
res extranjeros: Gomery, Della Casa, Maltby y Cour-
sodon, con la excepci6n espaiiola de Losilla. Los arti-
culos de Gomery y Della Casa hacen un repaso con-
ciso y concienzudo a la importancia de los grandes es-
tudios y las compaiifas menores respectivamente, ocu-
péndose también de la serie B el segundo autor. Cour-
sodon, por su parte, hace un recorrido un tanto en-

HISTORIA GENERAL
DEL CINE

Volumen VIII

ESTADOS UNIDOS (1932-1955)

E'
it
i

CATEDRA
3 ‘8igno e imagen

139



140

VERTIGO i

Libros de cine

HISTORIA GENERAL
DEL CINE

Volumen X

ESTADOS UNIDOS (1955-1975).
AMERICA LATINA

CATEDRA
Signo e imagen

corsetado y academicista, aunque no exento de inte-
rés, a los géneros y la evolucion de los mismos en el
periodo en un texto quizds excesivamente largo. El dl-
timo apartado en que se divide el libro alude a los di-
rectores mds importantes de Hollywood, uno a uno, en
una relacion exhaustiva pero desigual en cuanto al tra-
tamiento de algunos directores como Billy Wilder,
Preston Sturges, Leo McCarey o William A. Wellman,
que ocupan un pequeiiisimo apartado en citada rela-
cién.

Yolumen X
Estados Unidos (1955-1975).
América Latina.

El presente libro esta dividido en dos partes bien dife-
renciadas en su titulo, bastante desiguales por otro lado.
La primera parte estd dedicada a los Estados Unidos y
més concretamente al perfodo 1955-1975, siguiendo un
poco la linea marcada en el octavo volumen, como se-
fialan los coordinadores en el prélogo. Dentro de la par-
te dedicada a Estados Unidos, los dos primeros articu-
los de Gomery y Romén Gubern aluden a aspectos tan
interesantes como la llegada de la television y la rede-
finicién del sistema de estudios (Gomery) y la agonia
de los géneros (Gubern), siendo las dos aportaciones
mds interesantes de esta parte del libro, que son com-
plementadas por los trabajos de Heredero y Torreiro,
sobre directores y actores, en una linea mds tradicional
y menos sugerente que en el caso anterior, El dltimo ar-
ticulo de esta parte, el de Jordi Costa sobre la anima-
¢ién, podria haber entrado en un contexto mds amplio,
ya que, aunque plantea temas interesantes dentro del
mundo de McLaren y la vanguardia y los cartoons de
las majors de Hollywood, no llega a profundizar en de-
masia, seguramente por falta de espacio. Respecto a la
segunda parte del volumen. ésta abarca en su totalidad
el caso del cine de América Latina. Este trabajo -que ha-
biendo sido algo més amplio podria haber justificado un

volumen independiente, dentro de la coleccidn o fuera
de la misma-, hace referencia al cine latinoamericano
desde 1a llegada del sonoro hasta la actualidad. El so-
berbio estudio presentado por Paulo Antonio Parana-
gud, se divide en cinco capitulos. A través de ellos re-
cordamos personalidades bdsicas en el cine latinoame-
ricano come Indio Ferndndez, Roberto Gavaldén, Glau-
ber Rocha, Gutiérrez Alea, Torre Nilsson, Aristarain e
incluso el mismisimo Cantinflas, por poner algunos
ejemplos. Habria sido interesante que Paranagud hu-
biese dotado de mds extension a su texto para haber con-
cebido un volumen independiente, dentro o fuera de la
coleccidn, aunque cuenta con amplia bibliografia espe-
cifica sobre los diferentes cines latinoamericanos.

Volumen XI
Nuevos Cines (Afios 60).

El undécimo volumen de la Historia General del Cine
de Cidtedra se centra en el fenémeno de las nuevas
tendencias cinematogrdficas surgidas en los anos 60
en Europa, Estados Unidos, Asia y Africa. El volumen,
compartimentado en dos partes, la primera dedicada a
Europa, y la segunda a Estados Unidos, Asia y Africa,
plantea de forma generalizada algunos de los hitos mds
sobresalientes de la cinematografia de estos perio-
dos. Dentro del apartado dedicado a Europa, llama la
atencidn la ausencia de un capitulo exclusivo referido
a la Nouvelle Vague o al Free Cinema, que extraia-
mente s6lo son tratados dentro de contextos mds am-
plios, cuando si tenemos un tratamiento exclusivo del
cine hingaro de los sesenta, que de todos modos, es
muy interesante. El interés de los mds desconocidos
cines del este de Europa, tratados en los excelentes ar-
ticulos de Quintana y Balint Kovacs, desgraciadamente,
no tienen su continuacién en el volumen XIL. aunque
se podria haber hecho algo parecido a lo realizado
por Paranagud en el décimo tomo, es decir, salirse en
parte del contexto cronoldgico del articulo y llegar has-
ta la actualidad, ya que el cine de los paises del Este
en la actualidad es lo suficientemente interesante, con
la caida del telon de acero y otros fendmenos socio-
politicos. como para suscitar el interés de esta obra, ya
sea en este volumen, ya sea en el siguiente. En la se-
gunda parte de la obra sucede algo parecido. el cine ar-
tistico americano y el underground son perfectamente
retratados por Carney y Vidal Estévez. Ademads, Car-
ney se sale del contexto cronoldgico para arrancar en
1949. Se podria haber continuado con el panorama in-
dependiente americano actual sin nigtin problema,
como sucede en el articulo de Miiller sobre el cine
chino (1956-1993). Resulta gratificante [a aportacion
de Tomasi sobre el cine japonés y la de Alberto Elena
acerca de los cines africanos, donde se podia haber ha-
blado también del desconocido cine de Oriente Medio
en consonancia con el cine del Magreb.

Volumen XII
El Cine en la Era del Audiovisual.

El duodécimo volumen de la Historia General del Ci-
ne de Catedra se refiere al cine actual, o como es de-
nominado en el titulo del libro, al cine en la era del au-
diovisual. El planteamiento del presente tomo es radi-
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calmente diferente a los tres anteriormente citados y
no alude a periodizaciones concretas ni a autores de-
terminados dentro del periodo en cuestidn, lo cual pue-
de sorprender al espectador menos avezado que haya
leido con anterioridad los dos voliimenes anteriores.
Esta falta de encorsetamiento no impide que los coor-
dinadores del volumen dividan la obra en tres aparta-
dos bien diferenciados: Un Nuevo Siglo para el Cine.
Un Cine sin Centro y La Atalaya del Cine. Dentro del
primer apartado, Un Nuevo Siglo para el Cine, se alu-
de a importantes fenémenos relacionables con la ac-
tualidad del cine como las transformaciones indus-
triales (Alvdrez Monzoncillo), las nuevas tecnologi-
as (Vallejo), la teoria (Casetti) y la nocién del espec-
tador (Palacio). La segunda parte titulada, Un Cine sin
Centro, plantea asuntos tan controvertidos como la pos-
modernidad en el cine actual (Molina Foix), o el tema
de la nacionalidad e internacionalidad del cine (Ro-
sen), entre otros articulos. Llama la atencidn la pre-
sencia del articulo de Juan Guardiola (Otras miradas,
olras representaciones), ya que se sale en cierto modo
de la linea de los articulos precedentes, al tratar cines
tan desconocidos e interesantes como el afroamerica-
no, el chicano, el asiaticoamericano y el indio, siem-
pre con el contexto de fondo de los Estados Unidos.
El articulo es soberbio, pero rompe con la linea apun-
tada por otros autores de la obra. En la tercera parte,
la Atalaya del Cine, Romdn Gubern en sus dos ensa-
yos habla sobre la trascendencia de los cien afos del
cine y sobre el futuro del cine, o como dice él, del ci-
ne después del cine, a modo de epitafio homenaje que
cierra la coleccién y el volumen. Si bien el plantea-
miento de este duodécimo tomo es interesante, se cchan
en falta algunas aportaciones puntuales sobre fend-
menos como el cine independiente americano, aunque
sea citado de refilon en algunos articulos, o sobre las
nuevas tendencias europeas, como continuacion de los
dos anteriores vollimenes, aunque se ponga aqui en en-
tredicho el tema de la nacionalidad y la internaciona-

lidad de los filmes. A otros niveles, en este volumen
se echan también de de menos las biografias de los au-
tores y sorprende su menor paginado que el resto de
los tomos.

En conclusidn, la obra en su conjunto es una obra
digna que presenta estos cien afios de cine desde dife-
rentes posturas historiograficas, dentro de la plurali-
dad propia del niimero de autores que han intervenido
en el texto. No obstante, y volvemos a incidir en lo
mismo, dependiendo de las dos lineas historiograficas
apuntadas principalmente, podrian haber surgido dos
Historias Generales del Cine totalmente distintas. Es-
peraremos mientras con impaciencia la aparicién de
los otros siete voliimenes.

Kepa Sojo

“LAS RELACIONES ENTRE EL CINE
Y LA PINTURA O LA NECESIDAD
DEL DISCURSO”

La dialéctica nos ensefia que todo argumento conlle-
va su confrario. Toda tesis, su antitesis. En el campo
de la historiografia cinematografica espaiiola, el aser-
to es de fécil aplicacién. Dados los vacios que todavia
pueblan el conjunto de nuestras investigaciones en ma-
teria cinematogréfica y filmoldgica, la aparicion de
cualquier trabajo debe ser saludado, inicialmente, con
optimismo. Sin embargo —he ahi el contraargumento—,
es0s mismos vacios propician que la aparicién de un
libro traiga tras de si otro periodo dilatado de oscuri-
dad. La produccion bibliogréfica de los tltimos afios
dedicada en Espafia a la historia o al anilisis del fe-
némeno cinematogréfico se caracteriza por una serie
de trabajos que, independientemente de su calidad o
de su estulticia, no generan ningtin tipo de debate o de
prosecucion: quedan como hitos o jalones detrés de los
cuales, habitualmente, retorna el vacio, el desierto.

Escrito esto, mi objetivo tltimo al analizar com-
parativamente con otros trabajos de temdtica afin el li-
bro La pintura en el cine. (Cuestiones de represen-
tacion visual),! redactado por Aurea Ortiz y Maria Je-
suis Piqueras, seria establecer el grado de originalidad,
de utilidad y de profundidad que el texto contiene. So-
bre todo si lo situamos en esas constantes de edicién,
en virtud de las cuales mucho me temo que pasaran al-
guno afios hasta que alguna editorial espanola decida
aportar una nueva vision de los problemas que pueden
plantearse al poner en contacto dos lenguajes tan di-
ferentes y. al mismo tiempo, tan préximos entre si
como el cine y la pintura.

En este sentido, y sin querer entrar en el terreno de
la perogrullada, o en el mds arriesgado del funambu-
lismo retdrico, el libro en cuestion merece, de entrada,
una obligada atencién. No en vano, nos encontramos
ante la primera aportacién, en formato de libro, que so-
bre el cine y la pintura se genera en el dmbito del ané-
lisis cinematogréfico contempordneo en Espafia. An-
tes, solo cabe resefiar, como hacen las propias autoras,
un bloque que dedico al tema la revista Archivos, que
quien esto escribe tuvo la oportunidad de dirigir con-
juntamente con la propia Aurea Ortiz.2 En este caso,
el conjunto de articulos se sumaba a la caracteristica

(1) Aurea ORTIZ y Maria Je-
stis PIQUERAS: La pintura
en el cine. Cuestiones de re-
presentacion visual), Edicio-
nes Paidds, Barcelona. 1995,
244 pags
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global de todas las aproximaciones al asunto realiza-
das en ediciones colectivas: la heterogeneidad. Hete-
rogeneidad temdtica y heterogeneidad analitica que
responde a la propia conformacién de las relaciones
cine/pintura como objeto de estudio. Antes de esto, en
una sucinta retrospectiva histérica, y prescindiendo por
ahora de las aportaciones colaterales, o complementa-
rias, sobre el asunto, deben resefiarse los trabajos, de
mayor o menor extension, de José Camén Aznar, Pe-
re Font, Guillermo Diaz-Plaja, Josep Palau o Sebastia
Gasch, entre algunos otros.

El caso es que, habiendo sefialado lo positivo del
empefio, tampoco podemos eludir la impresion de que
el libro de Ortiz/Piqueras, teniendo en cuenta el vacio
que le sucederd en esta temdtica en el terreno editorial
espaiiol, de acuerdo con esta tendencia aislacionista a
la que me he referido en el primer pardgrafo, puede con-
vertirse en una gufa poco provechosa para encarar las
vertientes pictoricas o picturales, en expresion de Ray-

Aurea Ortiz
Paidgs Maria Jesis Piqueras

La pintura
en el cine

Cuestiones de
representacion visual

@
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mond Bellour, que podemos encontrar en el cine. El li-
bro se presenta como una sucesién de revisiones de
otras investigaciones anteriores, con una multiplicidad
de citas que, mds que recordatorios de lo que otros han
propuesto, se convierten en presuntas legitimaciones
de los enunciados de las autoras. Esta constante refe-
rencial, lejos de erigirse en un rasgo de profundizacion,
deja algo hueco el discurso, que va enlazando argu-
mentos ajenos (Antonio Costa, Bonitzer, Rohmer, muy
especialmente Aumont, entre muchos otros), impidiendo
encontrar la propuesta de anélisis propia, aquella que
deberia significar el rasgo de distincién de esta inves-
tigacion frente a las otras anteriores.

La propia estructura del volumen deja entrever esa
oquedad o, mejor, ese heterdclito cajon de sastre en el
que se pretende dar un repaso holistico, casi exhausti-
vo, de los vinculos posibles entre dos artes pldsticas
de fluido parentesco. Y, para ello, se procede a un re-

paso excesivo, donde tienen cabida todos los tpicos
sobre el tema, especialmente aquellos de orden enu-
merativo, descriptivista. Ante el conjunto de estos re-
currentes apoyos que van (des)hilvanando el libro, re-
sulta pertinente preguntarse sobre cuales son las tesis
que alli se defienden: si son de orden conceptual, re-
flexionando sobre el encuadre/campo como espacio de
representacién, o sobre el tiempo de observacién de
una superficie bidimensional; o son de orden descrip-
tivo, historiogréfico, subrayando el papel de los refe-
rentes icénicos en los films de reconstruccién histéri-
ca, o la pretendida comunién entre cine y pintura en el
seno de las corrientes de la vanguardia histdrica. El
problema es que todas esas opciones, y alin mds, apa-
recen en el libro de Ortiz y Piqueras, en un proceso de
acumulacién poco proclive a la clarificacion, a la que
debia ser definicién exclusiva y privativa de las auto-
ras.

Las relaciones entre el cine y la pintura no pueden
analizarse, segtin mi entender, desde perspectivas fun-
damentalmente descriptivas, acumulativas. Se hace im-
prescindible la elaboracién de un discurso conjetural,
en el que, mds que rastrear muchos contactos tangibles
que se hayan podido producir entre un lenguaje y el
otro, resulta perentorio el establecer claves de inter-
pretacidn centrales y cohesionadoras: unas claves que
nos hablen de las fricciones y contigiiidades que pue-
dan ser fijadas entre sus respectivas materias de ex-
presidn, entre algunos de sus cédigos de significacion
0, por citar algunos caminos, que reflexionen sobre las
paradojas histéricas que se dan entre un lenguaje que
se adentra a lo largo del siglo XX en un proceso de en-
simismamiento,? que apuesta por la abstraccion, y otro
lenguaje que se subsume en la figuracién, en la analo-
gfa perceptiva. Proponer estudios comparativos entre
lenguajes, entre formas significantes, requiere, por en-
cima de todo, la elaboracidn de un discurso, de una re-
lacién de conjeturas, de hipétesis —de barruntos— que
tienda a la produccién de conocimiento mds que a la
utdpica reconstruccién de unos contactos virginales e
inmaculados.

En esta linea, el libro de Jacques Aumont L’oeil in-
terminable. Cinéma et peinture continua siendo una
contribucién, a mi modo de ver, ejemplar.* Aumont plan-
tea un discurso, una sucesién de hipétesis que intentan
engarzar la representacion cinematografica en una con-
tinuidad representacional anterior/posterior y en la que
el cine no deja de ser un eslabon significativo, pero pa-
sajero. El propio analista francés, en el exordio previo
a su trabajo, manifiesta su conviccion de que “la pein-
ture devient parfois dans les films, et méme das le ciné-
ma tout entier, unes sorte de mauvaise nostalgie, un re-
cours régressif et souvent gratuit”, motivo por el cual,
aclara, su investigacién no gira alrededor de ese con-
tacto, que el califica superficial, entre el cine y la pintu-
ra. Muy al contrario, y de manera tajante, Aumont se si-
tia en otra orilla: “rien ne m’ennuie davantage, je crois,
que la citation picturale dans les films. J'avertis donc
honnétement que je ne dirai rien, par exemple, de Brue-
gel dans la Kermesse héroique, ni de Fouguet dans
Henry V., ni méme de Renoir —le peintre— dans Partie
de campagne. Encore une fois, c¢'est a une parenté plus
souterraine, mais je crois, plus essentielle, que je me
suis attaché”™.

(2) Dossier “Una cita fuera del
cuadro: cine y pintura”, Archi-
vos (Revista de Estudios His-
téricos sobre la Imagen). nim.
11, 1992,

(3) Xavier RUBERT DE
VENTOS: El arte ensimisma-
do, Ediciones Peninsula, Bar-
celona. 1978 [1963].

(4) Jacques AUMONT: L’oeil
interminable, Cinéma et Pein-
ture, Librairie Séguier, Tou-
louse, 1989, 280 pdgs.



(5) En el catdlogo de la expo-
sicion “Peinture- Cinéma- Pein-
ture”, celebrada en Marsella,
a caballo entre 1989 ¥ 1990, se
estampan algunos estudios so-
bre pintores, como Picasso, Lé-
ger, Dali, Warhol, y otros, y sus
relaciones con el mundo cine-
maltografico cuyas aportaciones
son de denominador comin al-
to. Peinture- Cinéma- Pein-
ture, Ed. Hazan, Paris, 1989.
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En su L’oeil interminable, Jacques Aumont arti-
cula un discurso integrado en el que no sitda el cine en
oposicién o refraceién a la pintura, sino que lo coloca
“a coté de la peinture et avec elle, dans une histoire de
la réprésentation, donc dans une histoire du visible”,
abandonando, por otra parte, una tendencia muy comiin
en los libros de cine consistente en reivindicar la artis-
ticidad del fenémeno cinematografico, como si esa con-
dicién acercara mds rapida y contundentemente el ci-
ne a la pintura. Aumont ha sabido desarrollar con gran
pertinencia algunas hipétesis, algunos indicios, como
los capitulos dedicados a Lumiére, el dltimo pintor im-
presionista, seglin sefiala el investigador francés, o a Go-
dard. ¥ muy especialmente su teorfa de la mirada va-
riable, segiin la cual el cine no debe contemplarse como
eslabén de una cadena que estaria constituida, sintéti-
camente, por la pintura-la fotograffa—el cine. La mira-
da cinematogréfica debe colocarse teGricamente en una
6rbita mucho mayor, en la que el cine no es objetivo fi-
nal, sino un grado mds en una virtual historia de la re-
presentacin icénica —esa historia de lo visible— que des-
de finales del siglo XVIII ha ido movilizando la mirada
del espectador, con rupturas tan elocuentes como el pun-
to de vista emergente con el ferrocarril. Esa mirada mé-
vil ird dando entrada al cine, a la par que la pintura con-
vencional entrard en fase de decaimiento, pero no en
substitucidn estrictamente cronoldgica, sino conceptual.

A pesar de que Aurea Ortiz y Marfa Jesis Pique-
ras citan abundantemente el libro de Aumont, no aca-
ban de encontrar un camino de parecida biisqueda en
el terreno del pensamiento. Un ejemplo: esa atencidn
descriptiva, superficial como dirfa Aumont, al fené-
meno biunivoco cine/pintura lleva a las autoras a plan-
tear un anexo filmogréfico que, lejos de convertirse en
una gufa de utilidad, traduce la imposibilidad de su
propio planteamiento. Y mds si tenemos en cuenta
que la mayoria de ejemplos citados en el interior del
texto provienen de esos repertorios de peliculas. No
resulta pertinente un listado de “Filmes con referentes
pictéricos™ u otro bajo el epigrafe de “Peliculas con
cuadros™ porque, o se confecciona un catdlogo sobre
el tema, que no excluya como aqui épocas (como el
mudo en general), autores (como Syberberg, como va-
rios Dreyer mudos, como Terry Gilliam y tantos y tan-
tos otros) o cinematografias enteras (como el caso es-
pafiol), 0, en caso contrario, toda referencia se con-
vierte en limitacion. La omisién, el nulo papel que se
da al cine espafiol como objeto de estudio en este cam-
po de comparacién o contrastacion de lenguajes es re-
seflable. Despachar la pictoricidad del cine espaiol ci-
tando cinco titulos en la introduccién y afirmando que
nuestra cinematograffa habia pasado de largo del “le-
gado pictdrico™ autdctono se me antoja, cuando me-
nos, una temeridad.

También el apéndice bibliogrdfico denota unos cri-
terios demasiado amplios —o aleatorios— a la hora de
plantear las inclusiones y las exclusiones de titulos en
su repertorio. Es extrafio que no exista ninguna clase
de distincion entre libros y/o capitulos de libros y ar-
ticulos de fondo aparecidos en revistas; pero mds inu-
sual y, a mi entender, equivoco es afiadir a ese reper-
torio las criticas de peliculas concretas aparecidas en
mensuarios en los que se estampan las impresiones de
los criticos ante ciertos films, impresiones que poco

tienen que ver con un andlisis profundo de las rela-
ciones entre lo filmico y lo pictural. Mds atin cuando
muchos de estos films (Luces y sombras, de Jaime
Camino; La belle noiseuse, de Jacques Rivette; Van
Gogh, de Maurice Pialat; incluso, con ciertos matices,
El sol del membrillo, de Victor Erice) son irrelevan-
tes para el asunto central que les convoca.

No quisiera terminar esta reflexion sin explicitar
otras formas de aproximacion a la pictoricidad del ci-
ne que me parecen especialmente sugerentes. En esta
linea, si he mencionado mis reparos a plantear un ras-
treo global en la historia del cine tendente a encon-
trar puntos de comunién fisicos ~figurativos— con la
historia de la pintura, debo precisar que estos rastre-
os me parecen vilidos cuando se cifien a un campo de
busqueda muy concreto, ya sea en lo cronoldgico o en
lo nocional, sin pretender abarcar toda la historia del
cine como continente y toda la historia de la pintura
como referente. Asi, las aportaciones sobre los vincu-

Jacques Aumont
El ojo interminable

18 Cine y pintura

los entre unos artistas concretos y el medio cinemato-
grifico encaminan sus pasos hacia el microandlisis an-
tes que hacia la historicidad general. Los ejemplos son
miiltiples: Picasso y el cine (desde Carlos Ferndndez
Cuenca o Georges Sadoul hasta las més recientes apro-
ximaciones), Léger y su maltiple relacién con el dis-
positivo cinematografico, Warhol, o Joseph Cornell.
O Salvador Dali, sobre el que recientemente Félix Fa-
nés ha aportado datos y documentos muy interesantes
sobre su condicidn de perenne cineasta virginal en los
dos tltimos congresos de la Asociacién Espaiiola de
Historiadores del Cine.5

También quiero citar aqui un trabajo realizado des-
de ¢l terreno de la historiograffa del arte y que, si bien
su propuesta resulta arriesgada, su elaboracién parte
de unas hipétesis muy firmes y de una vocacion de ex-
haustividad: me refiero al libro de Anne Hollander Mo-
ving pictures.® Hollander hace un repaso profundo de
la historia del arte —especialmente de la historia de la
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(6) Anne HOLLANDER: Mo-
ving Pictures, Harvard Uni-
versily Press, Cambridge (Mas-
sachusetts)/London (England),
1991, 512 pégs.
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pintura- para comprobar que muchas imdgenes han
contribuido, de forma directa o a través de los meca-
nismos de reproduccién seriada que florecen en época
moderna, a prefigurar, a conformar el imaginario vi-
sual de los cineastas. Hollander denomina a estos pin-
tores “proto-cinematic” y les atribuye la capacidad
histérica de haber sentado unas fuentes especificas a
lravés de su tratamiento de la luz y de su concepcién
en la composicién del espacio de representacion del
cuadro, especialmente en el caso de los pintores rena-
centistas del norte de Europa. “The power of moving
pictures —seiala la investigadora— has been undenia-
ble since the beginning of the cinema.” Como acabo
de mencionar, la propuesta es audaz, y su propia au-
dacia es el peso y el contrapeso de la investigacion.
Por un lado, el trabajo es meritorio, la hipdtesis es
llevada hasta sus tltimas consecuencias y los resulta-
dos relativamente verosimiles. Y. sin embargo, toda la
propuesta parte de un supuesto indicialmente erréneo:
la historia de la visualidad del cine vendria predeter-
minada por una continuidad histérica de la que seri-
an ajenas otras fuentes, otras intertextualidades que de-
limitan conceptualmente al lenguaje cinematografico.
El cine vendria dado por una tradicion visual —picté-
rica— anterior. Con todo, el libro de Hollander merece
atencién. especialmente porque sus propdsitos no es-
tan cerrados y, aln sin comulgar con todos sus aser-
tos, puede resultar de enorme utilidad.

En resumen, las relaciones entre el cine y la pin-
tura pueden dar lugar a acercamientos metodolégicos
de toda indole, pero seria oportuno que todos ellos fue-
ran conscientes de que la aproximacion temdtica, for-
mal, con tintes de valoracién impresionista, tiene un
horizonte poco lejano. Y que sus aportaciones al lec-
tor se sitiian, en general, en lo que Aumont colocaba
en el registro de lo superficial. En el lado opuesto, y
como se atisba en algunos pasajes del libro La pin-
tura en el cine. (Cuestiones de representacion visual),
los vinculos entre lo pictérico y lo filmico requieren,
demandan con perentoriedad la presuncién, la conje-
lura, como paso previo para la elaboracién de un dis-
curso. Tal vez, la totalidad de esos discursos acabardn
por validar, en un orden estrictamente hipotético, la
afirmacién del critico literario Mario Praz cuando se-
fialaba que “Cada arte contiene, a través de la me-
maoria, a todas las demds”.

Joan M. Minguet Batllori

HUELLAS DE LUZ. PELICULAS PARA
UN CENTENARIO

Julio Pérez Perucha (compilador), José Luis
Castro de Paz, José Luis Téllez, José Maria Ote-
ro, Juan Miguel Company Ramén, Manuel Pa-
lacio, Romén Gubern, Santos Zunzunegui
Madrid: Diorama, 1996.

Fruto de una amplia votacion entre los miembros de
varias asociaciones cinematograficas, el ciclo conme-
morativo del Centenario del Cine Espaiiol, Huellas de
luz, tuvo el indiscutible mérito de poner en circulacién
copias nuevas de 21 cldsicos de nuestro cine. Si en to-
tal fueron 500 las peliculas citadas y 42 las mds vota-

das, la seleccidn de 21 en-
tre estas (ltimas obedecid
tanto a motivos presu-
puestarios como de dere-
chos, siendo por lo tanto
este ciclo nada més que
un primer intento de di-
fundir en salas cinemato-
grificas -su espacio natu-
ral- las peliculas mds po-
pulares del cine espaiiol;
o al menos lo que el gre-
mio en su conjunto en-
tiende por las mds popu-
lares, lo que no quiere de-
cir las mds vistas por el
publico, ni siquiera las
mejores o de mayor con-
senso critico. Porque, cen-
traindonos exclusivamen-
te en estos 21 titulos, lla-
ma la atencion la extrema
convencionalidad de su
seleccidn, las pocas sor-
presas que depara —yo dirfa que solo una, y encima
es negativa— y su escasa representatividad de lo que
han sido estos primeros cien afios de cine espafiol. Y
no creo que sea necesario precisar las numerosas au-
sencias —de géneros, de escuelas o movimientos, de
autores—, sobre todo si las contrastamos con los cin-
co titulos firmados por Bardem y/o Berlanga. Pode-
mos aceptar que no se haya incluido ningiin film pos-
terior a 1975, bien por problemas de derechos o por

aquello de que son lo suficientemente conocidos, es-
tdn mds vistos, etc., etc. Mds dificil justificacién tiene
que nuestros votantes —porque hacia ellos van dirigi-
das nuestras criticas— no hayan sido capaces de ponerse
de acuerdo para optar por alguna pelicula anterior al
afio 30. Entendemos que todo esto no es mds que un
sintoma del conocimiento real que los hombres de ci-
ne en Espania tienen sobre el propio medio en el que
trabajan y que como tal hay que aceptarlo. Al fin y al
cabo, seguramente cada uno de los votantes ha optado
por elegir sus peliculas favoritas y ha dejado de lado
otro tipo de consideraciones. Estdn en su derecho. Pe-
TO, (€N serio que para estos sefiores Segundo Lopez,
aventurero urbano es una de nuestras peliculas mas
importantes?

Por suerte, el planteamiento del catdlogo que acom-
pafia al ciclo —y que en Ultima instancia justifica es-
tas lineas— es radicalmente distinto. Porque si de algo
no se puede acusar a la mayorfa de los comentarios que
se agrupan en este libro es de convencionalidad o de
estar repletos de lugares comunes. Desde el propio tex-
to de Julio Pérez Perucha que sirve de prélogo, “Ha-
cia una reconsideracion del cine espafiol”, en el que se
lleva a cabo una reivindicacion de sus logros y una jus-
tificacidn de la esencia de nuestro cine que, por sor-
prendente que parezca, ain hoy llama la atencién. Por
inusual. Por ese extrano complejo de inferioridad que
hace que buena parte de los criticos e historiadores de
este pafs sigan pensando que el cine espaiiol en su con-
junto es muy malo y que sélo se salvan las rarezas, las
excepciones a la norma. Y no es esta una actitud del
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pasado: véanse sino los capitulos sobre los anos 40 y
50 en la reciente Historia del cine espaiiol publicada
por Cétedra. En grata contraposicién, un alto porcen-
taje de los textos que comentan uno a uno los 21 titu-
los del ciclo resulta una contundente demostracién
de la riqueza de esta ofra historiograffa cinematogra-
fica, la constatacién de que si es posible una critica ca-
paz de aunar, en el espacio de un folio, una sucinta in-
formacién sobre la produccién y un andlisis serio y ri-
guroso sobre los mecanismos significantes de una pe-
licula. En definitiva, una critica que no se limita a dic-
tar juicios valorativos, sino que describe e interpreta;
una critica que hace honor al bello y tan esclarecedor
titulo de este libro: Huellas de Inuz.

Jaime J. Pena

LA MIRADA CERCANA.
MICROANALISIS FILMICO

Santos Zunzunegui

Barcelona: Paidas (Papeles de Comunicacién 15),
1996.

Einsenstein y Godard como textos de cabecera. SZ to-
ma como punto de partida a dos de los principales ci-
neastas/teoricos: uno pudo llevar a la practica buena
parte de sus reflexiones tedricas alld por el segundo
cuarto del siglo; otro contintia aunando con singular
brillantez la reflexién y la praxis filmica desde finales
de los afios 50. Del primero, el autor reivindica la ne-
cesidad de producir trabajos en los que se aborde una
pelicula en primer plano, es decir, en los que ésta se
estudie, en palabras del propio cineasta soviético, “a
través del prisma del andlisis atento (...), con todos
sus mecanismos desmoniados”. Del segundo, se reco-
ge la idea de producir una nueva historia del cine a par-
tir de la confrontacion de “pequedos fragmentos, mi-
crosecuencias susceptibles de ser observadas bajo el
microscopio analitico y en las que se pueda estudiar
la condensacion de las lineas de fuerza que constit-
ven el filme del que se extirpa”.

Planteado como una secuela de Paisajes de la for-
nia (1994), La mirada cercana. Microandlisis filmi-
co puede permitirse obviar el sustrato tedrico que acom-
paiiaba los ejemplos de andlisis filmicos y fotogrdfi-
cos del libro anterior. Aunque, como ya se decia en-
tonces, “un conjunto de reflexiones de corte tedrico
[sobrevuelan] por encima de partes y capitulos, [dan-
do] un armazon conceptual al conjunto del libro™.
Es por ello que no nos debe sorprender que el objeti-
vo sea de nuevo €l probar la rentabilidad del analisis
de un texto concreto abordando los problemas tedri-
cos suscitados por lo singular de cada estudio, sin ol-
vidar la justa valoracién de su exrerior, de las cir-
cunstancias histéricas, sociales, politicas y psicolégi-
cas. Solo que aqui ya no se analizan corrientes cine-
matogréficas. autores o simplemente peliculas; el acer-
camiento de la mirada al que alude el titulo presupo-
ne la eleccién de pequefios fragmentos, secuencias con-
cretas, una serie de planos, lo cual no es ébice para que
de aqui puedan derivarse interpretaciones de la tota-
lidad del film o ejemplares del estilo de un cineasta.
SZ se cuidaba mucho, ya en Paisajes de la forma, de

enunciar el peligro que puede acarrear el microandli-
sis —hipertrofia de la mirada microscdpica, lo deno-
minaba. Con una seleccién mds homogénea y més bri-
llante en sus resultados —lejos de caer en la “auto-
complacencia en el hallazgo parcial”—, los andlisis de
La mirada cercana demuestran la ejemplaridad de
determinadas secuencias sobre el conjunto de una pe-
licula o los mecanismos significantes utilizados por un
cineasta ya sea en un determinado periodo o a lo lar-
go de toda su filmograffa. John Ford, Jean Renoir, Ra-
oul Walsh, Orson Welles, Yasujiro Ozu, o si se quie-
re The Searchers, Le crime de Monsieur Lange, La
grande illusion, Une partie de campagne, High Sie-
rra, Citizen Kane, The Magnificent Ambersons y Tok-
yo monogatari son los objetos de estudio. Hay que de-

Santos Zunzunegui

La mirada
cercana

Microanalisis filmico

Paidés Papeles de Comunicacién 15

cirlo: una combinacién poco habitual para una histo-
riografia cinematografica como la espafola, en la que
el cine norteamericano suele ser causa de tantos y tan-
tos desvelos que s6lo los més osados se atreven con el
cine patrio, qué vamos a decir de Ozu. No vamos en-
trar ahora a comentar cada uno de sus cinco capitulos:
poco podriamos aportar y nada discutir. Pero si nos
gustaria subrayar el hecho de que dos de estos anili-
sis, los de The Searchers y Tokyo monogatari, se sir-
van de la comparacion de sus respectivos inicios y fi-
nales para extraer sus conclusiones. O que en el caso
de los dos titulos de Welles se incida de nuevo en el
estudio de sus arranques. Sabiamos del especial cui-
dado con que los cineastas —también los escritores,
compositores...— suelen trabajar el inicio de sus obras.
seguramente los momentos de mayor autoconsciencia
autoral. Tambien de la asiduidad con la que, por ello,
suelen ser objeto de andlisis, sin pensar, quizds, que
estos fragmentos dicen siempre mds sobre las inten-
ciones del autor que sobre los resultados reales de la
propia obra a la que sirven de frontispicio.

Jaime J. Pena




