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Segi~n explican los editores clel volumen qile aqui 
se reseria. esta colecci6n de articulos sobre distintas 
facetas y momentos tle la historia y la actualidad del 
cine espariol, se concibio ((con el fin de subrayar el 
impacto del cine en el hispanismo del tercer mile- 
nio. (p. 14). Yes en lo que este prop6sito implica 
tlonde hay que situar 10s grandes aciertos. y tambien 
los limites. del libro editado por Herrera y Martinez 
Carazo. En sintesis. los aciertos tienen que ver con 
la admirable calidad cientifica de la pran mayoria de 
10s ensayos recopiladoc y con la arnplitud del es- 
pectro de perspectivas incluidas. destle el punto tle 
vista cle la cantidad y. como se ha dicho, la calidad. 
S o  cabe duds que el esfuerzo de dar espacio a una 
porcion importante del rnundo del hispanivno fran- 
co-britinico-americnno ha producido un resultado 
espectacular. por el que hay que conpratulane con 
los editores. Sin embarpo. !. precisamente a la vista 
tle la contundente calitlad cientifica de los tlistintos 
articulos aqui reunitlos, tambien se podria afirrnar 
que el libro podria ser rnucho mris que una mirada 
sobre el irnpacto del cine en 10s estudios hispinicos. 
Si solo hera eso. cabria preguntarse por qub no se 
han incluido escritos cle los hispanistas espatioles 
que desde hace arios se dedican a1 estudio del au- 
diovisual. ?ItIernls. resulta poco convincente la espli- 

cacion que 10s editores aportan para contestualizar 
"el impacto del cine" en el hispanismo (fuera de Es- 
pafia). La afirrnacion que se hace en la introduction 
sobre un pretendido protagonisrno del cine en la 
postmodernidad .en base a su poder corno aparato 
cultural. ip. 9) es. como minimo, disci~tible y. desde 
luego, no parece sewir como esplicacion del interes 
que el hispanismo muestra. en las ultima decadas, 
hacia las peliculas. Si algo ha ocurrido en el panora- 
ma del audiovisual en el paso del segundo al tercer 
rnilenio, es precisamente una perdida de relevancia 
social del cine a favor de otros soportes y otras mo- 
dalidades de distribuci6n y recepcion. Quizis, en- 
tonces, la verdaclera razon de ser de este libro sea 
otra. Implicitamente, Hispnnisvzo?! cine podria ser 
para su lector, aunque no aparentemente para sus 
editores, un homenaie al trabajo de los estudiosos 
incluidos en la antolopia. Desde esta perspectira. lo 
que el libro demuestra no es tanto la presencia del 
cine como obieto de estudio, sino la relevancia de 
los resultados concretes de las investigaciones y los 
anilisis incluidos: en sintesis. su verdadero significa- 
do podria residir en rei~indicar un debate historio- 
grjfico mas amplio, dispuesto a romper esquemas y 
capaz de generar nuetros saberes y nue17as pregun- 
tas. Aqui es entonces donde un estudioso, no del 
hispanismo sino del cine espatiol. podria detectar 
el limite de la antologia, un limite generado por su 
naturaleza de rnirada casi etnologica, poco compro- 
metida con 10s temas tratados y que en algunos ca- 
sos corre el riesgo de desactivar el posible impacto 
que la gran rnayoria de estos articulos podria tener 
sobre lo que sabemos o creemos saber acerca de la 
historia del cine hecho en Espaiia. 

r n  dpido repaso a los veintiskis ensayos inclui- 
dos puede dar una idea bastante precisa de lo que 
se esta poniendo en iuego. El apartado "Cine y na- 
cion". dedicaclo bisicamente a1 cine de la prirnera 
dkcada de la dictadura, reune cinco ensayos que 
muestran. con ripor analitico y documental, tlistin- 
tos procesos tle nepociacion y complejidad cultural 
que es posible detectar en la producciim cinemato- 
grrifica espatiola tle 10s arios cuarenta. Jo Labanyi. 
por ejemplo, aplica con gran eficacia a1 estudio de 
cuatro peliculas de la epoca su hipotesis del primer 
franquismo como expresion de una "modernidad 

' lzan- consewadora", mientras que Julia Tuii6n, and' 
do en profundidad la recepcion de E~zn!norada 
(E. Fernindez. 1 9 4 )  en Madrid, muestra de forma 
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Que duda cabe que la expansion del terreno audio- 
visual ha acarreado profundos cambios en 10s estu- 
dios filmicos a nivel mundial. h i ,  la reformulaci6n de 
las fronteras geogdficas, esteticas e industriales en 
el ambit0 cinematogdfico, amen de una necesaria 
revision historiogdfica, ha resultado en un profun- 
do debate conceptual. Uno de 10s puntos clave de 
estos posicionamientos es la reescritura de las histc- 
rias de 10s cines nacionales, desde el cuestionamien- 
to del canon cultural local hasta la insercion de esas 
dinarnicas estatales en una sinergia international de 
la que frecuentemente habian sido obviadas. 

Es en esta logica en la que se inscriben las corrien- 
tes de estudio a9rupadas bajo la etiqueta de "cines 
transnacionales", que han irrumpido con fuerza en 
10s departamentos anglosajones. Y es en esta linea 
tambien en la que se enmarca Mradcrs glocales. 
Cine espariol en el camhio de milenio. Editado 
por la empresa germano-espariola Iberoamericana- 
Venruert, el volumen tiene su origen en la section 
"El cine espariol desde 1989", del Congreso de His- 
panistas Alemanes de 2005 celebrado en Bremen. 
Jliradas glocales recoge las aportaciones de una 
veintena de acad6micos de distintas universidades 
europea5 -alemanas y francesas en su mayoria- sc- 

bre el cine espariol en el cambio de milenio. El libro 
basa su acercamiento al cine espafiol en la nocion de 
glocalizacion. Frente a la implantaci6n de 10s men- 
cionados estudios transnacionales en universidades 
norteamericanas y brithicas, Pohl y Tiirschmann se 
alinean con el termino acuriado por Roland Robert- 
son, utilizado para referirse a la dialectics entre lo 
local y lo global: %cine glocal, pues, es el producto 
de la relacion entre estrategias ~inemato~grificas he- 
gemhicas en expansion, y las (re-)construcciones 
de lo local, regional y national, por parte tanto de 
10s mismos actores globales, como de 10s actores lo- 
cales, regionales y nacionales, en competencia por 
la supremacia economica y  cultural^ (p. 19). Se trata 
por tanto de enmarcar el cine espariol contempod- 
neo en un campo de tensiones exogenas y endoge- 
nas, que incorporaria a la transnacionalizaci6n en su 
seno. En esta encrucijada, 10s editores entienden 
que a610 es posible discutir sobre la nacionalidad 
de una cinematografia si se consideran 10s generos 
filmicos, la dicotomia entre cine de autor y cine "de 
encargo", las estrategias politicc-culturales !r las exi- 
gencias economicas para construir una nacionalidad 
cinematogrdfica~ (p. 1 j) . 

La obra pretende pues situarse en un territorio 
de dificil definition, pero de apasionante estudio. 
Para ello, Burkhard Pohl~r Jorg Tiirschmann estruc- 
turan el libro en torno a cinco secciones: 1) Panc- 
ramas; 2) La violencia v lo comico; 3) Migracibn y 
transculturalidad; 4) Cine intimista v 5) Remake, 
intertextualidad, intermedialidad. Los apartados 
pretenden asi trazar un mapa complejo a partir de 
diferentes nociones que ofrecen un recorrido que- 
brado por el cine espariol. 

En este sentido, quG exista una cierta descom- 
pensacion entre a lo que el volumen aspira y lo que 
plantea. La voluntad de crear categorias concep- 
males para explicar el cine espaiiol contempod- 
neo redunda en ocasiones en un esquema excesi- 
vamente rigdo, sobre todo para ahordar la hibri- 
dacion de tensiones y pdcticas aparecidas por las 
relaciones glocales. Es el caso del articulo de JosC 
Enrique Monterde, para quien el cine espaiiol se 
rige por tres grandes padmetros: <(el mimetismo 
del cine hegem6nico (. . .), las producciones localis- 
tas y endogamicas que no estan en condiciones de 
franquear las fronteras nacionales con exito (. . .) v 
el cine asimilable al internacionalismo autoral que 
sabe sacar provecho de su cadcter minoritario y de 



las sinetgias culturales en cuvo marco se hace posi- 
ble, (p. 37. Si entendemos el cine espaiiol desde 
esta perspectiva, desatendiendo a fenomenos cultu- 
rales m b  amplios que el manoseado cine de autor. 
y a iniciativas y pactos socioeconhmicos de mayor 
calado que la mimesis holl!n.oodiense, cuesta ex- 
plicar el atractivo transnacional de peliculas como 
Aqmnautas (Santi Amodeo, 2004) o La maqzrina 
de bailar (0scar Aibar, 2006). 

En esta vision panodmica que abre el volumen 
sorprende por parcial la lectura de Jean-Claude Se- 
guin. Autor de importantes textos sobre la historia 
del cine espaiiol, el anilisis que el academic0 frances 
dedica al "documental espaiiol del tercer milenio" 
se apega en exceso a la oficialidad cinematogdfica 
patria. Con especial inter& por La pelota r?asca. La 
pie1 contra la piedra (Julio Medem, 2003) v Hay 
motitlo (Colectivo, 2004), Seguin habla de formas de 
transgresion asociadasalas actitudes de lainstitucion 
"cine espafiol" frente al gobierno Aznar. Mas alli de 
cuestionar la efectividad y el calado de la transgresion 
de dichas propuestas, el problema aparece por 10s 
estrechos limites entre 10s que se ubica a1 documen- 
tal espaiiol contempodneo. Queda pues a1 maqen 
el principal fenomeno, a mi entender, en el resupr 
del documental en Espaiia: el impulso pedagogico. 
Si lo entendemos como un proceso amplio, anterior 
y necesario para la recepcion v sensibilizacion frente 
a lo documental, el trabajo de universidades, edito- 
riales v festivales se antoja bisico para el renacer )I la 
transgresion de formas (la inmediatez periodistica, 
la servidumbre a la actualidad y a lo noticiable) a 
las que seguramente Lapelota zlasca v He11 motiz~o 
siguen apegadas. Otros cambios a escala mundial, 
como el interes por la memoria, la importancia del 
archivo o la implementacion digital quedan en su 
mayor parte en segunda fila o unicamente relacio- 
nados a 10s ejemplos empleados, minimizando su 
reconido e impacto. 

Por otro lado, resulta complicado trazar la re- 
lacion entre 10s anilisis propuestos !. la idea de 
glocalizacion. Frecuentemente optando por anali- 
sis esteticos, las aproximaciones a Julio Medem via 
Gilles Deleuze o la invocacion de El Greco, Rubens, 
Kandinskv v Tiiano para acercarse a 72 doll mis ojos 
(Iciar Bollain, 2003) se erigen en correspondencias 
filosoficas e iconogdficas que poco tienen que ver 
con el fenomeno que el libro quiere investigar. Las 
pricticz socioculturales y politicas quedan en un 
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segundo plano en la gran mayoria de ensayos. En 
todo caso, cabe destacar 10s trabajos de Burkhard 
Pohl sobre La comzmidad Ldex de la Iglesia. 2000) 
!I de Nancy Berthier sobre remakes a partir de dbre 
losojos (dejandro henibar ,  1993. Con una mayor 
atencion hacia las relaciones entre la construction 
de una imagen nacional !. su diilogo con impulsos 
de alcance global, ambos proDonen una senda para 
esbozar 10s rasgos de un p no- 
vimiento. 

Si en el prologo Carlos Fernindez nclcuclu ha- 
bla de .importantes mutaciones de orden industrial 
y legislativo, relevantes metamorfosis en 10s perfiles 
sociologicos de sus audiencias, cambios decisivos 
en la relacion de la inclustria con 10s diferentes 
medios de comunicacion y con 10s grandes grupos 
mediiticos del pais, nuevas formas de aproximacibn 
a la realidad y de relacion de 10s creadores con el 
cine que ha conformado su vision del rnundo, e t c .~  
(p. 9) como algunas de las principales caracten's- 
ticas de la cinematoqrafia espaiiola de 10s ultirnos 
aiios. 10s textos en 
estas cuestiones bre 
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sean adecuadas para enfrentarse con estos desafios. 
Igualmente, invocar el pentagrama de Bardem para 
exponer su ~igencia en un subgknero tan cenagoso 
corno el cine intirnista o insertar la peliaguda contex- 
tualizaci6n que hizo Marsha Kinder del cine espatiol 
en el dmbito de la levenda negra resultan opciones 
cuestionables. El estudio y reubicacibn de esas pos- 
tuns por parte de recientes e importantes trabaios 
historiogificos no tienen cabida en los anilisis pro- 
puestos, lo que les resta capacidacl a~urnentativa 
con respecto a otras aportaciones contempodneas. 

Yes una pena que asi sea. piles la propuesta en- 
cabezada por Pohl !. Tiirschmann nierece ser bien 
recibida. 112s alla de la ererna alusion -en  este capo 
por Carlos F. Heredere a <(lo5 rniedos. atacturas o 
senidumbres que frecuenternente padece la i,ptica 
localista o estrechamente nacionalistat) (p. 13). en lo 
que tristemente ha deveniclo un topico de la histo- 
riografia al uso, existe una cornunidad igualniente 
glocal con intereses cornpartidos y que alumbra 
nuevas tias de estudio para la historia del cine es- 
paiiol. La erdtica indefinicion de algunos de 10s 
textos de Miradas no debe ser 6bice para 
se<guir la pista a las investigaciones qile sohre his- 
panizacion. estudios de genera o internacionalidad 



de lo espaiiol se proponen en algunas de sus pipi- 
nas. ~Convertir al cine espaiiol en instrumento de 
cultun para indagar en las entraiias de la variopinta 
cinernatografia continental (en la rnedida en que el 
esti~dio de obras y autores concretes proporciona 
herrarnientas de validez universal cuando se hace 
desde perspectivas rnulticulturales)~ (p. 13) no de- 
penderi entonces de la nacionalidad del estudioso. 
sino de la adecuacihn de las herrarnientas tehricas 
y metodologicas a1 objeto de estudio elegido. Es en 
ese proceso tan peliapudo en el que se plantea la 
capacidad de captar esa dialectics entre las identi- 
(lades culturales nacionales y un proceso tan hetero- 
gene0 y diverso corno la globalizaci6n. 

YIIGCEL F E R U ~ D E Z  LIEAYE?; 

HlSTORlAS DE LUZ Y PAPEL. EL CINE 
ESPANOL DE LOS ANOS VEINTE, A 
TRAVES DE SU ADAPTACION DE 
NARRATIVA LITERARIA ESPANOLA 
Daniel Sanchez Salas 
Ylurcia 
Ylurcia Cultural i Filrnoteca Regional Francisco 
Rabal, 200' 
480 piginas 
18 E 

I'na de las etapas meno$ conocidas del cine es la de 
la produccihn silente. Esto se debe no solo a la des- 
aparicicin fisica de un pran nt'lmero de las peliculas 
tle ese periodo. que en alpunos paises alcanza ilna 
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c i h  superior a1 noventa por ciento, sino tambikn a la 
transforrnacihn radical de la forma cinematogrifica 
que ocurrih con el sonoro y que volvio rdpidarnente 
"anticuada", para el publico masivo, la experiencia 
del cine rnudo. Lo que irnplicb esta transforrnacion 
fue un olvido casi absoluto del pasado, olvido contra 
el que 10s historiadores tienen que luchar, genera- 
cion tras generacihn, para hacer ver qile el cine si- 
lente fue una manifestacihn cultural de trascenden- 
cia que dio lugar, en alLpnos casos. a obras artisticas 
de primer rango. Por incidir en esa recuperacihn de 
un pasado ohidado debe celebrarse la aparicion de 
Historins de lrrzjtpapel, de Daniel Sinchez Salas. 

El libro aborda un sector especifico de la pro- 
ducci6n espaiiola realizada entre 1921 y 1930. De 
10s aproximadamente 230 la3ornetrajes filmados en 
la peninsula en esa dkcada, Sinchez Salas encontrh 
qile unos 130 tuvieron corno base textos literarios 
y, dejando de lado los que adaptaban dramas, co- 
medias, zarzuelas o poemas, eligio referirse a los 43 
que pusieron en pantalla obras narrativas (principal- 
rnente novelas) de autores espaiioles. Un indicador 
de la evanescente naturaleza del cine mudo es que 
s61o se consenan, total o fraprnentariarnente, 13 de 
las 43 cintas estudiadas por el, por lo que para re- 
construir 10s aprnentos !- las caracteristicas de lo 
faltante two que recurrir a informacihn aparecida 
en relistas de cine y otras publicaciones de la Cpoca. 
Las demis fuentes primarias utilizadas en el trabajo 
heron. claro. 10s textos impresos que dieron lupar a 
las cintas analizadas. 

Historins de Iz~zj~papel trara entonces sobre 
las peliculas espaiiolas cle 10s afios veinte en las que 
se adaptaron cuentos o novelas, aprovechando que 
se trataba de obras de autores conocidos (la mayor 
parre de ellos vi\ia en el momento de la adaptacihn) 
o de historias que incluian elementos atractivos 
para el pilblico local, corno festi~idades tradiciona- 
les, monumentos celebres o historias de amor entre 
personajes reconocibles. S61o que. naturalmente, 
no todas las obras en que esas peliculas se basaron 
h~eron contempodneas a ellas. De hecho, alpunas 
utilizaron historias tan anriguas corno La ilzrstre 

fiq~ova, de Cenantes, o El lazarillo de Tonnes. 
Pero el grupo principal de narraciones adaptadas 
apareci6 en el lapso de setenta aiios que \a de la se- 
gunda mitad del siglo m a ]as dos primem dkcadas 
tlel n. Ese grupo incluye a escritores cuya obra ha 
trascendido corno Benito PCrez Gald6s (El ahzrelo) 
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y Pio Baroja (Zalacain el attrnturero), v a autores 
populares en su mornento como Alberto Inslia (El 
negro qzce tenia el alma blanca), kmando Palacio 
Valdes (La hemzana San Sulpicio), Pedro Mata (Co- 
razones sin rutnbo y Flores silz!estres), Alejandro 
Perez Lugin (La casa de la Foya v Czrm'to de la 
Cruz) y Jose Maria Carretero ("El Caballero Audaz" 
l La sin urnturn). Es interesante el caso de Vicente 
Blasco Ibariez, de quien se adapt6 en Espafia s61o 
una novela (La bodega), porque su inter& principal 
estaba en el cine de Hollyxvood, donde se llevaron a 
la pantalla ocho mQ. Curiosarnente, en esa decada 
no heron consideradas para pasar al cine obras de 
escritores corno Unarnuno, Azorin, Miro, D'On, Jar- 
nes o Gdmez de la Serna -ni siquiera rnuchas de las 
novelas del popular Gald6s-, que habrian dado un 
cadcter mis diverso y propositivo a la production 
cinematogdfica espadola. 

Puesto que provenian de narraciones rnis o 
menos difundidas, las adaptaciones se dirigian a un 
pilblico al que le ia que iba a 
ver. Sinchez Sala:  iliar rid ad era 
apenas un eslab6 roducciones 
culturales que iniciaba en la cblcla ccu~orial o perio- 
distica; pasaba a la del cine; regresaba a la prirnera a 
[raves de anuncios, resedas v criticas -v tambien de 
nuevos libros, bajo la forma de novelizaciones-, yen 
algunos casos se extendia hasta el teatro, a1 ponerse 
en escena las historias de las peliculas que tenian 
mayor &to. Todo eso Fundaba una base cultural 
sobre la que eventualrnente se realiaron, dkcadas 
despues, nuevas versiones de las peliculas. El autor 
concibe esta cadena -en  mi opinion adecuadamen- 
te- como una estructura de elementos co-depen- 
dientes en la que se articulan de forma compleja e 
indisociable los contenidos de la cultura popular. 

Ese conglomerado de relaciones entre distintas 
areas q u e  fue, sin duda, uno de 10s principales 
atractivos del cine espafiol en su competencia con- 
tra las poderosas cinematografias extranjeras- re- 
queria para funcionar de elementos que resultaran 
de ficil asimilacion para un pi~blico masivo. Sanchez 
Salas encuentra, a este respecto, temas v personajes 
que se repiten con frecuencia. Uno de esos temas 
es el de la honra femenina, diserninado en meloclra- 
mas con rnujeres "ma1 casadas", que sufren embz- 
razos no deseados y tienen hijos ilegitimos, y que 
rara vez son redimidas con un matrimonio feliz en el 
ultimo rollo. La tensihn entre lo rural v lo urbano es 

otra constante tematica de las peliculas estudiadas. 
comprensible en ese periodo de crecirniento de las 
ciudades con la consecuente incorporacion de espa- 
cios atractivos para la representation cinematogdfi- 
ca, como 10s grandes salones de baile arnenizados 
por orquestas de jazz. Y otro terna recurrente es el 
conflict0 de Espafia con hlarruecos, salpicado de 
episodios militares que podian resu acu- 
lares en la pantalla y eran propicios I plie- 
gue de alegatos nacionalistas. Casi n ;aria 

agregar que estas peliculas expresaba~~ LIII PUIILO de 
vista consenrador, en el que se diwlgaban )r defen- 
dian 10s valores tradicionales de las costurnbres, la 
religion v la familia. En ese sentido, el cine espafiol 
de 10s veinte -a1 menos el del gknero estudiado por 
Sanchez Salas- confirma la percepci6n com6n de 
que el "si.ptirno arte", lastrado por 10s cornprornisos 
econ6micos que comports, suele ir a la zaga de la 
literatura en lo que a libertad de expresi6n )r postura 
critica se refiere. Y hay que decir que la literatura 
espafiola mas libre de ese periodo, cc cla- 
ro en la nbrnina de autores no adap leg6 
a1 cine. 

En cuanto a 10s personajes, apareucluI1 crl esas 
peliculas toreros, curas, mkdicos, hombres de nego- 
cios, aventureros, soldados, contrabandistas, modis- 
tillas y rnujeres artistas, que pasaron del libro a la 
pantalla (o heron inventados en el proceso de la 
adaptacihn), en historias ubicadas mayoritariarnente 
en dos ambientes regionales: el andaluz y el rnadri- 
lerio. Corno subraya Sinchez Salas, esos personajes 
pertenecen a una n6rnina que proviene de la litera- 
tura realista decimonbnica, y heron acufiados, en 
tkrrninos cinen ren- 
ciones de una r ada. 
sobre todo, al i lico. 
Prueba de la relauva I U L L U I M  uc car ~ I U ~ C I ~ I L U  cs que 
alpnos de sus interpretes, como Juan de Ordufia, 
Carmen Viance, Conchita Piquer e Imperio >;en- 
tina, se convirtieron, a partir de entonces, en fip- 
ras reconocida: 4las 
local. 

Por supuesto, las peliculas conslaeraaas tuvie- 
ron calidades y estilos muy distintos. Sinchez Salas 
describe de manera convincente algunas cte las ca- 
racteristicas por las que El negro que tenia el ahna 
blanca (1726) !La bodega (19291, dirigidas por Be- 
nito Perojo, y El czrra de aldea (1926) yLa hermann 
Snn Szllplicio (1923, dirigidas por Floriin Rey, po- 
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drian ser consideradas corno rnejor logradas estilis- 
ticarnente que las dernas del grupo. .4unque, corno 
si~ele suceder, en su rnornento fueran tanto o mas 
populares que esas otras peliculas que incorporaban 
interpretes o atractivas historias corno La casa de 
la Tram (4ejandro Perez Lupin y Jlanuel Noriega. 
1921) y Czlm'to de la Cniz (rilejandro Perez Lupin. 
Manuel Yoriega y Aejandro Delgado. 192 5). 

De esta forrna. baio el supuesto de que la adap- 
tacion literaria es (an proceso cinernatogdfico cuyo 
estudio produce conocirniento sobre la cinernato- 
grafia que lo Ileva a cabon (p. 20), Daniel Sanchez 
Salas ha explorado en Historias de Izczy papel, de 
una forrna novedosa e interesantisirna, una de las 
zonas del cine silente espariol, tanto en las carac- 
teristicas forrnales y de contenido de las peliculas 
analizadas corno en lo que se refiere a 10s puntos de 
contigiiidad de la produccion filrnica con otras areas 
de la cultura. Pero debe decirse que el libro es tarn- 
bien una excelente historia de la literatura espafiola 
de cone popular de la decada de 10s veinte. ,.\I ligar 
convincenternente las dos areas. el autor tlernuestra 
su tesis de que conviene no aislar para su estudio 
10s elernentos interrelacionados del enpranaje de la 
cultura popular 

Para terrninar quiero rnencionar una de las ca- 
ncteristicas rnetodologicas mas destacadas del libro, 
que es el acercarniento direct0 del autor a su objeto 
de estudio. Por supuesto, Sanchez Salas conoce a la 
perfecci6n todo lo escrito pertinenre a su terna, v 
reconoce. cuando corresponde. su deuda con his- 
toriadores del cine corno Joaquin Canofas, Julio 
Perez Pen~cha y Roman Gubern. Tarnbien conoce 
las diversas teorias conternporineas que ofrecen 
elernentos para estudiar las adaptaciones cinerna- 
togdficas. Pero en el rnornento de enfrentarse a su 
obieto siernpre opta. de forrna rnuy razonable. por 
r-erlo directamente !: partiendo de esa rnirada, orde- 
narlo, clasificarlo y liacerlo inteligible en funcihn de 
sus caracteristicas. El resultado de esta rnirada irn- 
parcial que respeta a su obieto (y por lo que podria 
llnrnarse propiamente objetiva), es un testo claro, 
concentmdo, preciso, que construye pausadamente 
un cornplejo rnosaico que ofrece la irnagen de una 
pane fascinante de la cultura espariola del primer 
tercio del siglo veinte. 

LVGEL JIIQLTL 

DU PRAXINOSCOPE AU CELLULO. UN 
DEMI-SIECLE DE CINEMA 
D'ANIMATION EN FRANCE (1892-1948) 
Jacques Kermabon (dir.), con la colaboracion 
de Jean-Baptiste Garnero 
Paris 
Edition CSC. 200' 
352 paginas 
29 € 

A la vez catalogo, diccionario y estudio critico, Du 
Pra~inoscope arr cellzrlo es una obra esencial para 
poder entender el cine de anirnacion franc& desde 
sus principios hasta 1948. Como cualidad principal 
tiene su rigor pedagogico, un afin de ensefiar y no 
dejar de lado conceptos por mas conocidos que se 
supongan. A1 contrario, sorprende por sus definicio- 
nes, su precision. que perrnite tanto al pi~blico rnb 
novato corno al mas especializado encontrar deta- 
lles de esencial utilidad. 

El volurnen se divide en tres panes, indepen- 
dientes entre si pero cornplernentarias. La prirnera 
pane consiste en una sene de estudios criticos de 
cadcter libre sobre catorce peliculas esenciales, de 
las que encontrarnos doce en el D\,9 que acornpa- 
fia a1 libro. Este conjunto de estudios perrnite acer- 
carse a las peliculas esenciales de la historia de la 
anirnacion francesa desde 1892 hasta 1948, y tiene 
una inmensa rentaja, rnuy dificil de encontrar en 
una publication: poner a disposicihn del lector el 
rnisrno objeto cinernatogdfico del que se habla. Es- 
tos catorce textos no pretenden analizar de rnanera 
estrictarnente historica o estktica las peliculas rnb 
irnponantes. sino que proponen dar un punto de 
vista personal desarrollado a partir de las diversas 



experiencias de visionado de las mismas. Especialis- 
tas y cineastastanimadores intentan reencontrar la 
mirada inocente con la que descubrieron las obras 
por primera vez y hablan de la fascinacibn que ejer- 
cieron sobre ellos. Los autores destacan. ademis, el 
caracter innolador y experimental de estas peliculas 
de animacion. tanto en el campo de la tecnica como 
en el de los contenidos. Ya sean estas peliculas las 
placas de ridrio del pmxinoscopio de Emile Re? 
naud, la pantalla de alfileres de Aexeieff-Parker o los 
muriecos rnlgicos de Stareritch, la animacibn nace 
directamenre de la experimentation con materiales 
nuevos, con prestidigitadores clue crean nuelns tru- 
cos o nuevos juguetes. Es precisamente de esta im- 
perfection balbuceo tkcnico clel que nace la magia 
I.' la mirada infantil que pueden seguir teniendo hoy 
criticos y realizadores de animacion frente a estas 
peliculas. No sblo desde un punto de vista tecnico. 
sino tambikn ideologico, el periodo elegido se ca- 
racteriza por su afan de innovation: Ballet ?v6cani- 
qlre (1924). de Fernand Leper, Histoim sanspal-ole 
(1934), de Bogdan Zoubonitch. o L'Idee (1932). de 
Benhold Bartosch, utilizan el arte de la animacicin 
recien nacido para crear nuevos conceptos o revelar 
nuevas ideas politicas. 

Sin embargo, mientras Fernand LCger y Bertholtl 
Bartosch creen en un pilblico adulto. en su capaci- 
dad conceptual, y presentan peliculas ambiciosas 
y subversivas, los ingenuos pequeiios rnutiecos de 
Bogdan Zoubon~itch i~tilizados para ensefiar el fun- 
cionamiento de la Sociedact de Naciones parecen 
salidos de una pelicula infantil. y Frkdkric Rousseau 
en su articulo insiste tarnbikn en lo bbico e ingenuo 
de su mensaie politico. El concept0 que se tiene clel 
public0 es muy proximo al de alumnos de primaria 
ficilmente maleables, y seria en esto precisarnente 
en lo que radica hoy el encanto de esta pelicula in- 
fantil. pero dirigida a adultos. En In esencialmente 
ideolbpico, tambien Jacques Kermabon analiza en su 
articulo las caractensticas eviclentemente consena- 
cloras de la obra Calli.~to. la petite nlwpbe de Diarle 
(1943), de Andre-~clouard l l a p .  lluy al contrario. 
la ingenuidad de L'Idee (19!2), de Bartosch, surge 
de su iclealismo, de su fe en un publico que podria 
cambiar el destino del mundo. 

Definitivamente: la animaci6n no es asunto de 
nirios. Como dice Lorenzo Recio en su articulo, 
([L'I&e manifiesta el potencial increible de espre- 
sibn de las peliculas de animacion, sus posibilidades 
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infinitas de experimentacitin, y a la rez su capacidad 
pan tratar los asuntos mis importantes !r funtl:~- 
mentales. (p. j l ) .  Esta cita bien podria resumir In 
voluntad del libro en su totalidad. ~ s t e  no reniepa 
de niqguna de las vertientes de la animacitin fran- 
cesa de la primen mitatl del siglo a. subrayando In 
pluralidad de voces. tkcnicas. esreticz e ideolcigicas 
que refleia este genero cinemato~dfico clernasiado 
ficilmente asimilado a lo i 

La segunda parte del I a re- 
trospectiva de ciento cinc I por 
la Cinematheq ,luye 
los datos esen~ nop- 
sis, datos de p latos 
sobre la copia quc >c cx~~ibio en el C I L I ~ J ,  aur~~t;ts de 
una imagen sacada del filrne. Los datos acerca tle la 
copia proyectada revelan una precision que da iln 

valor atiadido al libro, pilesto que rara vez iln catilo- 
go cinematogrifico cle iin ciclo muestra un rigor tal. 
Se esplica de d6nde viene cada material de eshibi- 
cion, a partir de que tipo de original se ha tirado la 
nueva copia en cam cle restauracicin. !. ctimo se ha 
efectuado dicha restauncicin para cada titulo. Lo que 
hace de este catilopo una base de datos de primera 
rnapnitud para todo investigador que quiera trabaiar 
sobre estas obras. S61o citaremos un ejemplo tlel 
rigor a1 que hacemos referencia: para La For-fzo~e 
encl~nntie (1936), de Pierre Charbonnier, la ficha 
explica: ~restauracihn efectuada a partir de los nega- 
tivos originales incompletos y de una copia original 
nitrato, tiraje de los negativos existentes, realizacihn 
de un duplicado positivo para la imagen y tie un po- 
sitivo de sonido: realizacitin de un contratipo para la 
imagen y de un negativo para el sonido: coniunci6n 
final de elementos para I duplicado ne- 
gativo de irnagen y iln nf sonido los mis 
completes posibles>l (p. 1 datos tan utiles 
par; o impitfen qiie 
el lil ualquier inrere- 
sad( ;a que es un ca- 
talo3u alllrllo L U I I  . ~ I I I U ~ > I >  c Ilr1a#clles de cada una 
de las peliculas, mostrantlo asi en una ojeada la idea 
estktica bajo la cual se concibitj cada filrne. Ficil cle 
consultar, provee de las informaciones bisicas para 
consultar la ficha tCcnica de las peliculas y da ilna 
idea del panorama del cine de animacihn frances sin 
tntar de sacar conclusiones friciles del anilisis. Ade- 
mas. para completar esta labor pedap69ica. el D\D 
que acompaiia al libro contiene como estras tlos pe- 
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liculas acerca de la restauracion y el trabajo de 10s 
archivos que pretenden hacer accesible las labores 
tecnicas necesarias para la consenacion y la difusion 
de las obras cinernatop~ificas en general. 

Por ultimo, aim hay una tercera pane llarnada 
"El abecedario". Se presenta como un diccionario 
de peaonalidades ~inculadas a1 cine de anirnacibn 
francks. Cada articulo es la bioprafia de un realizador, 
un animador, un ilustrador y hasta el caso atipico de 
un musico, corno Arthur Honegger, que participo 
activarnente en la creaci6n de mi~sica para cine de 
anirnacihn. Elldentemenre, sen'a irnposible analizar 
cada personalidad que contribuy5 a la animacihn 
en Francia, por lo que se entiende que solo se haga 
referencia a los mis importantes y se privilegie la ca- 
lidad de la information sobre la exhaustiridad. 

Habria que destacar, ademb, otras cualidades 
didkticas y utiles de la publicacihn: la presencia de 
una pequeria cronolopia inicial. de una bibliografia 
selectiva y de iln glosario provisto de definiciones 
sencillas de 10s terminos tecnicos que se ernplean: 
ticnicas de color, tkcnicas de anirnacihn. vocabula- 
rio de archivos, pero tamhien de tkrrninos bisicos 
que rnuiy pocos libros se toman la rnolestia de defi- 
nir, corno filmografia o forrnato. 

Sin embargo, corno siernpre, algo falta para Ile- 
gar a un estado de satisfaccion perfects. Echarnos 
de rnenos en el DVD que acornpafia el libro dos de 
las peliculas analizadas en 10s catorce ensavos de la 
primera parte: Barhe-Blezre (1938), de Jean Painle- 
ve, y F6tiche Prestidigiratezir (19341, de Stanislas !1 

Irene Starewitch. Tambien falta un indice de este 
DVD dentro del libro. Es un "regalo sorpresa" del 
cual no sabernos nada a la hora de cornprar el libro. 
So obstante, al leerlo nos da, sobre todo, ganas de 
ver todas peliculas que fueron presentadas con la 
ocasihn del ciclo y a las que. por desgracia, es bas- 
rante dificil acceder fuera de esa puntual retrospecti- 
va. Obra didictica y cientifica es, ante todo, la rnejor 
herramienta al alcance de todo tipo de lector para 
acercarse a este rnedio siglo de cine de anirnacion 
frances desde sus mas diversos aspectos. 

CAROLINE FOLrRUIER 

DELEUZE, CINEMA AND NATIONAL 
IDENTITY. NARRATIVE TIME IN 
NATIONAL CONTEXTS 
David Martin-Jones 
Edirnburgo 
Edinburgh University Press, 2008 
144 paginas 
28,lj € 
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Este libro es una prueba de la eficacia de la filosofia 
de Gilles Deleuze a la hora de valerse del cine para 
avanzar sobre diferentes problemas. Sacion, identi- 
dad y narracihn son cuestiones que, si bien no estan 
ausentes en 10s estudios deleuzianos sobre cine, 
nunca adquieren la densidad de conceptos corno 
movirnientc o cuerpo. to, para 
Martin-Jont e problema . El cine 
sena un let ilegiado qu sernina, 
reterritorializa o desterritorializa las identidades na- 
cionales y de gbnero. Con Iogica deleuziana aborda 
entonces el rol de la memoria en las estructuras na- 
rrativas y, a partir de 10s aportes de Horni K. Bhabha, 
Judith Butler y Benedict Andenon, indaga sobre las 
cuestiones de identidad y nacihn. Martin-Jones tra- 
baja con estos problemas sin definir 10s lirnites de 
un cine nacional. y abordando cinernatografias de 
distintos paises. /:Corno se constitu~~e entonces este 
libro? 

El provecto de Deleuze no c g d fico; 
lo que hizo h e  inventar una filc ,ine. En 
La imv-motlimiento (1983) y -tiemPo 
(1986), afirma que con la aparicion del cine mo- 
derno q u e  identifica con la Nouzlelle zlagzre, el 
Neorrealisrno, el Nuevo Cine Americana y algunas 
otras filmografias de autores corno Yasujiro Ozu- el 
principal elernento de articulation narrativa entre las 
imagenes no es shlo el rno~irniento y 10s esquernas 
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que lo realizan, sin0 la memoria. Antes que un nuevo 
canon o una progresion en la historia del cine, esto 
supone un profundo cambio en 10s elementos que 
aniculan la narracion: ruptura de esquemas senso- 
rnotrices; aparicion de topicos iisuales -imageries 
de la publicidad o de la television-: personajes 
imposibles de clasificar como buenos o malos -se 
muestran falsarios. dobles; tampoco se consideran 
solo actantes sino tambien videntes v errantes-; en 
cuanto al montaje, sugen falsos raccords, y el tiem- 
po y el espacio de las imagenes son alterados. La 
transforrnacion se debe a una ruptura que no solo 
tiene que ver con una cuestion formal del lenguaje 
del cine, sin0 con 10s contextos de guerra, de pos- 
guerra, y de crisis sociales y economicas. 

Martin-Jones comienza su libro delimitando las 
diferencias entre 10s dos regimenes de imagenes 
propuestos por Deleuze. Los analiza como estruc- 
turas narrativas que poseen caracteristicas especifi- 
cas v que se articulan como narracibn/diseminacion 
de identidades nacionales. Siguiendo a Bhabha, 
Martin-Jones entiende esta identidad desde una 
perspectiva que postula la nacidn como un Jano 
moderno, ideologicamente ambivalente en cuanto 
que el desarrollo desigual del capitalismo tiende 
tanto a una progresion como a una regresi6n. Si la 
construcci6n de una identidad es una contienda de 
fuerzas entre irnpulsos contraries de <<des-re) y/o 
<<territorializacibnn, para Martin-Jones la imagen 
movimiento, la imagen-tiempo, o un hibrido entre 
ambos tipos de imagenes, determinan modos dife- 
rentes en que el cine narra el pasado y constituye 
esa identidad. 

El segundo capitulo esd dedicado a explorar el 
devenir de la memoria en la transforrnacion de la 
imagen-movimiento en la imagen-tiempo. Para inda- 
gar la temporahdad narratixa de las imagenes, \fartin- 
Jones apela a 10s tres modos de sintetizar el tiempo 
que Deleuze despliega, no solo en sus estudios sobre 
cine, sino tambien en su libro D(ferencia repeti- 
ci6.n (1968). La primera responde al funcionamiento 
lineal de la percepcibn, donde el reconocimiento 
habitual se prolonga en accion. Son 10s hibitos re- 
petitivos que permiten vivir cotidianamente. En este 
caso, el hibito sena una forma empirica del recuerdo 
que esta basada en la Iogica de 10s esquemas senso- 
rnotrices. Por otro lado, se encontran'a el reconoci- 
miento atento, donde el pasado se ~uelve actual en 
la forma del recuerdo. -45, el reconocimiento atento 
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o el recuerdo serian la emegencia del pasado en el 
interval0 entre perception y accion. Esto supone 
que el esquema de accion-reaccion que caracteriza 
el modo de la imapen-movimiento se encuentra en 
este caso suspentlido. El personaje no reacciona. 
recuerda. perc ?uede Ilepr a fracasar en 
ese recuerdo y ioriar, imaginar, alucinar. La 
memoria. estl en la lectura deleuziana de 
Bergson, no es totalmente controlable ni manipula- 
ble, no esd disponible en un cajon para ser utilizada 
en cualquier momento. Hay, por illtimo, una tercera 
instancia en la cual la discernibilidad de las imagenes 
del pasado, del presente o del futuro se welve impo- 
sible, asi como la diferenciacion entre lo imaginario 
v lo real. La memoria ya no estaria en un personaje, 
sino que habria una men le se 
moverian 10s personaies. 

Para Martin-Jones e s k  LlLJ UIII ILIIJIVIIL3 ~nne- 
monicas configuran modos narrativos diferentes: li- 
neales, si se estructuran a partir del reconocimiento 
habitual, o laberinticos, si se constituyen mediante 
10s otros dos tipos de memoria. Sin embayo, estos 
modos narrativos no son excluyentes. Una de las 
tesis principales del libro es que alguna.5 peliculas 
realizadas a fines de 10s noventa y a comienzos del 
nuevo milenio poseen modos hibridos de narracibn. 
Deleuze tambien habia identificado este tipo de 
imigenes en sus estudios, pero no hacia el hincapie 
que hace Martin-Jones en la dimension politica y de 
juego de fuerzas divergentes que posee el estatuto 
hibrido que las caracteriza. 

Una vez e ientas teoricas, 
la segunda par icada a analizar 
peliculas que c laneio del tiem- 
po narrativo/nacional. Esta segunda pane se titula 
"Imagenes-tiempo/movimiento", ya que alude a las 
imagenes hibridas antes definidas. Los capitulos i y 
j son relevantes a la hora de a n a h r  el cine como 
narracion identitaria en el contevto de produccion 
de la industria noneamericana. h i l s i ,  en el capitulo 
4, "Triunfalismo americano y la Primera Guerra del 
Golfo". el autor aborda la construction lineal de una 
identidad nacional que, desde 7be Birth of a ,Vation 
(El nacimiento de una nacion, David \Xi. Griffith, 
1915), se sustenta en ur para 
encubrir la opresion colt 2s la 
pelicula iMeme?zto (Christ omo 
una imagen-tiempo captada "en el acto" de conver- 
tirse en imagen-morimiento. La consideracicin es- 
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pontinea de este film como imagen-tiernpo se rom- 
pe para Ma~Tin-Jones en tanto que la memoria solo 
tiene sentido como recupemci6n de un falso origen 
para seguir perpetrando la venganza. Contrapone 
esta pelicula a Sarling PPn'llate R ~ a n  (Salvar al sol- 
dado Ryan, Steven Spielberg, 19981, porque ofrece- 
ria una perspectiva critica que desterritorializa esta 
narrativa triunfalista tipica de la imagen-movimiento 
norteamericana, articulada en torno a una trama en 
la que la bilsqueda de venganza es central. 

El capitulo 5 se titula "Renegociando el pasado 
nacional despuks del 11B" jr se dedica al andisis de 
Eten7al Szmnshiize qf the Spotless .\,find (iolvidate de 
mi!, Michel Gondry, 2004), en este caso, considera- 
da tambikn corno una imagen-tiempo captada "en el 
acto" de tlevenir imagen-movimiento. Para el autor, la 
aparicion en la pelicula del dispositivo fantistico, la 
ernpresa con el nombre de Laguna que puede borrar 
la memoria de los personajes, implica la posibilidad 
de una retbrica amnesica que crearia una situacibn en 
la que una parte del pasado puede ser omitido, como 
ocurri6 en rnuchas ocasiones en la construcci6n de la 
rnemoria colectiva sobre los hechos del 11B. Asi, esta 
realization, a1 igual que .Wen~azto. podria ubicarse en 
esa categoria de peliculas que no tienen un contenido 
politico, pero que se welven politicas a traves de la 
forma narmtiva que las constituye. 

El Gltimo capitulo del libro se titula "Cuenca del 
Pacifico" y esta tledicado a algunas producciones del 
cine asiltico. Aborda entonces Kge zi tou de cinn 
sbenc~ (Too Many \%vs to be Number One, Hong 
~ o n g ,  Ka-Fai \%i, 1997, Kaosu (Caos, Japbn, Hideo 
Nakata, 1997) p Bakha satang (Cararnelo de menta, 
Corea del Sur, Chang-dong Lee, 2000). Martin-Jones 
se dedica especialmente a esta Gltima pelicula en el 
contesto del llamado Kuevo Cine Coreano, va que 
expresan'a el conflicto del choque entre la tradition 
y el capitalismo global en la crisis asiitica de fines de 
los noventa, y su reenvio a las politicas represivas de 
fines de los setenta. 

El libro de Martin-Jones contiene algunas lineas 
mu!l sugerentes para el tratamiento de la cuestibn 
de la identidad nacional en el cine. Logra construir 
un dispositivo tebrico que admite plantear multiples 
perspectivas a la hora de problematizar itlentidad, 
narratividad p nacionalidad como dimensiones 
interconectadas y no externas unas a otras. La fi- 
losofia de Deleuze le ha permitido delirnitar el rol 
determinante de la memoria como lenguaje del cine 

en estas articulaciones narrativas. Por otro lado, la 
identification de una serie de peliculas de caricter 
hibrido cuestiona la usual clasificacidn del cine ell- 
ropeo como cine de imagen-tiernpo, frente a la cine- 
matografia de imagen-movimiento nortearnericana. 
La importancia que da a la forma narrativa como 
instancia cn'tica no es nueva, pero esd recreada de 
modo que potencia los recursos de interpretacibn 
de las peliculas abordadas. 

Sin embargo, algunos de 10s planteamientos 
teoricos resultan, debido a la delirnitaci6n de la 
rnemoria al pasado o por su eficacia globalizada, un 
poco banales al aplicarse a cinematografias tan di- 
versas, sobre todo en lo que respecta a la relacion 
entre mernoria e identidad a las diferencias entre 
10s momentos de crisis que atraviesan cada una de 
las narrativas/naciones que analiza. 

~ 4 R h  B E ~ N  CL4NCIO 

DESACUERDOS 4. SOBRE ARTE, 
POL~TICAS Y ESFERA P~~BLICA EN EL 
ESTADO ESPANOL 
(contiene D m :  "Devenir video [adibs a todo 
eso] ") 
Jesus Carrillo, Ignacio Estella Noriega y Lydia 
Garcia-Merhs (eds.) 
Gnnada 
Arteleku / Diputacion de Granada / IMACBA / LNA,  
2007 
220 paginas 
25 f 

Consecuencia de un proyecto de investigaci6n sub- 
vencionado por las instituciones que figIran como 





euponer, aunque sea brevemente, las condiciones 
que se imponian a la exhibicion (y, por tanto, pro- 
yeccion) de dichas peliculas, asi como tambien se 
menciona la funcion cumplida por esa parte de la 
critica que adopt6 la tarea de publicitar estos pro- 
ductos. Pese a lo reducido de su presencia, se agra- 
dece la menci6n a estas dos cuestiones que durante 
tanto tiempo estuvieron tan poco cotizadas en 10s 
textos sobre cine espaiiol y que, desafortunadamen- 
te, siguen ausentes, en la mayoria de 10s casos, en 
10s estudios sobre cine militante. 

En cuanto a 10s dos textos encargados de des- 
velar 10s difusos trayectos del videoane -una pdcti- 
ca que, corno juzga el autor encargado de iniciar el 
analisis, ha sido fagocitada por rnultitud de discipli- 
nas que se han apropiado de ksta para sus propios 
y muchas veces rentables propbsitos-, ofrecen una 
mirada concisa pero sustanciosa sobre este dominio. 
Ignacio Estella aporta el contexto conceptual nece- 
sario para abordar la cuestion con garantias; hacien- 
do un repaso por 10s distintos acercamientos que 
estudiosos como Michael Rush o Raymond Brilliams 
han llevado a cabo, aporta las razones del desden 
que, pese a ese uso heterogeneo del que habliba- 
mos antes, las instituciones han mostrado hacia este 
tipo de pdcticas desde finales de 10s aiios setenta 
hasta comienzos de 10s noventa. Precisamente por 
ello, el autor considera necesario hacer un elogio 
de aquellos momentos relevantes que, pese a sus 
defectos, contribuyeron a convertir el videoarte en 
materia de reflexihn en Espaiia: asi, por ejemplo, 
la mesa redonda celebrada en 1974 sobre El video 
como medio de expresion, comunicacidn e infor- 
macion resulta trascendental en este sentido, como 
tambien lo es la publicacion en 1980 de En torno a1 
video, de Bonet, Muntadas, Dols v Mercader, antece- 
dente de la explosibn de festivales dedicados a este 
fenomeno que propiciadn su visibilidad. 

En constante contact0 con el medio televisivo, 
el videoarte alcanza 10s visos de un reconocirniento 
popular a traves de la amplia cobertura mediitica 
que recibio el audiovisual en la Expo de Sdlla de 
1992 y que seguramente no contemplaba la ruptura 
que esta expresi6n emprendena poco despuks con 
la institucicin museistica, que no volveria a adoptar al 
video m b  que como una herramienta a sumar .den- 
tro del utillaje propio del taller,, (p. 108), v que quM 
por ello desde entonces apenas ha dado lugar a acer- 
camientos rigurosos v etclusivos a su naturaleza. 

Por su parte, Susana Blas opta por relacionar dos 
cuestiones que, ni por separado, y menos alin juntas, 
han gozado de minima atenci6n: video y feminism0 
en el Estado espaiiol. Tras seiialar el "terreno de na- 
die" en el que se sinia esta pdctica (y su estudio), 
emprende un anilisis de la obra de diversas artistas 
para ofrecer una definici6n satisfactoria de lo que 
podria considerarse como video con intenciones 
feministas (caracterizado, se@n la autora, por auna 
toma de conciencia que "se incorpora" a1 resto de 
valores de la obra que siempre es poliskmica y politi- 
can [p. 1111). Si en 10s aiios setenta el video comien- 
za a ser utilizado por ciertas artistas conceptuales 
espaiiolas para documentar sus acciones (tal es el 
caso de Eugenia Balcells, por ejemplo), no es hasta 
mediados de 10s noventa cuando aparece un grupo 
significativo de mujeres que trabajan con el video de 
rnanera especifica para cuestionar conceptos como 
el de la identidad, el cuerpo como espacio sexual 
y 10s espacios publico (proclive a1 especdculo) y 
privado. Ana Laura Alaez, Sally Gutierrez, Cecilia 
Barriga y Laura Torrado emprendieron desde hace 
relativamente pocos aiios una introspeccion en su 
propia sexuabdad a travks del uso del video, donde 
no solo se contempla el anilisis de la posici6n de la 
mujer en la sociedad actual, sin0 tambikn el papel 
del hombre en un contexto que alin privilegia lo que 
la autora denomina 40s gestos de la masculinidad 
heterosexual normativa,, (p. 121). Una aparicibn tar- 
dia, pero que tras la lectura del articulo se intuye 
verdaderamente interesante. 

Acompaiiando a estos articulos que han sido 
escritos especificamente para la publicacibn, se ha- 
Ila una recopilaci6n de textos que aparecieron en 
diversas publicaciones del momento v que aborda- 
ban la cuestion del cine militante y del videoarte en 
Espaiia. Es asi como el lector logra tener acceso a 
un grupo de documentos que no han visto la luz 
desde entonces y que sirven para trasladarle a 10s 
comienzos v a la rnaduraci6n de ambas pdcticas. 
Ello proporciona el contexto adecuado para valo- 
rar en su medida estas propuestas para entender 
10s porques de su aparicion, asi como las razones 
de un desarrollo caracterizado por llevarse a cab0 
en terrenos movedizos. Articulos como "Cine mili- 
tante", aparecido en El uiqo topo en abril de 1977, 
y "Breve historia acerca del cine marginal (cines in- 
dependiente, underground, militante, alternativo) 
en el contexto catalan", publicado un aiio despues 



en la revista ernblerna del "cine marginal", Cinema 
2002, aportan rnuchas de las claves que sirven para 
entender en que consistia la militancia en cine pero 
tarnhien para evaluar la cantidad de puntos de vista 
que hicieron de esta pdctica un ejercicio heteroge- 
neo v dispar. La dificil y cornpleja situacicin de 10s cc- 
mienzos del videoarte en Esparia puede encontrarse 
en la transcripci6n realizada por Eugeni Bonet de la 
mesa redonda en torno a "El video corno rnedio de 
expresion, comunicacion e inforrnaci6n", celebrada 
en la Galena Vandrks el I' de diciembre de 1974. 
Las tensiones entre esta pdctica las instituciones 
artisticas q u e  devenddn en una ruptura entre arn- 
bas panes- puede apreciarse en "Usos de la irnagen, 
lirnites de la imagen: plumlias de la imagen" (Mar- 
celo Euposito y Gabriel Villota, Sala Rekalde, 1993). 

Para cornpletar esta mirada sobre el video, el vo- 
lumen contiene un DVD en el que Gabriel Villota 
Toyos explora, por rnedio del uso de irnigenes de 
diversa procedencia y de la entrevista a figuras re- 
levantes del panorama artistic0 v creative, lo que el 
autor denornina el proceso de "audiovisualizacion" 
sufrido por el arte en 10s ultirnos arios, en el que 
toda obra ha pasado a convertirse en especticulo 
audiovisual, lo que en parte ha hecho que las sin- 
gularidades del videoarte pasen desparecibidas al 
encontrarse inte<adas en todo un magma de irni- 
genes. 

A lo largo de sus piginas, Desnctredos 4 aporta 
diversos rnotivos para continuar con el anilisis con- 
cienzudo, iniciado en el volurnen, de dos de 10s &TI- 
bitos que, pese a su poca repercusi6n popular, han 
conseguido rnantener un diilogo con anteriores y 
posteriores pdcticas culturales !I que se configuran 
corno lugares idoneos para evidenciar la cornpleji- 
dad y las ambigiiedades que caracterizan a toda obra 
conscienternente situada al margen de la tendencia 
rnavoritaria, pero por ello rnisrno convenil 
paisaje que parece dejar poco espacio p 
weltas y 10s recovecos. 
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Son r: u n 
volunlc~~ CUICCLIVU cxprcsa ran acemuamenre el 
cornun denominador de 10s tesos que lo integran 
corno el que reseriamos. Porque, si la historia del 
cine ensayo esti a h  por escribir, corno sefiala 10- 
sep Maria Catala en su contribucihn al libro, !. la 
reflexion te6rica sobre el rnismo pareceria aun en 
i~na fase cartogdfica, que presenra lineac centrifu- 
gas para trazar sus contornos, la fuer 3ta 
que hasta el rnornento ha concitado E en 
el estudio del cine ensay (esto es. el 1 )n- 
fluencia en el aue coinciden la prictica LuLalluau de 
10s au ocados a su analisis en iste y otros 
libros Chris Marker como el ensayista Fil- 
rnico p u ~  cx~c~cncia v a las Histoire(s) du cinkma, 
de Jean Luc-Godard, corno su rnkirna expresion 
cinernatogdfica, a cuyo capitulo L3 corresponde 
la espresi6n que el titulo recoge ("Un pensar que 
forrna la forrna que piensa' t asurne. aun 
en su indefinicion, corno I: finicion para 
el rnisrno. 

El texto a ca9o del editor del volurnen, Anto- 
nio R'einrichter. "Un concept0 fugitive. Sotas sobre 
el filrn-ensayo", constituye sin duda la rnejor intre 
ducci6n al estado de la cuesticin, tanto del obieto 
v su tisibilidad conternpodnea corno de la biblic- 
grafia pnerada en 10s i~ltirnos arios sobre el rnisrno 
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a nivel international. En el se reconstruye una tri- 
ple cartografia. Por una parte, la genealogia de las 
practicas filmicas y audiovisuales que han tendido 
hacia formas ensa!risticas desde diferentes tradicio- 
nes (el documental, la ficcion, el cine experimental 
o la institution artistica) para confluir en la voluntad 
exhibida en ciertas parcelas del cine (~7 el pos-cine) 
de pensar desde la materialidad de sus elementos 
constitutivos (imagen, sonido, palabra), y ejercien- 
do la inscription del sujeto no como un 170 retratado 
sino como pensante. El autor convierte, ademis, 
este recorrido en dispositivo argumental para rea- 
lizar la demarcacibn del territorio y 10s elementos 
definitorios del cine ensayo desde una constelacion 
de principios que se desgranan a lo largo del tiem- 
po (la dialectics de 10s materiales, el punto de vista 
documentado, el paradigma del montage y la espe- 
cifica modulation del ~70). Por otra, reconstruye la 
genealogia de la teon'a generada sobre el cine ensa- 
yo I: el creciente inter& que, sobre todo a partir de 
la decada de 10s noventa, muestran por el tanto la 
academia como otros espacios (festivales, museos, 
exposiciones). Junto a estas genealogias, el texto 
cartografia tambikn el concepto jr las aproximacio- 
nes de las que ha sido objeto para dar cuenta con el 
de un cine que inventa al mismo tiempo el tema, la 
forma jT el referente (hlain Bergala) jr para el que se 
conjugan diferentes valencias en el peso de la ima- 
gen, la palabra y el montaje. Veinrichter presenta 
el concepto como "problematico" (a1 tratarse de un 
anti-gknero, tanto a nivel institutional como porque 
su especificidad radica precisamente en evitar nor- 
mas y parimetros fijados) jr como "atractivo", un 
adjetiw magnificamente elegido dado que, ademas 
de su sentido habitual, concita el de una atraccion 
entendida como horizonte al que el cine habn'a ten- 
dido desde siempre como ideal, aunque frustrado 
e inconcluso. Esta ultima idea, que planea por dife- 
rentes contribuciones al volumen, articulara de for- 
ma central el texto de Domenec Font, "Un epilog0 
que podn'a ser un prologo: en el maremagnum de la 
no ficcion", que reconstruye la genealogia de dicho 
deseo a traves tanto de textos (Astruc, Eisenstein, 
Bazin) como de pdcticas filmicas. 

Si el articulo comentado de Antonio Winrichter 
aclara 10s contornos del objeto I: de su estudio, 
poniendo en perspectiva conceptos y pdcticas, y 
abriendo el espacio de reflexi6n sin cerrar la discu- 
sion que continua en las paginas siguientes, no lo 

had tanto la presentaci6n del volumen en relaci6n 
con lo que este depara, dado que el editor parece 
dejar al lector la tarea de encajar y dar sentido a las 
piezas, a 10s textos que lo integran. Quizb no sea- 
mos capaces en estas lineas de hacerlo en SLI justa 
medida, pero intentaremos ofrecer a1 menos algu- 
nas de las claves para ello. 

La forma que piensa reedita en sus piginas, 
ademas de un documento historic0 +I firmado por 
Hans Richter en 1940, buena muestra de la expresi6n 
de ese deseo latente que se indicaba a lo largo de la 
historia del cine-, dos de 10s articulos Edndacionales 
de la nueva teoria sobre el cine ensayo: "Leer en- 
tre imagenes" (1992), de Christa Bliiminger, jr "A la 
busqueda del centauro" (1996), de Phillip Lopate. 
El caldcter seminal y tentative de 10s dos textos se 
refleja claramente en 10s viajes de ida y vuelta entre 
el ensajTo literario v las formas filmicas para definir 
las seiias de identidad del cine ensayo, estrategia 
que caracterizb buena parte de 10s esbozos teori- 
cos iniciales, convirtiendo la figura v las palabras de 
Montaigne en constante recurrente. Pero si Lopate 
se mostraba restrictive, y diriamos prescriptive, al 
determinar, a partir del ensayo literario, 10s rasgos 
que deberia cumplir un film para alcanzar la cate- 
goria de ensavo (y la expresion de "alcanzar" que 
utilizamos vulnera en cierta medida la posicion de 
Lopate, quien setiala acertadamente c6mo el con- 
cepto ha sido utilizado demasiado a menudo a titulo 
honon'fico para encumbrar la calidad de un film), y 
son estas restricciones las que lo fuerzan a desha- 
cerse en su itinerario de numerosos films a menudo 
considerados tales (jr abogando por la palabra como 
instancia privilegiada), Bliiminger definiria un terri- 
torio mucho mis abierto y comprehensivo (y m b  
consciente del poder de las imagenes). La aurora 
analiza las diversas operaciones posibles a partir de 
las balizas del campo de juego ensavistico: la yxta- 
posicion de sonido e imagen, como vias autonomas, 
para generar figuras de pensamiento, haciendose 
uno el lenguaje y el pensar; la disolucion y el con- 
dicionamiento reciproco entre el vo escribiente y el 
!lo escrito, pensandose en la misma forma el mod0 
de enunciacibn; 10s circuitos de imagenes que lo- 
gran coherencia a partir de la alusion, la oposicion 
y la correspondencia frente a la cronologia o la 
continuidad, y la creacibn de imigenes mentales a 
partir del reordenamiento de las fisicas; la contribu- 
cion del cine moderno a una nueva legibilidad de 



la imagen, vista y leida al misrno tiempo, y donde la 
vozlel sonido se confrontan con ella poniendo de 
manifiesto el intersticio que 10s sepan; p los redo- 
bles v re-encadenarnientos que operan sobre textos 
e imigenes (sobre todo el archivo) rornpen las lopi- 
cas de la enunciation traditional. L'n territorio tan 
abierto y dependiente de 10s desparros modernistas 
que lo convierten en un debil cedazo para enfrentar 
10s tlesafios que imponen las practicas reales de los 
i~ltirnos afios. 

La contribucion al volurnen de Josep Maria Cata- 
ll, "Las cenizas de Pasolini y el archivo que piensa", 
invita a una lectura corno prolonpacion de sus estu- 
dios anteriores sobre la cuestion, siendo a la saz6n 
quien, junto al editor del libro, rnis atencion ha de- 
dicado al cine ensayo en nuestro pais. Su reflexion 
sigue explorando la ontolo$a de las imigenes en el 
rnundo conternporineo corno rnateria primordial 
de la "forrna que piensa" en el ensay filmico, el lo- 
cus en el que acontece la indeterrninacion entre el 
pensarniento p el habla caracteristica del film-ensayo 
yen la que se inscribe un nuevo sujeto instituido por 
el propio act0 del habla, del pensamiento visual. De 
ahi que su genealogia cornience con el acto fotogrB 
fico, que inaugura el pensarniento visual al convertir 
por su reduplicacion la realidad en sirnbolo, forzan- 
do asi la relectum de todas las imigenes !I a pensar 
el rnundo como un archivo. El concepto de archivo 
en el pensamiento contemporineo (,epitomizado 
por el "ma1 de archivo" que Derrida formulam en 
1994) y sus concomitancias con In hegernonia que 
el archivo cobra en el ensayo conternporineo son el 
eje de reflexion central del articulo. Catall traza un 
itinerario reflexivo focalizado en la interseccion en- 
tre la posibilidad del pensamiento visual y la realidad 
convertida en archivo. interseccion que se fecunda 
en un nuevo cruce: Pasolini (La Rabbia, 1963) corno 
encrucijada paradigmitica de esa nueva relacion de 
la imagen con la realidad y el sujeto. El film-ensavo 
contempodneo (especialmente aquel que utiliza 
material encontrado), situindose en 10s intersticios 
identificados por el ~isionario Pasolini, asurniria en 
su seno tanto la oralidatl visual por su tesura como 
la actividad reflexiva, presentandose asi no solo 
corno proceso de pensamiento, sino como pensa- 
miento del pensarniento, corno filosofia de lo real, a 
traves de la realidad convertida en imigenes. 

Pasolini sed el punto de arranque de Luis Mi- 
randa en su reflexion sobre el cine ensavo como 
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"historia experimental de las irnigenes", tevto que 
ilumina otra de las constantes en el libro: el lqar  
de la n~odernidad cinemarografica en la eclosion 
del ensayo como pdctica reconocible. Para Miran- 
da. en la modernidad tardia surgirian peliculas que. 
desde estratepias sirnilares al documental. exami- 
nan las irnigenes a panir de dos lineas a menudo 
entrecruzadas: la historicidad del uso otoqado a 
10s materiales que se examinan y las posibilidades 
de un uso alternativo. Ofrecera a partir de ello un 
brillante recorrido no por las condiciones del cine 
ensayo, sino por las op caractensticas 
que practica: el "agencian imipenes ide 
nuero. irnigenes "encontrawas ! ~r~bajadas como 
representaciones de segundo nivel), la inscription 
de la voz subjetiva que busca su lugar entre ellas y el 
trabaio especulativo del montaie proposicional. Un 
recorrido cuyos puntos de atencihn lienen deter- 
rninados por dos hipotesis: lo, el ensayista adopta- 
ria como postura necesaria una ironia estetizante y 
produciria irnapenes falsificantes; 2[', en la expresion 
"cine ensayo" puede mas el cine que el ensag. En 
una suerte de itinerario paralelo y complementario. 
.\liguel Fernintlez Labayen desprana las maneras de 
experimentar el cine desde la vanpuardia. cdmo se 
han modulado y desarrollado ciertas propiedades 
del modelo vanguardista (la dialectics entre la sub- 
jetividad y la realidad; la tension entre el individuo y 
la realizaci6n de un proyecto social ut5pico) desde 
los afios sesenta hasta nuestros dins. dando lugar a 
sucesivas operaciones y estrategias concornitantes a 
las practicadas por el cine ensayo para qintar a ese 
ser en tdnsito buscado por Montai~ne. (p. 158). 
Aunque deberiamos sefialar que la tradicion pare- 
ceria circunscribirse unicarnente a 10s Estados Cni- 
dos, sensacion reforzada por la de5cripcion de los 
espacios de institucionalizacion p revitalizacibn de 
la vanguardia. Esta apreciacion no de m e  
corno critica, sino en vinculacibn cc :nte 
reflexicin. 

En los articulos hasta aqui resefiados son nume- 
rosas las constantes, 10s puntos de confluencia en la 
reflexicin, pero tambien lo es una ausencia: parece- 
ria que el cine ensapo fuera una suerte de practica 
universal "globalizada" desde su esencia, con un ho- 
rizonte de preocupaciones comunes (o deberiamos 
decir las rnarcadas por la "gran historia ctel cine" o 
la visibilidad que los "centres" de poder eiercen so- 
bre autores y obras), sin dependencia alguna en sus 

be entendt 
In la siguie 



rnanifestaciones y formas de escritilra respecto de 
10s nichos cillturales (nacionales o de otro tipo) de 
las qile nacen. Lo que detectarnos corno ausencia 
es que no aparezca problernatizacion alguna sobre 
este punto, cuando 10s "estilos de pensarniento" v 
las formas en que Cstos se encarnan en la escritura 
poseen fuertes anclajes en las tradiciones culturales 
"locales". De hecho, en el texto de Christa Bliirnin- 
ger hay ilna clara conciencia y discusion de 10s dife- 
rentes ritrnos de desarrollo del ensayo literario en 
las tradiciones de pensamiento francesa y alemana, 
y a lo largo del libro punrualmente se vinculan Ias 
caractensticas del ensayo fflrnico de cienos autores, 
corno Farocki, a su sustrato nacional y se alude a1 
"tratado" alernin corno referente. De forrna mup 
significativa. tarnbien. se deslizan en algunas picginas 
titulos que cierta literatura anglosajona ha incluido 
en la borrosa categoria clel cine ensayo-Roger &Me, 
de Michael Moore (1989): Portrait of Gina, de Or- 
son a'elles (19 58)- que chirrian en 10s rnarcos teori- 
cos consensuados y seiialados anteriorrnente, pero 
que atlquieren plena coherencia en vinculacion con 
la tradition clel "ensayo perioclistico" escrito de clara 
raipambre nortearnericana. En ese context0 adquie- 
re todo su sentido la frase citada de \!-elles sobre su 
retrato de la Lollobrigida: .No es en absoluto un do- 
curnent~l; es un ensayo personal. Esth clet~tro de la 
li~ieaperiodistica~~ (p. 36, las cursivas enfiticas son 
nuestras): y tarnbien la reivindicacion que algunos 
autores hacen de Moore corno ensayista, discutida 
tan a rnenudo desde esta orilla del Atlantico. 

Quizis 10s lugares doncle podriarnos encontrar 
de forrna mas explicita dicha preocupacion por 
identificar tliferencias en las forrnas del ensayo fil- 
rnico en relacion con las tradiciones de pensarnien- 
to y escritura "nacionales" fueran el texto de hge l  
Quintana. "A1 principio fue el verbo. Notas sobre el 
cine-essai" -un recorrido canonico por la presen- 
cia del cine ensayo en el cine frances y 10s ejes de 
institucionalizacion del concepto-. y el firmado por 
Jose Luis Castro de Paz y Josetso Cerdin sobre el 
caso espafiol. El prirnero arranca, a la sazon, citan- 
do a Godard y .\lierille, y su afirrnacion de que para 
comprender el cine Frances no es preciso partir de 
los hermanos Lurniere, sino del E?~sqvo sobre la ce- 
glrera de Diderot: alpo que parecena anticipar un 
abordaie direct0 de la cuestion que no termina de 
forrnularse. El segundo. "Tra(d)iciones y traslacio- 
nes del ensayo filrnico en Esparia", se situa. quizis 

sipnificati~arnente, a contracorriente de las reflexio- 
nes confluyentes del resto del libro: prirnero, por 
el intento de acotacion en terrninos de "genero", 
cuando el estatus "anti-generico" del cine ensayo 
perrnea 10s acuerdos teoricos contempodneos; 
segundo. renunciando de partida a una genealogia 
del cine ensayo espaiiol (((formaria rnk pane de un 
ejercicio de historia-ficcionn [p. 1111). El texto reco- 
rre la historia del cine espariol buscando "sernille- 
ros" ensa!isticos (en las endebles tradiciones locales 
del documental y del cine experimental) a partir de 
dos padrnetros, la reflexividad y la autoconciencia 
q u e ,  corno tales, son irnprontas concomitantes 
pero no identificadoras del ensayo filmic0 confor- 
me a 10s marcos de reflexion consensuados-, para 
arribar a ciertas pdcticas conternpodneas (y fi~tu- 
ras) homologables a1 cine ensa!istico internacional. 
Castro de Paz !7 Cerdin apuntan inteligente, pero fu- 
gazrnente, lineas de reflexion en vinculaci6n con la 
tradition espariola de pensarniento visual (Goya, So- 
lana), pero desde el propio titulo del trabajo ("tra(d) 
iciones", "traslaciones") la reflexion no puede sino 
estar lastrada por un ejercicio de identification que 
torna corno foco de cornparacion 10s rasgos, carac- 
teristicas y teorias fijadas para prricticas filrnicas )r 
audiovisuales gestadas en otras latitudes. 

Nuestra reflexion no supone en rnedida alguna 
la puesta en cuestion del valor de enfoque general 
del volurnen o de sus contribuciones indi~iduales, 
porque hablarnos de un libro necesario y que serri 
referente ineludible para el estudio del ensayo ffl- 
rnico en nuestro pais. Pero nuestra lectura, sesga- 
da. nos fuerza a preguntarnos por que autoprocla- 
rnados ensavos cinernatogrrificos -La hora de 10s 
homos (Fernando Solanas y Octavio Getino, 1968) 
seria un caso paradigrniticc-, corrientes de pensa- 
rniento perifkrico (en el doble sentido, geogdfico y 
acadernico-cntico) o del centro (la tradicibn norte- 
arnericana seiialada) quedan invisibilizados por 10s 
enfoques contemporaneos he~ernonicos. Quizas, 
corno se serialaba al inicio, la historia o las historias 
del cine-ensayo esten por escribir, y por pensar las 
inscripciones o rnodulaciones del propio concepto 
en diversas tradiciones culturales. en distintas geo- 
<gafias y tiempos. 

4&.4 LL7S.4 ORTEGA 



THE POLITICS OF DOCUMENTARY matica que rodea 10s tres capitulos de esta seccicin 
Michael Chanan es primordlalmente de orden etimol6gico: origen 
Londres alcance del termino "genero documental", y cai- 
British Film Institute, 2007 da de 10s viejos cinones. Trata de responder o dar 
280 piginas cuenta de las grandes prepuntas ontologicas a las 

16,99 f que se enfrenta constantemente este tip0 de cine: 
cuestiones tales como la obietiridad o veracidad de 

Una miriada de documentales ha ido inundando 
las pantallas del cine !r la televisi6n en 10s illtimos 
arios. Cada rez m b  festivales internacionales le es- 
tin otorgando un espacio preponderante e incluso 
e?rclusiro -como lo demuestran, entre otras, las 
recientes ediciones de Documenta Madrid (Fes- 
tival Internacional de Documentales de Madrid). 
Lentamente van surgiendo con este fenomeno mis 
libros dedicados a la materia, pero son pocos 10s 
que han explorado el genero desde una perspec- 
tiva esencialmente politics. Autores clbicos como 
Bill Nichols o Stella Bruzzi han trabajado algunos 
aspectos concretos, como la ktica v metodologia de 
la representation de la realidad o el advenimiento 
de 10s realities y los docudramas. Asimismo, recien- 
temente, Michael Renor ha analizado el sujeto del 
documental, tanto dentro corno hera de la panta- 
Ila, con un distintivo enfoque politico a1 respecto. 
Sin embargo, con Michael Chanan y su libro The 
Politics of Doczrmentav7 podemos reunir la multi- 
plicidad de anilisis y penpectivaz que el cine do- 
cumental ha ido generando desde sus origenes a 
nuestros dias. 

El libro se encuentra dividido en tres partes La 
primera, como bien nos indica su titulo. se ocupa de 
trazar un "mapa" del campo de estudio. La proble- 

las imigenes; el espacio de proyecci6n y la relacibn 
con el espectador como factor de cambio de la re- 
presentation simb6lica (p. 28); y la capacidad de 
estar continuamente reinventindose (ya sea por 10s 
avances tecnologicos o los cambios de tendencia<) 
(p. 25) .  E~itando caer en un relativi~mo epistemolb- 
gico, plantea que la irnagen es objeti~a en relacion 
con lo que el visor abarca. pero al rnisrno tiempo 
subjetiva, al corresponderse con el punto de vista 
particular del director !p. j j). 

Este argument0 nos introduce en la segunda 
pane, donde se trata de rastrear 10s origenes del 
documental antes de que hiera oficialmente reco- 
nocido como tal. Presenta un caricter rnis histo- 
riogdfico, haciendo un recorrido desde sus albores 
hasta su epoca de apogeo durante los aiios sesen- 
ta y setenta con 10s debates entre cinema reritt; !. 
direct cinema. Sos transporta a tmves del tiempo 
desde 10s hermanos Lumike hasta el Nanook de 
Flahem (1922) y las producciones de Kino-pravda. 
Recorremos 10s distintos cambios que va experi- 
mentando el lenguaje filmic0 en su afin por do- 
cumentar distintos puntos de vista. Cambios en 
el montaje y la edicion, carnbios en el tratamiento 
del tiempo y el espacio. Pero el mis importante 
que analiza es el del sonido. Especie de homena- 
je a su primer libro, dedica un capitulo entero a la 
importancia del sozlndtrack, no como suplemento 
de la imagen, sin0 como una realidad en si misma 
que debe ser valorada y mejor estudiada (p. 123. 
Luego nos introduce en el mundo del documental 
como herramienta publicitaria, pasando por las 
prirneras producciones tie la empresa Ford hasta 
llegar a1 modelo propuesto por Grierson. donde se 
empieza a vislumbrar el destino de estas filmacio- 
nes como metodo de "educacibn pilblica" (p. 13'). 
Otros cineastas nos heron acornp3fiando durante 
este riaje, de 10s cuales Chanan hace especial hin- 
cap2 en Vertoy Vigo. Renoir. Resnais, Marker. Ivens 
o Lanzmann, entre otros; faltando a la cita algunos 
clisicos como Moore v Broomfield. 



Finalrnente, la tercera parte responde a criterios 
conceptuales. El autor intenta alejarse de la mirada 
occitlental y dirige su enfoque a un cine de menor 
diwlaacion a nivel internacional. Explora las dife- 
rentes posiciones del sujeto documental -con las 
consecuentes preguntas sobre los limites de la re- 
presentation- y la relacion de 10s archivos audiovi- 
suales con la mernoria historica -demostrando que 
el clocumental es el espacio de interaccion vital en- 
tre la historia pcblica !. la rnernoria privada (p. 2 53.  
Los cinco capitulos que conforrnan esta pane son 
de sumo interes p L a n  originalidad. Los anjlisis que 
realiza de 10s nuevos docurnentalistas japoneses e 
iranies indasan brevernente en espacios prrictica- 
niente desconocidos en el rnundo hispanohablante. 
Cineastas corno Iwasaki y Furnio simen debase para 
interpolar reflexiones sobre el alcance de la censura 
y las devastadoras consecuencias que deterrninadas 
leyes gubername~tales tienen sobre este tipo de 
producciones. Por otro lado, nos ofrece un pulido 
resurnen del l a ~ o  trayecto que el autor recorrio 
clurante estos arios por el cine latinoarnericano, 
cuyo espacio cultural unico proporciona el lugar de 
encuentro propicio para una interacci6n dialectica 
con el publico. De esta rnanera, welve a orientarnos 
hacia una de las principales cuestiones del libro, que 
introduce la cita de ;\!organ Spurlock en el epigrafe 
final, a saber, que ~iiimos en un mundo donde 10s 
docurnentales se han ido convirtiendo en 10s ulti- 
rnos bastiones de la libertad de opinion. 

Autor de innurnerables articulos y de dos li- 
bros ejernplares en su campo -The Czrban Image: 

Cinema and Cztltzrral Politics in Cziba (1986) v 
Repeated takes: a Short Histoql of Recordi 
its Effects on Mzeic (1997)-, es interesante ; 
que, hasta ahora, no habia dedicado un libro 
tero al cine documental, a pesar de que esta 
sido su gran devocion a lo largo de su cart 
solo corno profesor escritor, sino tarnhiel 
docurnentalista. Probablemente, Chanan ha aega- 
do, con la publication de este libro. a una etapa de 
autorreflexion en su recorrido profesional. interca- 
lando con suma destreza sus evperiencias y gustos 
personales corno realizador. y sus extensos conoci- 
rnienros corno critic0 e investigador. Sin embargo. 
su ansia por cubrir en un solo volumen tan amplio 
espectro resulta por rnomentos un reto der 
arnbicioso, dejando de lado ternas tan imp( 
corno 10s .fake-doarmenrcrriestaes y causando I 
bro ciertas irregularidacles estnlcturales dentro de 
la argumentation. En teon'a, el espectro de una idea 
recorre el texto: corno los documentales son piezas 
fundarnentales del engranaje qile conforma la esfera 
pi~blica en la gran maquinaria del cambio social. Pero 
este hilo conductor no siempre es tangible y pronto 
nos preguntamos por la conexion entre cada l ~nq  A= 

las panes. Si bien The Politics ofDocrimenta; 
ce asi carecer de cierto rigor metodologico 
ha confesado el propio autor-, esto no des 
en lo rnb minimo la importancia que posee no solo 
corno texto de referencia pan un publico no espe- 
cializado, sino tarnbien corno punto de encuentro y 
debate para investigadores y especialistas. 
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