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:I voliimen que nos ocupa es el reflejo de un ci- 
lo de conferencias relativas a las Histoirels) d~ 

cinén~n (1988-1998') de Jean-Luc Godard, que se 
desarroll6 en el aiiclitorio de la New York 
Cniversity en Buenos Aires. entre marzo y abril de 
-001. Durante el mismo se invii ' ) espe- 
ialistas a disertar acerca (le cad as cua- 
ro partes de que se compone t ingular 

ue Godard. Beatriz Sarlo. profesor. 'i rie ~ireratura 
Argentina en la I'niversidad de Buenos Aires y au- 
tora de numerosos artículos y libros sobre litera- 
tura. cine !. estudios culturales. se encargó de la 
primera: Iorse La Ferla. profesor de la cátedra de 
'leclios Expresivos en la I'niversidad de Buenos 
Aire. y (le 13% c:itedra.; de Tccnicaz -\iicIiovisuales 

tic Dirección n' en la I'niversitlad del Cine. ade- 
ni;iz dc ciirector de la \Iiieztra 1heroamerican:i (le 
Cine. Video v .irre Diyital. v creatlor en iídeo. cie 
la qegiinda: ppelli. pro .s ciite- 
dras de Rea [le Guicin t :rzitlatl 

Rafael Fili 
lizacii~n i I 

del Cine, realizador y guionista, de la tercera: 
Eduardo Grürier, profesor de Literatura y Cine, de 
i\ntropología y Sociología del Arte y de Teoría 
Política en la Universidad de Buenos Aires, de la 
cuarta. El compilador y presentador de este volu- 
men, David Oubiña, es a su vez profesor en la 
Facultad de Filosofía y Letras de Buenos Aires 
en la Universidad del Cine, y se dedica también a 
la crítica cinematográfica. 

Como puede verse por la procedencia de los 
firmantes de los textos, se trata de un ensayo emi- 
nentemente académico, que consigue no obstante 
ser de lectura más fluida de lo habitual en estos 
casos a causa del primer destino oral de los textos 
presentados (aunque fueron reescritos parcial- 
mente por sus autores para este volumen). Quizás 
también por esto la intención global del libro es 
relativamente modesta y se agradece: sus autores 
no han pretendido escribir el trabajo definitivo so- 
bre las casi inabarcables Histoirecq) du cinéma de 
Godard, sino, más bien, ofrecer al lector, como a 
los asistentes al ciclo, algunas de las miradas posi- 
bles sobre el opus godardiano. El volumen fun- 
ciona entonces como una pequeiia colección de 
artículos de aproximación a las Histoireh) -que 
en ningún momento se ciñen al análisis exhausti- 
vo de cada uno de los episodios que le dan forma: 
más bien parten de lo concreto para aventurarse 
en reflexiones que se incorporan al crisol de reso- 
nancias de la obra total, de forma análoga a como 
Godard elabora su trabajo, partiendo de lo fiexis- 
tente. en la imagen para alcanzar la esencia del 
concepto, en palabras de Grüner-, realizados des- 
de una innegable pasión hacia la praxis del cineas- 
ta franco-suizo. 

Así pues, Oubiña realiza una breve pero muy 
adecuada introducción en la que explica a gran- 
des rasgos qué son las Histoire(s) du cinémn, y 
para ello sitúa el origen de este proyecto de 
Godard en unas conferencias sobre historia del 
cine dictadas por el cineasta en lfontreal en 19'9. 
llevadas luego a un libro del que existe una tra- 
ducción al castellano (Introditcción n lcnn i7er- 
dndern historia del cine, .ilphaville, 1980). El 
compilatlor destaca que el proyecto de Godard 
no es otra cosa que su particular intento de con- 
tar la historia del cine sirviéndose de los medios 
que a este le son propios y relacionándola en 
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todo momento con la historia del siglo XX: el si- 
glo del cine. Por tanto. una de las cualidades más 
importantes de las Histoire(s) dz( cinéma es que, 
según Oubiña: demuestran que el cine tiene la ca- 
pacidad de pensarse a sí mismo (algo que el cine- 
asta franco-suizo venía adelantando desde mucho 
antes, como se comprueba en sus ensayos en ví- 
deo sobre los guiones de Pcission. (Pasión, 1981) 
o Sauzfe qtripeut (la iTie) (1979). El autor analiza 
también la particularidad de que estas Histoire(s) 
du cinéma se hayan realizado en vídeo, lo que 
entiende como una consecuencia de la cercanía 
manual de este medio, que lo convierte en la he- 
rramienta más perfecta para expresar el Densa- 
miento del cine. 

Beatriz Sarlo, por su parte, se refiere sobre 
todo a la relación continua que el trabajo de 
Godard establece entre la historia del siglo XX y la 
primera persona cinematográfica del realizador. 
enlazando también el desarrollo de la tecnología 
audiovisual con el de la tecnología bélica, uno de . 
los aspectos más impactantes de estas Histoireh). 
en su ensayo "La originalidad de las Histoireh) 
d2t cinéma". Este trabajo repasa algunas de las 
asociaciones visuales y conceptuales de la prime- 
ra parte de las Histoire(s), v hace hincapié en la 
profunda originalidad de la manera en que 
Godard las lleva a cabo. Aunque sus hipótesis no 
son en esencia nuevas, el espectador tiene la sen- 
sación de que sí lo son por la manera en que 
Godard las presenta, dando prioridad al choque 
de ideas sobre la lógica formal más convencional. 
Colocándose como enunciador visible del texto 
que el espectador recibe (y ya se sabe, según 
Sarlo, «que la enunciación en primera persona es, 
ciertamente, una cuestión formalmente imposi- 
ble o formalmente obvia., por lo que, .entre la 
obviedad y la imposibilidad. se instala Godardn 
(pág. 35)); lo cieno es que, en opinión de la au- 
tora, esta arriesgada operación formal la lleva a 
cabo el cineasta mediante su apropiación de to- 
das las imágenes que se ven en las Histoire(s). No 
hay una sola que no haya sido retocada o re-en- 
cuadrada digitalmente por Godard. (Esta lúcida 
reflexión de Sarlo me lleva a pensar que quizás el 
título más apropiado para este trabajo del realiza- 
dor habría sido .\.les ihistoireh) drt cinéma. pero 
ese es otro asunto). 
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La Ferla. por su parte, realiza con su artí 
"Sobre Histoire(sj ~ I I  cinéma y las relaciones en- 
tre el cine. el vídeo y el digital" una aportación 
menos sustanciosa, que relaciona las aproxirna- 
ciones de Godard al vídeo con la propia historia 
del soporte electrónico. y lanza observaciones 
quizás excesivas, como una en la que considera 
que la obra videográfica de Godard es .mucho 
má: i que su obra cinematográfica* (p. 
49) a no se limita por tanto a las 
Hisro~re(s), ae las que sólo en las últimas páginas 
de destaca su ruptura con la concep- 
ciói la historiografía oficial, así como su 
maiicia uc iiianipular las imágenes y los sonidos 
en una puesta en escena por capas que genera 
asociaciones completamente nuevas. En este sen- 
tido, el autor asegura que habría sido imposible 
materialment~ (S) en otro so- 
porte que no que para el si- 
guiente ensay :sulta inexacto, 
puesto que .no hay nad: : se hace técni- 
camente en estos vídeoi pueda hacer a 
través de la técnica cin~ ca. (p. 65); el 
problema es que resultaria mucnisimo más caro y 
lento. El artículo de La eja de mostrar 
cierto interés aunque qi lastrado por lo 
que parece una fiiación C.zcc.iira ~c>n  el medio so- 
bre el que est laja este autor: 
el vídeo. 

Filipelli, por su parte, realiza con "El montaje 
de la historia" el trabajo más iluminador para 
quien esto suscribe. El autor comienza por poner 
la elección del vídeo por parte de Godard en su 
justo sitio: no como una crítica al <arcaísmo de lo 
 cinematográfico^. sino como ((una crítica al liso 
convencional que se hace del vídeom (p. 66). Para 
Godard. el video es un laboratorio que le permite 
experimentar con la ima~en de manera rápida y 
sencilla. hasta convertir el resultado de sus mani- 
pulaciones en una forma de pensamiento. Pn ele- 
mento fundamental en esta deriva godarninnn 
es, como lo fue siempre en su trabajo, el montaje, 
que según Filipelli f~inciona en las Hi.~toire(s) 
como una suerte de actualización del montaje "(fe 
atracciones" eisensteinicino, en la que ((los planos 
no sólo se confrontan a traves de la yuxtaposición 
del corte directo, sino que varias imáyenes son 
confrontadas y analizadas en un mismo plano so- 
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-0). graci: is a las posibilidades de etli- 
ción digital en video. Por medio de esta estrate- 
pia. el cineasta franco-suizo pone en evidencia 
que la imayen no es *la palabra., desmontando 
concienzudamente la sutura elaborada entre am- 
haz por el cine sonoro cllsico. 

Para terminar. Eduardo Grüner aporta con 
(:lLG o el absoluto de la acción* el artículo de ma- 
yor conipleiidad tecírica. pues se embarca en una 
reflexión relativa a la naturaleza esencial del cine 
(a su *ontolo~ía-j. que cuestiona las tesis de 
Bazin o Kracauer sobre el realismo y hermana a 
Gotlartl con Pasolini (a qiiien se cita esplicita- 
mente en las Histoireís)), porque ambos permi- 
ten q u e  lo real se manifieste más allri del encua- 
(!re), (p.  $ 5 ) .  .Así, según el autor. ambos cineastas 
entienden qiie la imagen. que puede ser la espre- 
sitin de un concepto. lo desborda totalmente en 
sil m:iterialiciad. !. acaba siendo siempre y sobre 
todo. una -cosa*. .4 partir de aquí, Grüner se 
atlentra con todas las herraniientas filo5óficas a 
su disl~osición en una densa disertación relativa a 
la posibilidad de pensar del cine. asunto en el 
que coincide con Filipelli Oubiña, aunque su 
manera de abordarlo es bastante mis laboriosa. 
Se trata, en todo caso. de un trabajo bien funda- 
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iciones de i las apon; los pro- 
fesores con una breve bibliografía acerca de la 
obra de Jean-Luc Godard; otra alpo más exhausti- 
va alrededor de las Histoirds): una completa fil- 
moprafia tiel cineasta: y una apropiada y útil ficha 
técnica del oplrs tle Gotlartl que lo ocupa. en la 
que. entre otras cosas. se citan todos los filmes 
con cuyas imiyenes Godard elabora el suyo pro- 
pio. Se trata. en definitiva. de un volumen muy 
apropiado para el lector que quiera aventurarse 
en las procelosas ayuas de las Histoirefs) d11 ci- 
1zkv1n. pues le zervir:i de punto de partida si no 
esti convenientemente avisatlo. o de tahla de flo- 
tación si lo estri pero pierde pie. y termina con- 
virtiéndose atlemris en Lin estudio riguroso y ape- 
tecible para ciialq~iiera qiie se niuestre interesatlo 
por la figura tlel franco-siiizo o por la propia teo- 
ría cinematográfica. 

Jr.45 P.4BLO RkYIOS FERN,&DEZ 

CINEMA Y ARTE NUEVO 
LA RECEPCIÓN F~LMICA 
EN LA VANGUARDIA ESPANOLA 
Mfonso Puya1 

Iladrid 
Biblioteca Nueva, 2003 
381 página$ 
2? euros 

Las relaciones entre cine y vanguardia histórica 
continúan absorbiendo buena parte del interés bi- 
bliográfico nacional, reflejado en la publicación 
diirante los últimos años (te estimables aportacio- 
nes como las planteadas por Román Giibern 
(1999) o Joan SI. Sfinguet (2000). a las que ahora 
cabe suniar el actual volumen de ..Ufonso Puyal. 
Partiendo de la idea del cine como mecanismo in- 
tegrado en las artes visuales. este libro ofrece una 
perspectiva interdisciplinar que no sólo actlializa 
el desarrollo teórico del texTo (de los cultirml stu- 
dies a las lectiiras de género. los últimos trabajos 
en el ámbito cinematográfico continúan pasando 
de modo casi inevitable por este procedimiento), 
sino qiie supone además un imponante plinto de 
unión con el periodo al que se dedica. Y es que si 
el cine representa ese arte de síntesis total que 
cierra finalmente el ecírculo en movimiento. (le la 
estética, en palabras de Canudo. y la rangiiardia 
creció impregnada por esta idea, Puyal se hace eco 
de ella a trares de la .estética comparadan como 



herramienta perfecta para una visión compuesta 
de las artes. 

A través de una estructura argumental férrea- 
mente organizada en torno a una metodología tan 
sistemática y precisa desde el punto de vista aca- 
démico como rígida y encorsetada en lo estilística, 
comienza el autor con la formulación de una hipó- 
tesis general que nos ofrece alguna de las claves 
para la comprensión del estudio: ((Aún tratándose 
de una vanguardia sin filmografía, los artistas espa- 
ñoles del arte nuevo se valieron del cine con resul- 
tados efectivos e innovadores* (p. 21). Estamos, 
entonces, ante un acercamiento al lugar que el 
cine ocupó dentro del ambiente de vanguardia es- 
pañol y no frente a un escrito sobre la vanguardia 
cinematográfica propiamente dicha. Este enfoque, 
si bien atiende sólo de forma somera a lo que se ha 
dado en llamar .vanguardia invisible. (que Puyal 
centra en el cinema amateur y documental), ven- 
dría a ocupar un espacio historiográfico a través 
del cual se reivindica la influencia que lo fíimico 
obró en la labor critica y artística, al tiempo que se 
revaloriza su importancia dentro del periodo. 
Además, la tradicional lectura de la vanguardia es- 
pañola como proceso de entrada, primero, y asi- 
milación, después, de los movimientos artísticos 
foráneos (esencialmente franceses), termina por 
evidenciar el interés del estudio centrado en la re- 
cepción. 

La estructura del libro utiliza como modelo 
constitutivo la tipificación que en su día esta- 
bleciera la teórica Hannelore Link dentro de los 
estudios sobre recepción literaria, articulada so- 
bre tres ejes fundamentales que Puyal adapta bajo 
los términos de recepción crítica (toda actividad 
que sirve de intermediaria entre el objeto percibi- 
do y el sujeto que lo capta), artística (centrada en 
el impulso que recibe el autor como agente que 
asimila y transforma) y pública (referida a la in- 
fluencia de la exhibición en el público anónimo). 
Cada uno de los epígrafes se inicia, además, con la 
formulación de una pregunta a partir de la cual 
aflora el hilo argumental mediante numerosas 
citas y testimonios hemerográficos de variable 
interés, y donde la conclusión se propone tratan- 
do de dar respuesta al interrogante previamente 
planteado. Esta forma cerrada de presentar los 
temas, sin embargo, hermetiza el desarrollo dis- 

cursivo, que resulta un armazón en ocasiones im- 
permeable. 

Ciñéndonos al orden organizativo del volumen 
destaca, en primer lugar, y en el apartado dedica- 
do a la revisión crítica, un intento por explorar 
cierto número de libros y publicaciones periódi- 
cas que, sobre todo en el caso de estas últimas, 
pudieron servir como plataforma de difusión y 
punto de encuentro para la poco cohesionada 
vanguardia española. De este modo se procede al 
rescate de firmas históricas como las de Carlos 
Fernández Cuenca o Luis Gómez Mesa, que apare- 
cen en el texto (desde un enfoque abierto a la 
controversia) como fuentes primarias esenciales 
para la comprensión del moderno crecimiento de 
las investigaciones cinematográficas en el ámbito 
nacional. 

Mientras, y cuestionablemente desligada de la 
recepción artística (escisión que se justifica a tra- 
vés de las palabras de Guillermo Diaz-Plaja: «En 
España el cine aparece en los tratadistas de van- 
guardia, en relación con el fenómeno literario*, p. 
18), la literatura española de vanguardia se vincu- 
la con lo cinematográfico en su función esencial- 
mente poética. Así, los estudios pormenorizados 
de ¡Vaya Marista! (1929), de Luis Buñuel, y Viaje 
a la luna (1929-30) de Federico García Lorca, ~ f i l -  
me poemáticon el primero y «poema cinemática)) 

el segundo, ejemplifican dos acercamientos signi- 
ficativos a esa influencia mutua, que por otra par- 
te ya había analizado Alfonso Puya1 en anteriores 
escritos. 

En lo que atañe a la recepción estimada en el 
libro como artística, gobierna la idea de un medio 
fílmico entendido no sólo como instrumento re- 
productor sino ante todo novedoso dispositivo de 
creación que proporcionó a los artistas una forma 
de pensamiento visual, en pocas ocasiones mate- 
rializado aunque al menos profusamente preten- 
dido y asimilado. En ese intento por agudizar los 
planteamientos multidisciplinares, v a pesar de 
mostrar cierta timidez para ser considerado éste 
como el núcleo central del trabajo, recoge el autor 
diferentes perspectivas que, desde lasfotocalquí- 
deas de Lekuona hasta la asistencia asidua de 
Maruja Mallo con Rafael Alberti a las salas de pro- 
yección, ofrecen un breve pero variado mosaico 
cuvo motivo central ilustraría la asunción del he- 



cho cinematográfico como elemento indisociable 
de la vida moderna. 

Por último, el capítulo dedicado a la recepción 
pública, calificada por Puyl como *alternativa», y 
en cualquier caso modesta, se centra en la enu- 
meración de las diferentes salas especializadas, así 
como cineclubs, congresos y exposiciones a través 
de los cuales se conocen las películas que, prove- 
nientes en su gran mayoría de Francia, circularon 
por la península de sala en sala. La referencia al es- 
pacio museístico. por otro lado. recoge lo que de 
ruptura con la institución del arte y apertura hacia 
nuevos soportes supuso para ésta la introducción 
del medio cinematográfico. Conviene asimismo 
destacar el interés de este capítulo en lo que apor- 
ta de sintética contextualización sobre lo que pu- 
dieron significar la Residencia de Estudiantes, los 
congresos de La Sarraz (1929) y Bruselas (1?30), y 
otros eventos similares como foros de reunión y 
debate. 

En definitiva. estamos ante un ejercicio funda- 
mentado en el rastreo exhaustivo de fuentes, en 
ocasiones meros indicios, que acaban configuran- 
(lo por sí mismos un Corpus de datos que se 
antoja, en tanto que elaborada compilación, un 
material de gran utilidad para futuras investigacio- 
nes. No obstante, aunque legítima y coherente con 
las intenciones del autor (que se justifica dada la 
envergadura del trabajo., p. 18), la mera labor heu- 
rística incurre con frecuencia en la reiterada Gpes- 
quisa policial del dato escondido o huidizo. (para- 
fraseando a Julio Pérez Perucha) que tiende a 
empobrecer un tanto el terreno analítico del texto. 

De cualquier manera, Cinema jt arte ?uteilo 
aporta una visión hornogeneizadora y un esfiierzo 
de conexión entre disciplinas artísticas a un rno- 
mento. el de la vanguardia histórica. caracterizado 
por la dispersión y el aislamiento en las iniciativas 
personales. Entendida esa vanguardia más como 
<(tina posición ante el arte que una escuela., segíin 
señalara Francisco .Aranda en su pionero Cinema 
de ilancyrardi(~ e!? Espa?io, teoría y crítica. litera- 
tiira !. arte. pero también púhlico formaron parte 
de aquel cine *en potencia)>. y a tra1.é~ de su vasta 
plur:ilidacI (de Luis Buñiiel a Ernin Piscator). se 
rescata la repercusitin de In vang~iardia filmica en 
siis milltiples facetas. 

JAR4 YATEZ SXYCHO 

LOS NUEVOS CINES EN ESPANA. 
ILUSIONES Y DESENCANTOS 
DE LOS AÑOS SESENTA 
Carlos F. Heredero 
y José Enrique Monterde (eds.). 
Gijón /Valencia 
Festiv3l de Gijón / Institut Valencia de 
Cinematografia Ricardo Mufioz Suav, 2003 
545 páginas 
20 euros 

Tercero de un proyecto emprendido por el 
Festival de Cine de Gijón y el Institut Valencii de 
Cinematografia de .abrir un espacio para traer al 
presente la función de renovación y avance de 
aquellos movimientos~~. este libro, editado por 
Heredero y Monterde, está dedicado, tras los pre- 
cedentes sobre el Free Cinema v la Nouvelle 
Vague, a los Nuevos Cines en España. 

Estamos ante un libro colectivo -y, como sue- 
le ser habitual en estos casos, desigual- que. entre 
responsables de los capítulos iniciales, de entre- 
vistas, articulistas en los sesenta, etc., ofrece, sin 
contar a los entrevistados. una larga nómina de 
treinta y nueve autores. Junto a capítulos de inne- 
gable interés encontramos a otros que son mera 
refundición de lugares comunes y reiteración de 
errores de nuestra historiografía que se transmi- 
ten ya como vertlad incuestionable sin que nunca 
hayan sido sometidos al más elemental contraste. 



Los nuez!os cines en Espafia. Iltisiones y desen- 
1 

1 cantos de los arios sesenta se compone de partes 
bien diferenciadas que, sin embargo, no han sido ar- 
ticuladas por sus editores. En efecto, se echa en fal- 

, ta una visión globalizadora que vertebre tanto las di- 
ferentes partes como los capítulos que las 
componen, esencialmente en el caso de la primera. 
Ésta reúne un conjunto de artículos-capítulos que 

i pretenden constituir la parte teórica, .histórica», del 
fenómeno que conocemos como (<Nuevos Cines. en 

/ España. Componen la segunda diversas entrevistas 
1 con algunos de quienes protagonizaron tal fenóme- 
! 
1 no. El comentario de alguna de las películas repre- 
! sentativas constituye la tercera parte, seguida de 

/ una selección de artículos de la época. Finalmente 
se ofrece, como es de esperar en una obra de este 
tipo, una selección bibliográfica, una breve reseña 
biográfica de los protagonista? de los «X.:uevos 
Cines» y un índice onomástica y de películas citadas. 

I La primera parte es la más desigual. Por su falta 
1 de cohesión pudiera decirse que no explicaría qué . 
! 
i constituye ese fenómeno denominado (~Suevos 

Cines. a quien se acercara a ellos por primera vez 
1 desde el desconacimiento, mientras que como con- 

junto -otra cosa sena parte a parte- no aporta de- 
masiado a los ya iniciados. Despistan, además, alguno 
de los capítulos, cuyos títulos no se corresponden 

, con su contenido; así en el titulado "La legislación 
que hizo posible el NCE no hay siquiera referencia al 
decreto o decretos que modificaron la legislación an- 
terior, ni se explica en qué consistían tales modifica- 
ciones ni cuáles eran los conteniclos de las normas 
censoras por primera vez esplicitadas (no obstante 
ello queda cubierto en un capitulo posterior) sienclo, 
en realidad, una larga entrevista a García Escudero 
que no comprendemos cómo no está incluida en la 
tercera parte. 

Echamos en falta. entre otras cosas. el trata- 
miento de un marco histórico cultural entre los 
capítulos introductorios. Sí hay una exposición del 
marco histórico general. bien construida y eu- 
puesta por Q u e s a  i Aliana. que es consciente de 
esa carencia que 41 supone (p. 38)- abortlará al- 
gún otro de los autores. Pero no hay tal. Poco con- 
sistente nos parece el capít~ilo "Los antecedentes 
(1951-1962)", que repite afirmaciones categóricas 
que vienen dándose en nuestra historiografia y 
que llega a confundir cierto ~~q~iornnrtlento con 

excesivo. 
contrario. i 
.-.-- -..- , 

progresismo, llamando a García Escudero ccatóli- 
coprogresista* (p. 411, calificativo este último que 
nos parece a todas luces 

Clarificadores. por el 7 los 
capítulos de Román Gubciii, ~ L I C  cubre la ]ayuna 
del capítulo sobre la legislación. y el de Roberto 
Cueto, que no sólo huye de tantos lugares comunes 
repetidos. sino que fiindamenta sus afirmaciones y 
ofrece unas bien construidas líneas. De interés es 
asimismo un capítulo diametralmente opuesto. el 
de Jesús García de Dueñas, que no pretende pre- 
sentar un análisis histórico -ni siquiera una historia 
lineal- de la EOC, sino su memoria personal acerca 
de su paso por la misma. constituyendo en esa di- 
mensión una aportación interesante. El capítulo de 
Monterde, pese a su ambiguo título (el término .re- 
cepción~ nos hace pensar inicialmente en los epú- 
blicos.) establece la relación entre el «Yuevo Cine. 
y las revistas especializadas. tema siempre intere- 
sante y no siempre abordado. Heredero, se ocupa 
de rastrear las contradictorias raíces de los Suevos 
Cines. y Martínez Bretón y Font escriben en sus res- 
pectivos capítulos sobre la Escuela de Barcelona. 
Vidal Estévez y Vilallonga completan el corpus teó- 
rico de la primera parte con las proyecciones de los 
Nuevos Cines; así, el interesante texto de Manuel 
Vidal sigue los efectos inmediatos posteriores del 
fenómeno «nuevos cines.: de Sitges a los primeros 
setenta en la crítica, las publicaciones, el cine so- 
bre todo. en determinado grupo generacional ciné- 
filo al que el propio autor pertenece 

Entre sus páginas se desliza algur ie de 
.lugares comunes. que vienen dinc istra 
historiografia. no siempre ni del todo contmtacios. 
pero repetidos corno afirmaciones catepóricas. .-\si 
CNISCI es un caso llamativo. aunque no único 
(pp. 40; 183). ..lsimisnio la equiparaci6n (p .  12) que 
suele hacerse de cosas en realidad lhna 
diferenciar .líneas (le producción. cc ras e 
infraestnict~iras industriales. Si hie~i ui~imas 
no estaban. qué ducla cahe. a la caben de la cine- 
mato~rafía miindial. tampoco eran tan desprecia- 
hles y ohsoletas como la frase -industria raqriíti- 
ca- de Bardem implicaba: sin embargo, ha venido 
repitiéiidose incesantemente. Los temas gastatlos. 
el cine *rancio.. las fórmiilas complacientes hacia la 
kdniinistnción o hacia el píihlico son achacahles al 
aparato oficial y a las líneas de la gran mayría -en  
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alyunas épocas de casi la totalidad- de los produc- 
tores españoles que se plegaban a aquél. La infraes- 
tructura industrial, pese a sus deficiencias e infeno- 
ridades en algún campo, estaba por encima de la 
línea de producción standard, al menos durante los 
50 v comienzo de los 60. 

l'na segunda parte del libro está integrada por 
entrevistas a Vicente Aranda, Mario Camus. Julio 
Diamante, htxón Eceiza, Joaquim Jordá, Basilio M. 
Patino, MiLguel Picazo. Pere Portabella, Francisco 
Regueiro, Carlos Saura y Gonzalo Suárez. Se trata de 
una sección con todo el inmenso interés que tiene 
siempre la entrevista ... y el peligro. pues si no son 
contrastadas y contextualizadas tendemos a inter- 
pretar lo que a veces puede ser un recuerdo perso- 
nal difuminado por el tiempo -con la validez indu- 
dable que eso tiene- como .información objetirla». 
Y no siempre es tal, como vuelve a ponerse de ma- 
nifiesto en algunas oca5iones en esta obra. 

A continuación se ofrece el comentario de algu- 
nas de películas de los  nuevos Cines*, concreta- 
mente: El buen amor ('Francisco Regueiro, 1963), 
Del rosa al amarillo (hlanuel Summers, 1963), El 
prÓ.~imo otoño (htxon Eceiza, 1964), Younq 
Gncbez (hlario Camus. 19641, Llqar a más (Jesús 
Fernández Santos. 1963). La tía Erla Wguel Picazo, 
1964), Eempo de amor (Julio Diamante, 19641, Ln 
caza (Carlos Saura, 1966), Mleile cartas a Berta 
(B~ilio Jlartín Patino, 1963, La htsca (.hgeIino 
Fons. 1963, Fata LZIqana (Vicente .4randa, 1963, 
lVocbe de lino tinto (José Mana Nunes, 1967), Cada 
ilez que ... (Carlos Durán. 1968) Dante no es zínica- 
mente sez~ero (Jacinto Esteva /Joaquín Jordá, 1967). 
Ditirambo (Gonzalo Suárez, 19691, NoGtlrmo 29 
Pere Portabella, 1969). En cuanto a la literatura cine- 
matográfica de la época, se han seleccionado textos 
de José Luis Guarner, Carlos Saura, Ramón G. 
Redondo. Juan Tubau, Alfonso Guerra: Santiago San 
Miguel. Ricardo Muñoz Suay, Vicente Molina Foiu, 
EnriqueVila Matas yhgel  Fernández Santos, escritos 
entre septiembre de 1960 y abril de 1969. 

En la selección de entrevistados. películas c o  
mentadas o t e ~ ~ o s  recordados qui7á cabria señalarse 
alpina ausencia <qué selección no la tiene siem- 
pre¡-, como tal vez pudiéramos encontnrla entre 
los incluidns en el "Diccionario". Hay otra ausencia. 
en cambio. que sí cabe obietar: la falta de presenta- 
cicín de cada sección no tanto porque el lector no 

sepa distinguir entre una entrevista v la reflexión so- 
bre una película, evidentemente, sino por lo que im- 
plica de falta de vertebración del libro como conjun- 
to, incluso en los aspectos (<físicos» del mismo: se 
pasa de una parte a otra sin solución de continuidad. 

Esa es la gran deficiencia de la obra desde mi 
punto de vista, generalmente común a los de su 
género: es una yuxtaposición de artículos mate- 
riales sin un hilo, siquiera breve, que los hilvane, 
que explique o presente las diversas lecturas que 
legítimamente puedan hacerse. Quizá el esfuerzo 
coordinador del historiador debiera habernos 
dado una visión más global en la que encuadrar 
los capítulos -algunos bastante buenos- y partes 
cuya suma constituye, que no integra, el libro. 

ALICIA SALVADOR 

LA NOVELA SEMANAL 
CINEMATOGRÁFICA 
José Luis Martínez Montalbán 
Madrid 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 
2002 
508 páginas 
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]LA SOVELA S E J ~ Y ~ U  
N C~-E~\Z-ZTOGR~FICA 
1 Jocé Luis Martincz Hontalbán 

La elaboración rigurosa y continuada de catálogos 
o bases documentales sobre temas cinematográfi- 



cos sigue apareciendo todavía en el ámbito biblio- 
gráfico nacional como una de las grandes asigna- 
turas pendientes. Pese a la engañosa apariencia 
que puede suscitar el hecho de que existan nume- 
rosos repertorios de estimable utilidad para los in- 
vestigadores. cuya consulta puede efectuarse in- 
cluso en los más variados formatos electrónicos 
modernos. lo cierto es que el grueso de dichos 
trabajos adolece en líneas generales de una preo- 
cupante indefinición metodológica, así como de 
un excesivo apego hacia los peores ejercicios acu- 
mulativos de la historiografía clásica. Por añadidu- 
ra, las frecuentes declaraciones sobre la necesiclad 
de acometer hipotéticos proyectos de cataloga- 
ción más rigurosos suelen tropezar, de inmediato, 
con las no menos habituales dificultades irresolu- 
bles que. por supuesto. apenas logran encubrir 
mediante excusas los verdaderos problemas de 
fondo: entre otros, la ausencia de un debate pro- 
fundo acerca del sentido, utilidad y alcance de 
este tipo de esfuerzos: o el débil entusiasmo que . 
manifiestan los historiadores por acometer un es- 
tudio poco valorado profesionalmente y que re- 
quiere de tanto entusiasmo como tenacidad para 
afrontarlo en solitario. 

Cabe preguntarse, en ese sentido. a qué lógica 
responde la iniciativa editorial emprendida por el 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas al 
lanzar una ambiciosa serie de libros, planteados 
como catálogos específicos cle las numerosas co- 
lecciones de literatura breve surgidas especial- 
mente en el contexto español de los años veinte y 
treinta. donde ahora se publica esta monografía 
consagrada a La .Yoi~e/n Semanal Ci?lenrnto- 
g-fr'ca. Pese a su extraortlinario interés. el estu- 
dio de estas novelas breves populares redactadas 
al amparo del anonimato literario. y concehidss 
como apéndices publicitarios del estreno de catla 
largometraje, evidencia cuando menos su raclical 
singularidad en el seno de los estuctios c~~lturales 
y cinematográficos por infinidad de motkos. 
Sobre todo cuando. merced a la suma de factores 
antes aludidos, parece existir una incapacidad 
para seguir avanzando en la edición de catálogos 
fílmicos académicos (una vez publicados hace 
años por parte de Filmoteca Española, en una ini- 
ciativa muy elogiable, los referidos a los años vein- 
te y cuarenta. así como al período de la guerra civil) 

o en la difusión pública de las bases de datos : 

bre el estado y ubicación (le los fondos archivísti- 
cos custodiados. 

La singularidad del libr lga también a 
determinados aspectos como e! hecho de que 
este noveno titulo de la colección auspiciada por 
el Consejo Superior de Investiyaciones Científicaz. 
donde antes se han puhlicaclo valiosos trabajos cle 
José Antonio Pérez Bowie (La :Yor!ela Teotral) o 
Rosel!.ne Mogin lfartin (La "Vo~~eln Corto), sea el 
único de la serie que no viene acompañado de 
apoyatura informática por su falta de homologa- 
ción con el resto de trabajos editados. llna evi- 
dencia elocuente de que la aventura emprendida 
por José Luis hlartínez Ivlontalbán representa esa 
lucha contra la adversiclad y la desidia imposibles 
de superar por el momento: numerosas bibliote- 
cas tienen esos fonclos pendientes de cataloga- 
ción. como si Fueran rarezas pintorescas de dudo- 
sa utilidad. lo que favorece la existencia de lagunas 
imposibles de cubrir. .Yyo que. si el autor cumple 
la promesa expresada en el libro de prolon~ar este 
tipo de catalogación a otras series cinematoycífi- 
cas. se verá con total seguridad multiplicado: no 
en balde La i4b~,ela Senlanal Cinemoto~r~ficn 
fue uno de los mayores esfuerzos editoriales de la 
época dorada de estas colecciones. como reflejó 
su dilatada existencia (dí ! a 
agosto de 1932). las extc re- 
cido su conservación. 

Este género de novelas cinematográficas pre- 
tendían suplir la carencia de novelas cortas popu- 
lares y económicas. al tiempo que contribuían a 
que los espectadores recordaran pasaies emble- 
mático~ de sus Iargometraies preferidos. como .;e 
alude de pasada en unos escuetos textos. prelimi- 
nares al cuerpo del catáloyo. cuya entidacl debería 
haberse potenciado en aras del objeto de estutlio. 
De ahí 13 inclusión de elementos. como fotografí- 
as o datos artísticos. que convierten estos ma 
riales en valiosas herramientas para la conser 
ción. catalogación y recuperación del patrimoi 
cinematogrifico. como bien han dejado const 
cia algunas restauraciones donde faltaban no 
rios segmentos de imagen. Su incuestionable Í 
to. además. conduio a la proliferación .,, 
colecciones, hasta cubrir la práctica totalitlact del 
espectro de películas distribuidas comercialmente 
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en territorio español durante los años veinte y 
treinta. 

La elección de La hToz~ela Senzana Cinema- 
togr@ca, en este primer y elogiable esfuerzo em- 
prendido por parte de José Luis Pérez Montalbán, 
responde pues a una lógica evidente: fue, con 
enorme diferencia, la serie de mayor fortuna edi- 
torial y de más perdurable influencia colectiva, 
hasta el extremo de ramificarse en sucesivas va- 
riantes, e incluso apéndices complementarios, 
como Ediciones Ideales de La Novela Semanal 
CinemntogrhJca o Biblioteca Los Grandes Films 
de La Nozlela Semanal Cinenzatogr~fica. Es pro- 
bable que una mayor cautela hubiera aconsejado 
iniciar este tipo de estudios a partir de otras co- 
lecciones menos prolongadas en el tiempo y con 
menores secuelas, pero lo cierto es que las enor- 
mes dimensiones de su éxito favorecieron su con- 
servación archivística frente a otras competidoras 
del momento. 

Otro asunto muy distinto, en cambio, es el de la 
metodología empleada para acometer este reperto- 
rio bibliográfico, que como suele resultar habitual 
en ciialquier catálogo con ambiciones puede ser ob- 
jeto de amplio debate. al menos mientras no existan 
a escala internacional normas o directrices homogé- 
neas. Es muy destacable, en este sentido, que José 
Luis Martínez Montalbán hava optado por fragmen- 
tar las fichas en dos partes claramente diferenciadas: 
la primera, y más valiosa. con los datos objetivos so- 
bre cada ejemplar, salvo algunos elementos situados 
entre corchetes (al estilo del criterio impulsado por 
el American Film Institzrte en sus catálogos sobre 
largometraies de ficción) que introducen datos de 
interés ex~raídos de otras fuentes complementarias; 
y la sepnda, con una breve ficha de la película no- 
velada, cuyos datos proceden de diversas referen- 
cias bibliosráficas y que pretende senir de apoyo 
complementario a posibles usuarios del libro. 
Resulta igualmente susceptible de discusi0n el he- 
cho de haber introducido varios apéndices inde- 
pendientes para recoger los almanaques, números 
especiales y series conlplementarias nacidas al abri- 
go cle La ,4'otlel[1 Semanal Cinemntg~ríiPcti, sobre 
tcicto porque en este caso potencia hasta la desme- 
sura alguna [le esas iniciativas editoriales como la fu- 
g a  1,os kitos del cine sonoro, que apenas alcanzó 
los siete títulos. 

En cualquier caso, las principales reservas de- 
ben concretarse, como ya se ha mencionado, en la 
negativa explícita a elaborar unos textos prelimi- 
nares de cierto peso analítico, puesto que dismi- 
nuve el potencial del libro más allá de los estre- 
chos confines del cinéfilo. Sena deseable, en este 
sentido, que la futura empresa anunciada por José 
Luis Martínez Montalbán, que supondrá una vas- 
ta extensión del objeto de estudio aquí presenta- 
do, aspirase de forma nítida a erigirse en un in- 
cuestionable referente editorial cubriendo ese 
elocuente vacío textual dejado por La Novela 
Semanal Cinematográfica. 

LUIS FERNÁNDEZ COLORADO 

FÁBULAS DE LO VISIBLE. EL CINE 
COMO CREADOR DE REALIDADES 
Ángel Quintana 
Barcelona 
Editorial Acantilado. 2003 
312 páginas 
18 euros 

Tal y como afirma el autor del presente libro, se 
hace necesario preguntarse sobre la vigencia que 
el debate en torno al realismo tiene en la actuali- 
dad: en un momento histórico en el que precisa- 
mente las huellas de lo real parecen desaparecer 
entre esos mundos virtuales digitalizados que 
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copan la industria del cine mayoritario, resulta de 
gran interés repasar el proceso que ha desembo- 
cado en dicha situación. 

El profesor de la Lhiversidad de G :1 
Quintana, emprende un análisis sobre ci curiccplo 
de realismo en las artes y, principalmente, en el 
cine, para «reivindicar la función política que pue- 
de ejercer el realismo en un mundo donde la reali- 
dad ha sido eclipsada.. El autor se centra en las 
ideas en torno al realismo que han sido enarbola- 
das por distintos teóricos de cine (hdré  Bazin o 
Noel Burch) y puestas en práctica por realizadores 
como Rossellini o Godard, intentando construir 

; una visión del cambio que la concepción de realis- 
I 

mo ha sufrido a lo largo dc hasta la ac- 
I tualidad. 

1 De este modo, tras un e dicado a los 
teóricos del arte Eric Auerbach y Ernest Gornbrich, 
considerados por el autor como .dos piezas claves 

1 en el debate sobre el realismo~, se dispone a erpo- 
ner aquellas ideas de la teoría literaria de finales . 

, del siglo M que influirían de gran modo en los co- 
1 mienzos de la práctica cinematográfica, entonces 

tan determinados por el tipo de relato literario y, 
asimismo, su concepción del realismo. 

No obstante, es a partir de los años cuarenta ' cuando el cine comienza a construir una teoría 

1 ontológica más específica a su esencia de la mano 
de teóricos indispensables como André Bazin, ' Siegfried Kracauer o Pier Paolo Pasolini: los tres 
significan el cuestionamiento de la teoría forma- 
lista de las artes. consistente en la consideración 

i del arte como ente autónomo. así como el interés 
en la recuperación de la capacidad del cine de co- , nocer la realidad; en palabras del autor, el cine es 

I para éstos .una opción ética, cujro trasfondo, en el 
: seno de la sociedad postindustrial surgida del ne- 

ocapitalismo, acaba adquiriendo. inevitablemente, 
' un marcado carácter político, porque cuestiona 

las bases de la institucionalización del conoci- 
1 

miento*. 
Dicha opción ética sería la base del cine neo- 

' rrealista, al que el autor dedica iin capítulo; éste 
1 es el comienzo del punto de inflexión hacia la cri- 

sis de! concepto de mímesis que había marcado 
toda una época: la autorreflexiíin en el seno de las 
artes desde los años cincuenta -que. sin embargo. 
ya habría sido materializada por las vanyuartlias 

l 

artísticas durante la segunda década del siglct 
conllevaría una exaltación de la subjetividad y la 
consideración de que lo único posible es la confi- 
guración de relatos y, por tanto. de diversos pun- 
tos de vista sobre la realidad. 

Esta idea, analizada por los diversos estudios 
semióticos de la época, se hallaría implícita en el 
relato cinematográfico de los años sesenta des- 
embocaría en la aparición de obras tan radicales 
como la de Jean-Mane Straub y Daniele Huillet 
que, desde un cine del rechazo. llevan al límite los 
márgenes de la representación cinematográfica. 

El concepto del realismo sufriría otro revés 
desde mediados de los años ochenta, durante la 
llamada .era de la sospechan, en la que la confian- 
za del espectador en los medios de comunicación 
se ha venido abajo. Ello ha afectado al cine que, en 
ausencia de lo real. acepta el espectáculo para 
construir un tipo de ficción en la que se suplanta 
el mundo real, convirtiendo al espectador en un 
individuo paranoico obsesionado por *la teoría de 
la conspiración», tal y como ocurre, por ejemplo. 
en la conocida ,llatri^c (Larn v Andy \Yachowski. 
1999). 

Éste es considerado por el profesor Quintana 
como el último paso dado hasta ahora en ese 
*proceso de desmaterialización que ha ido su- 
friendo la imagen en el mundo contemporáneo y 
del proceso de desvinculación que se ha ido per- 
petrando entre el referente y las imágenes., en un 
contexto teórico que. en cierto sentido, welve a 
las raíces de la caverna platónica. 

Sin embargo. esta visión apocalíptica es subsa- 
nada en parte al final del libro. al referirse el autor 
a la existencia de una tendencia valorada como 
positiva v en más de un sentido marginal de pre- 
guntarse por el realismo. tendencia que se halla 
vigente en la obra de determinados francotirado- 
res y en los cines periféricos, tales como el cine 
iraní. 

.i pesar de que el análisis realizado por el pro- 
fesor .ingel Quintana en este volumen resulta de 
gran interés, debido en gran parte a su preocupa- 
ción por integrar el cine dentro del discurso teiiri- 
co del resto de las artes y (le los meclios audiovi- 
suales (literatura. pintura, música o televizión). 
quizá ello sea al mismo tiempo la causa de una 
compleiidad que en ocasione5 no se halla tlema- 
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siado bien resuelta. La tarea de ofrecer una pano- 
rrimica sobre el concepto de realismo en el cine y 
sus consigiiientes implicaciones (el tratamiento 
de cuestiones como el concepto de ilusión. las 
propiedades del campo fílmico. etc.) es, en ver- 
tiad. harto dificultosa. Y. más aún ~ i .  conio ha pre- 
tendido ei autor. no se pretende ofrecer un segui- 
miento riguroso y exhaiistivo del concepto con 
criterios cronológicos y generalistas. Por el contra- 
no. lo que el profesor -4n~el Quintana ha preten- 
dido es mostrar aqiiellos retazos de la historia de 
la teoría y práctica fílmica que justifiquen su dis- 
curso en torno a la evolución y reivindicación del 
concepto. 

De este modo. se agradece la inclusión de aná- 
lisis dedicados a propuestas no demasiado trata- 
das en la hihliografia especializada como. por 
eieniplo. el volumen póstumo del teórico 
Siegfried Kracaiier Hi.rtoy The Lnst Tjiin~s Refore 
tbe Lnst 11969) o la obra cinematográfica de los 
mencionados Straiib Huillet: además de la clari- 
dad y coherencia del último de los capítulos. de- 
dicado al cine de 13 postmodernidad. en el que el 
autor revela su posición reivindicativa del realismo 
en el cine. 

A pesar de ello. el relato se resiente, en oca- 
siones. de una falta de aclaración sobre algunas 

;cursivas y sobre el porqué de 
ausencias que hacen menos 

~ q l i i i i i i i a c  o (por ejemplo, la razón de la 
existencia de todo un capítulo dedicado al cine 
neorrealista, mientras que la referencia a la rela- 
cicín entre el concepto de realidad y el cine (le no 
ficción -cuestión de gran interés y complejidad en 
la actualidad- re limita casi exclusivamente al aná- 
lizis de Tnirmph cles K'illens [El triu~?fo de 10 1-0- 

11rntnd. I?Zi] de Leni Riefenstahl bajo la conside- 
ración de significar la instauración de la 
representación espectacularizada de la política en 
el cine). 

Si estas características hacen la lectiira un tan- 
to caótica e intrincada. lo cierro es que la existen- 
cia. aunque sea mínima. de volúnienes que se 
atrevan con estos temas en el panorama bihliográ- 
fico español hace que la experiencia sea recibida 
con cieno entusiasmo a pesar de las carencias a 

os hemos referido. 
I..4LR4 GÓXIEZ V.4QL'ERO 
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El crítico e historiador cinematográfico vasco Santos 
Zunzunegui vuelve a ocuparse del cine español, poco 
después de haberse acercado, con una monografía 
piiblicada en el 2001, a ia obn del cineasta francés 
Rnbert Bresson. Historias de EEspniln @ra en torno a 
la pregunta que se Ian7,i al lector desde la contrapor- 
tada: ?Puede l7nhl01se. d@ndo de I d o  problonm 
ndn7ini.ttios. de lrnn cine~nnto,vqfia nacional 
esp~ioln? So deja de ser una pregunta retórica. dado 
que el autor parece tener bien claro de qué habla. 
Pero la investisacií~n llevada a cabo por Zun~une~gui 
está dotada de ori:inaliciad y perspicacia a la hora de 
afrontar este espinoso tema. al cual el libro se acerca 
a través de quince artículos enteramente dedicados a 
figiras y o b n ~  adscribihles a la cinematografía espa- 
ñola de los últimos sesenta años (los análisis van des- 
de Sima de Tm!rel&poir de h d r é  hlalraux, de 
1939, hasta la más reciente .2lonos como Rec@, de 
JoaqiiínJordá y Nuria Villazin. de 1999). 

El volumen está dividitlo en cuatro capítulos, res- 
pectnamente: "En el cxnino del mito". "Eutraterrito- 



riales y telúricos", "Costumbristas, penféricos y pos- 
modernos" y finalmente "Queridos cómicos", todos 
eUos precedidos por un interesante prefacio en el que 
el autor plantea el estado de la cuestión -nunca mejor 
dicho- para luego proceder a explicar cuáles son, a su 
parecer, las vetas creativas características e idiosincrá- 
sicas que recorren el cine espaiiol. La interpretación 
que Zunzunegui da para definir, acotar y fundamentar 
el concepto de «españolidad» del cine nacional es har- 
to novedosa y decididamente consecuente: la idea de 
estudiar a fondo el cine español en relación con la tra- 
dición artística -literaria, pictórica, teatral, popular- 
del país nos parece, cuanto menos, acertada. 

El objetivo del catedrático vasco no es sino el de 
intentar rehabilitar el cine español desde bases histo- 
nográficamente bien fundamentadas, y con razón se 
queja repetidas veces de que el cine nacional, sobre 
todo el de los años cuarenta y cincuenta (recorde- 
mos lo que dijo Juan Antonio Bardem a este propósi- 
to), haya sido injustamente menospreciado y, lo que 
es peor, olvidado. Además, a su juicio, los trabajos de , 

investigación de autores extranjeros tampoco ayudan 
a esclarecer la esencia de un cine español estrecha- 
mente ligado a la sociedad que lo ha creado, y a este 
propósito Zumnegui demuestra su animadversión 
hacia las tesis expresadas en libros foráneos ponien- 
do en tela de juicio, entre otras, las opiniones de la 
especialista norteamericana Marsha Kinder y su 
Blmd Cinema (1333), por su estrecha visión crítica. 

La hipótesis interpretativa más interesante que 
cobra cuerpo a lo largo de las siete páginas introduc- 
torias es que determinados cineastas y películas han 
heredado, asimilado, transformado y revitalizado 
toda una serie de formas estéticas propias en las que 
se ha venido expresando históricamente la comuni- 
dad española, a saber, el sainete, la comedia costum- 
brista, la zarzuela, la farsa, el esperpento, en definiti- 
va, todas las expresiones artísticas típicas de la cultura 
popular castiza. Sus opiniones se ven respaldadas por 
estudios minuciosos en los que analiza, por ejemplo, 
la filiación de las primeras obras de Pedro Alrnodóvar 
con algunas formas estéticas de la tradición como el 
folletín, la novela sentimental, el cuplé o el bolero. 

De la misma manera, apelando a la historia y tra- 
yendo a colación unas reflexiones de Ortega Gaset, 
Zumnegui apuesta por afirmar que los cineasta5 
esenciales de nuestro cine participan en cieno modo 
de lo que él denomina un estilo de hacer cine pro- 

fundamente estilizado, es decir, que imponen al rea- 
lismo primario un determinado patrón estético, mo- 
ral o intelectual. Y por eso -en base al concepto de 
estilización- el autor opta por agrupar a los cineas- 
tas españoles en cuatro grandes grupos en función 
de su particular manera de entenderla: están los que 
huyen del realismo por la vía de la exageración y de 
la deformación (Azcona, Berlanga, Fernán-Góma), 
los que, como Edgar Neville, apelan a ciertas formas 
del teatro popular castizo (sainete, género chico y ju- 
guete cómico) mezclando excéntricamente costum- 
brismo casticista con novela policíaca (pensemos en 
Lu torre de los siete jorobados [Edcgar Neville, 1944]), 
los que desbordan el realismo por la vía del mito y de 
las imágenes primordiales (Florián Rey, André 
Malraux, Buñuel, Borau, Gutiérrez Aragón y Erice, 
por citar algunos), y, finalmente, los que mezclan la 
experimentación vanguardista con lo popular (véan- 
se Zulueta, Jordá, Viota y Portabella, entre otros) y 
que se sitúan en un terreno que Zumnegui viene a 
Uamar de la «extraterritorialidad». 

Hay que recordar que la gran mayoría de los tex- 
tos que componen Historias de España han apareci- 
do con anterioridad en otras publicaciones, aunque 
en versiones ligeramente diferentes, y que han sido 
reunidos por la editonal de la Fimoteca valenciana 
con el objetivo de fomentar un más amplio proyecto 
de investigación colectivo destinado a rescatar del ol- 
vido y de las descalificaciones de las que ha sido obje- 
to cierto cine español de los años cuarenta y cincuen- 
ta. En la misma dirección va la reciente publicación de 
José Luis Castro de Paz, Un cinema herido. Los tur- 
bios años 40 del cine eqañol, en la que el autor 
muestra su agradecimiento a la extensa labor histo- 
nográfica desarrollada durante décadas por Zunzune- 
gui a favor del cine nacional más vapuleado. 

Las herramientas utilizadas en los análisis fílmicos 
son variadas -con excepción del imtmmental postes- 
tructuralista, del que nuestro autor es un acémmo de- 
tractor- y, aunque prime evidentemente el enfoque 
formalista, responden en cada momento a la hipótesis 
interpretativa planteada. Los textos más IoLgados, a 
nuestro parecer, son los que se acercan a Manuel Mur 
Oti y a su peculiar veta melodramática (memorable la 
interpretación y exposición detallada de las estrategias 
cinematográfic% empleadas en @u110 [Maniiel hlur 
Oti, 19551) y al Víctor Erice de El sol del monhrillo 
(193), película que el autor desentraña en todas !; 



cada una de sus construcciones formales e irnplicacio- 
nes metacinematocp,rificas. También merece una men- 
ción por el rigor del análisis el texto dedicado a la tri- 
lo@ vasca de Imanol unbe. 

Sin embargo, pensamos que uno de los argu- 
mentos que el autor esgrime para dar comienzo al 
análisis de itlonos como Bec@ peca de ingenuidad, 
al citar la definición definitivamente profana y gene- 
ralizadora de María Moliner con respecto a lo que se 
entiende por película documental. Y una última 
consideración: se nota a lo largo de todo el libro una 
escntun apresurada que deriva en una lectura a n- 
tos difícil por la cantidad (le erratas y faltas de estilo 
que jalonan todo< los textos. Quizrís se deba a la fal- 
t3 (le una buena corrección de pruebas. Y tampoco 
estaría cte mis añadir 21 final un índice de películas 
citadas para facilitar la consulta. 

Con tod is que Zunzunepii ha recopi- 
lado en estt poseen la fuerza cautivadora 
que les inst ente labor de un historiador 
pertinaz y fuertemente comprometido con el (buen) 
cine espaiío 

o. los testc 
: volumen 
ifla la excel 

r 
Berta Sichci. ~VCUI  'Miró 
y Juan Anl irez Reyes (Coords.) 
\ladrid 
SIuseo Yacional Centro de .Arte Reina Sofía. 2003 

Teniendo en cuenta las diversas transformaciones 
que está sufriendo el espacio audio~isual en nues- 
tra cultura del siglo XXI, parece más que perti- 
nente que en los foros de historiadores del cine 
nos preguntemos por una tradición pareja al 'ob- 
jeto cine', con el fin de atender al modo en el que 
el vídeoarte y la creación audiovisual tratan de 
crear y recrear la producción evidentemente ar- 
tística, y asumir problemas de expresión y redefi- 
nición de narrativas y estéticas que parten de un 
fondo común que teóricamente compartimos. Y 
eso en la medida en que las retóricas de expre- 
siOn del cine posmoderno encuentran sus líneas 
de reflexión sobre cómo ahondar en los géneros 
que más han sido apelados por las rupturas gene- 
radas por la posmodernidad. como son el docu- 
mental y el Film-ensayo. el vídeoarte propone 
unos interesantes puntos de fuga dentro de los 
contextos estrictamente artísticos. Sin duda la ex- 
posición y consumo de los elementos audiovisua- 
les vinculados al museo y a las ferias de arte im- 
plican una nueva textura que busca la expresión 
de la imagen en movimiento y su devenir com- 
plejo. Y también. la ruptura y de-construcción del 
sujeto artista y receptor transita por una nueva 
materialidad de u n  hipenesto donde la recepción 
y la interpretación parecen querer doblarse a ser 
otros modos alternativos de narrar, de evocar. de 
encontrar referentes que reifiquen comunidades 
identitarias. 

En esta medida. la diversidad de obras recogi- 
das en la exhibición y el catáloso encabezados por 
Berta Sichel, como responsable del Departamento 
de Audiovisuales del SINCARS, pretende recoger 
los caminos abiertos por una producción que en- 
cuentra en festivales especializados y en museos al 
público al que 'hablar'. Sin duda, buena parte de 
las obras que constituyen esta muestra. que va de 
1996 al 2002. pretenden ser hitos que recogen la 
multiplicidad de expresiones y géneros organiza- 
dos en nueve programas que se ciilu-n en el catá- 
1030 que rompe con la asrupación para crear una 
antología comentada de las obras. a modo de cua- 
derno de viaie que permita que se sisa el camino. 
De hecho. e<ta muestra continúa la andadun pre- 
via de 13s dos muestras monográficas españolas 
que se protfuieron y editaron previamente en el 
Sluseo, ambas coordinadas por Manuel Palacio, y la 



segunda también con Eugeni Bonet: La ima-?en su- 
blime: zvídeo creación en Espafia 197011980 
(19853 y Señales de isídeo: aspectos de 10 ¿*ideo- 
creación espafiola en los zíltimos años (1995). La 
pretensión expresa de los tres comisarios de la 
muestra y presentadores del catálogo supone con- 
tinuar una tradición en un momento en el que se 
puede hablar de optimismo creativo. auspiciado 
probablemente por la inmersión de los formatos 
digitales p por la inclemencia creativa de pensar el 
miindo desde los parámetros comunicacionales 
del hipermedia. Los tres textos ofrecidos por los 
organizadores, que ubican la muestra, establecen 
una cronología de los hitos del devenir histórico 
de la vanguardia videocreatira en España, asumen 
los distintos gkneros que se ofrecen, y permiten 
comprender cómo el catálogo de la muestra se 
siente canto de un camino que iniciaron otros. 
Quizás la pregunta sea tratar de atisbar si la crea- 
ción nzcional o, más concretamente, la de los ar- 
tistas españoles, tiene entidad y naturaleza propia . 
dentro de un contexto transnacional e híbrido (en 
un sentido próspero del término) que procura 
todo el circuito artístico, perfectamente imbricado 
en un mercado que se piensa ontológicamente 
como internacional. 

Nada de esto aclaran, tampoco parece que Fue- 
ra su intención, los tres textos ensavísticos que 
crean un horizonte de sentido para el medio y 
para el libro. Abordan de manera complementaria 
tres miradas hacia el medio. que son de gran utili- 
dad para los legos y que exponen los par4 , metros 
necesarios para ubicar de manera definitiva los 
modos y los medios en los que esta producción 
concurre en: la historia de la tecnología y su rela- 
ción con el medio social de la comunicación, se- 
gún h ton i  Mercader; las conexiones con las na- 
rrativas estrictamente cinematográficas y su 
intencionalidad histórica de construir un legado 
para la historia y para la memoria, según Valeria 
Camporesi, p la reformulación de la pérdida de 
aura del arte, de la ruptura del sujeto creador y re- 
ceptor y, por supuesto, el consumo de mercado y 
arte en los elementos paradigmáticos (le la ploba- 
lización: la clescentralización, 13 pérdida (le ierar- 
quía en los procesos 'comunicacionales' de crea- 
ciRn, la muerte cie lo singular. .... según losé Luis 
Brea. Los tres ensavos obran. desde tina admirable 

multiplicidad, aunque sea trina. de estilos y de vo- 
ces. como una bisagra que arropan la emersencia 
de las reseñas de las obras de la muestra. 

Y efectivamente, las reseñas suponen la evoca- 
ción de un panorama absolutamente nuevo que 
permite evidenciar no sólo quiénes son los artistas 
llamados a componer el cuadro de familia de este 
periodo. sino a encontrar en la multiplicidad de 
las voces de los comentaristas a la comunidad cn- 
tica e historiadora llamatia a darles lepitimitlad e 
historia. A1 lado de los vitleoartistas. cuyas trayec- 
torias, procedencias y procesos (le maduración y 
formación son tan variados como se quiere, se 
asoman una interesante panoplia (le comisarios de 
exposiciones, creadores de espacios rnecliático~. 
tlirectores de muestrris, de museos. (le rel-iqtas es- 
pecializadas. de periodismo y critica artística que 
se vertebra sobre una experiencia nuel-a y que, 
por tanto, asumen una línea de diálogo propici:i y 
no siempre complaciente. 

Si el objetivo de esta reseña es dar iin contes- 
to interesante al catálogo de la muestra. que su- 
pone un libro de evidente interés para el medio y 
para los estudiosos del audiovisual (que ezti 
completado, como no podía ser (te otra forma. 
por un CD-Rom), es porque se asienta sobre 13 

estructura social y presencial de asimilación de 
formatos, medios y contenidos que se solapan 
con la creación olvidada para la televisión, para la 
música, o para el variado espacio de las exposi- 
ciones, pt.rformances y recursos a la imasen en 
movimiento. para acudir a un renacimiento (le 
una comunidad de creatlores y (le su propio pú- 
blico. El espacio generado tiempo ha por el víde- 
oarte pretende acosar lo real desde el indefinido 
y pétreo espacio de la imagen en movimiento, 
animada, infopráfica. virtual o directamente vide- 
ngráfica. Claramente. se trata de la construcción 
de un espacio que probablemente haya dado un 
giro de tuerca a la producción de los artistas fun- 
dadores del medio desde el legado y la formación 
de una conciencia plural y posmoderna que tiene 
que generar, por necesidad, un nuevo muntlo 
para la producción auciiovisual y para su incur- 
sión en el mundo posmoderno. mediado irreme- 
diablemente por un acervo de imágenes hiper- 
textuales sin fin. 

~ 4 ~ 1 y . 4  D Í . ~  LOPEZ 
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-1fi;iiiintlo y3 deqde lince dos tléc ifoqiie 
(le lo fílrnico tlc$de la 5emititic:i y l;i teorin del [lis- 
curio. recientemente hnn ;iparecidn rano< libros 
que utiliian el cine comn pretesto. Se trata. en arn- 
lini c:iso.;. (le iitilizar a la n:irr:icicin cinematogrrificn 
como clciiiostr:icii~n de !- pira otro? campos de co- 
nocimiento. .\si. el libro del catetlr:itico de filosofía 
!»si. .-\ntonio Rima. Lo qite Sócrntt).~ dirín n n-óor!iq 
.411~~2 I 'lnclrici. E~p3sa-CaIpe. ?nfit ), 'L7; Premio 
Es~:isacde Envyo. quiere servir tanto de cuaderno 
de pr-cticas cie problemas de filosnfiii. como para 
!le!-nr a 10.; aficionados al cine h:icia prohlema'; filo- 
rtificc-ii. El li!~ro <e articula en temo (le clos czmpni: 
la piiccilcyin y l:i nwr;il Ila.acla.; siempre de la niano 
de I:is 35 pelíciil;is cliicl cori1ttnt:i. Sin tlutl:~ que se 
tr:it:i clc u11 libro tlcl ni:i\;inio iotcrt3 cn 1:i c:im!in de 
la filo.;of~.i. conici lo cIeniric.;tr:i el c:ipittilo que rela- 

ccto mn- cio~i:~ Ein~illf .\ki)1, Itir([/t(>./itr~/~ico, El c./' 

rjp~x(i, ,'Qitt; 11(~110 (l.< r,irirl con I:I tcorf.~ (lc tlecisif'm 
rit:il r I:i tlepcn(lcnci;i [le l;i .;entl:i. Pcrn 10 ciertci e< 
qtle esrcfi :in:iliiis y con1ciitario.i tlesnp:ircce 
cri:il(liiier ccinsider:icitin especifica sohre lo au(1icn.i- 

sual y nos encontramos, en consecuencia, muv le- 
jos de reflexionar sobre lo fílmico. Otro tanto se 
podría decir del libro de Teodora Liébana El cine 
err el dirdn. El lado oscrtro de los héroes de cine 
(Madrid. Punto de Lectura, 2003). en donde se rea- 
liza una aplicación del psicoanálisis a materiales ci- 
nematogrificos. Se trata de un libro también inte- 
resante, que presta mucha más atención al lenguaje 
cinematográfico y está lleno de explicaciones psi- 
cosnalíticas irrebatibles sobre recovecos argumen- 
tales de 64 películas. Sin embargo, en ambos libros 
no pnrece satisfactorio el predominio de lo temáti- 
co y a~umental en los planteamientos de lectura 
fílmica: es otra vez el cine al senicio de otra cosa. 
En el reciierclo está que ya en los lejanos sesenta 
del si310 pasatlo. el psicoanalista Jacques Lacan ex- 
plicaba en sii Seminario la estructura psicológica 
del masoquismo con la apoyatura argumenta1 de la 
película de B~iñuel Relle de jotrr. Y.  también, como 
la esplicación se de6ordaba al contemplar la pelí- 
cula y realizar el espectador una reelaboración ima- 
pinaria de su propio mundo interior. En realidad es- 
tamos ante la falsa dis!.iintiva sobre educar por la 
imagen o educar para la imagen. Decimos falsa, 
porque aunqiie lo seyindo es lo que interesa en el 
campo de la comunicaci0n audiovisual. no estaría 
de más que lo primero abundara en los colegios e 
institutos de nuestro país. El libro de Cavell que se 
comenta participa de estos pl:inteamientos. pero 
en el sentido inverso. 

Stanley Cavell es profesor de filosofía en la 
Vnirersidad (le Harard y ha centrado el desarro- 
llo de sil obra en las implicaciones lingüísticas y 
cognitivas del discurso filosófico. Ha trabajado 
desde las aportacioneq de la obra de Freud. 
Kttgenitein. .4ustin y Derrida en este ámbito. has- 
ta lograr una conesión de necesidad entre la orga- 
niznción del testo y su significación. Su discurso fi- 
lo~cífico no es transparente en el sentido de 
invisible y orientado hacia la exposición de alg~ina 
e~,itlencia: al contrario. tiene inscrita su verdad en 
su propio estilo. 

Ca~.ell concibe sii trabajo como la inscripciOn 
(le su biografía como prnhlema en el propio testo 
filostifico: hnhla en primera persona. señala sus 
propios prnhlemns e inqiiietiitles. dialo~a con otros 
t t ' ~ t ~ i .  comenta deieos. disciite encrucijadas pro- 
pin.; o :iienas. apunt:i soluciones. examina y comen- 



ta sus lecturas. Su cliscurso está formado con trozos 
de su propia !ida y tensado con una cuerda que 
une lo oscuro y sombno con el ansia de perfección. 
Concluyendo, hace filosofía de su biografía buscan- 
do no sólo su terapia sino también su verdad filo- 
sófica. Cavell pertenece a la estirpe de los pioneros 
y a veces lo que encuentra se basa mis en su pro- 
pio optimismo que en la realidad. Autor del ya clá- 
sico Tbe Claim of Reason: \Vt{qenstein. Skepticinn. 
,Iloralii~~ and Tragedr (Nueva York, Oxford 
University Press), hay cie él disponibles en español 
tres libros: La bzrsqzreda de la felicidad, En 1711sca 
de 10 ordinario (Valencia. Frónesis, 7007). L i 1  tono 
de filoso fin: Ejercicios mrtobiogrd ficos (lladrici. La 
Balsa de la hledusa. 2007). 

Llegamos al cine. iE1 cine nos hace mejores? 
contiene seis conferencias y ensayos anteriores 
que el autor organiza con un sentido nuevo: El 
pensamiento del cine: En lo que se convienen las 
cosas en la pantalla: Lo que el cine sabe del bien: 
Dos cuentos de invierno: Shakespeare y Rohmer; 
Los azules del alma: La filosofía pasado mañana. , 

Plantea Cavell su visión de lo específico cinemato- 
gráfico de una manera contundente y es lo que le 
viene a diferenciar radicalmente de los dos prime- 
ros libros arriba reseñados. El cine le permite al 
pensador elaborar de otra manera su posición per- 
sonal con el mundo. En primer lugar, la creación 
audiovisual es tratada como un artefacto estético 
que le obliga a elaborar su relación con el muntlo 
referencial: en segundo lugar. se introduce (le Ile- 
no en argumentos y temas que retumban en la 
pantalla y anegan los sentimientos del espectador 

y. en tercer lugar. une el que 
ve en la pantalla con la comprension (le su propia 
biografía: d a  elaboración autobio3rifica de la eu- 
periencia es mi contrapropuesta al estiidio feno- 
menológico (le la experiencia como mectio de su 
método reductivo.. Hay para él una conexión tli- 
recta entre la experiencia ética de los héroes de la 
pantalla y su propia experiencia como espectatlor 
que va oscilando entre la satisfacción sentimental 
!. el goce audiovisual. Trabaja en el libro con una 
docena (le pelíciilas y aborda un género del melo- 
drama que llama ~~comédies de remariage~ -co- 
medias tlel volverse a casar- que sitúa en 
Holl!n-oocl entre 1935 y 1950. realizatias por 
Honard Hanks, George Cukor y Preston Sturaes. 
Siucho tiempo después y desde el núcleo tluro 
-Harvard- cle la filosofía contemporánea, se viene 
a confirmar el pensamiento cle Godard: .El cine 
está hecho para registrar el pensamiento bajo una 
cierta forma de lo visible. Habiendo reaistrado es- 
tos pensamientos. está hecho para ponerlos en re- 
lación según una idea. un tema. o simplemente 
una historia. una anécdota. Y de esta forma potler 
hacer un espectáculo. o emitir un juicio-. 

En cualquier caso el libro merece su rápida tra- 
clucción para conocer de mejor mano la novedad 
de la tesis de Stanley Cavell sobre el cine: la ficcitin 
permite remodelar los factores afectivos origina- 
rios de nuestra personalidacl, concluyendo de esta 
forma optimista con el título ya no interropativo 
sino afirmativo: el cine nos puede hacer mis com- 
plejos y por tanto mejores. 
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