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~u;iiquier lihro sohre cine documental piiblicaclo 
en España senera expectación: si además viene 
avalado por un editor como Paulo -4ntonio 
Paranazuá, critico. !ii~toriador (le cine y uno de 
lo$ gi ecialistas en Latinoamérica. la es- 
pect2 &!e. Paranapuri contaba con ~ i n  
gran : o!lras ~iiihlicatlas. como las dedi- 
ciii1:is 3 los cines n;icion:iles rle !ltlsicn. Ciih:i o 
Rr:icil. etlitaclas por cl Centro Pompidoii. las mo- 
nogr3fias de clirectorc.; como .\rturo Ripstein o 

Riiñuel. o 1:) niiic reciente Farlicilin 1 ,  n70- 
1 ciric do ;\nic;rica Icrtitrrr. pero 
edicatlo iin libro por entero 31 

ciociirnerir;ii. ~ ( 7 1 1  la p~ihlicacitin de Cirle (iocri- 
nlerital en Aniéricri Lotiirrr quizás concluya el via- 
ie iniciado en 1993. cuanclo orynizó la retrospec- 
tiva titulada '4 la í(c;coiir~erte de l'.-\mlriqrte 
Lnthe. propramnda por el festival Cint;ttra (/ir 

Réel. que podría ser considerado un antecedente 
tan importante como lejano. 

Inscrito en el marco de las p~iblicaciones pro- 
movidas por el Festival de ?iálaga. que reitera de 
este modo su apo!-o al cine documental (no ha! 
que oh-idar que en el 2001 publicó Inlgqen. me- 
moria !* fascinación. :Votas sobre el docrrnletltal 
err Expalia 1. este libro no sólo contribuye de ma- 
nern brillante a paliar la carencia de textos existen- 
te sobre cine documental, en general, !. en particu- 
lar sobre Arntrica Latina (Paranaguá afirma que 
sólo la obra colectiva editada por Julianne Burton, 
The Social Docztitieritarp ii? Latilz America lo an- 
tecede), sino que se configura como una obra pio- 
nera de la historiografía latinoamericana en cuanto 
a tlocumental se refiere. 

Tras un breve prólogo de Velson Pereira dos 
Santos. Paranaguá nos introduce en la obra a tra- 
vés de su ensa!-o "Orígenes. evolución y proble- 
mas". en el que establece los presupuestos teóri- 
cos !- rnetodolópicos que Fundamentan su trabajo 

traza un recorrido por la historia del documen- 
tal en Latinoamerica desde sus orígenes hasta 
nuestros días. \'arias dificultades se desprenden 
de la propia temática. como la polémica que en- 
~uelve la definicicín de documental. en la que el 
autor prefiere no profundizar. decantándose por 
una perspectiva histtjrica amplia que propone eli- 
minar el preiuicio o estereotipo que ha confiindi- 
do el documental latinoamericano con las pelícu- 
las militantes. Para ello introduce en su estiitlio 
estrategias y enfoques menos conocitlos que las 
tendencias sociales. políticas antropológicas. 
que son 13s vertientes del cine docuniental latino- 
americano mis estudiadas !. citada<. .-\l mismo 
tiempo se remonta a los inicios mismos del cine. a 
finales del siglo XY. haciéndonos descubrir una 
etapa muy poco conocida, anterior a1 S~ie\.o Cine 
Latinoamericano. que incluye cine mudo y noti- 
cieros. Debido a estas elecciones la propuesta no 
puede ni pretende aharcar de manera exhaustiva 
totlas las obras. ni a toctos los cineastas. lo que se 
pretende es estimular y abrir nue\.as vkis (le inves- 
tiaación y (le reflexicín. 

Cn segundo problema surge (le la noción (le 
"escuela latinoamericana". Paranaguá aclara que, 
aunque prefiere habl:ir (le escuela cubana o brasi- 
leña. el haber escopido esa perspectiva no supone 



borrar los particularismos nacionales. Además, 1 7 2  

más allá de las fronteras físicas al dejar puertas 
abiertas y establecer lazos que las superan, como 
lo demuestra el hecho de que incluya en el estu- 
dio a la realizadora chicana Lourdes Portillo 
(América Latina existe al otro lado de la frontera 
mexicana) y haga mención no sólo a los cineastas 
exiliados por motivos políticos, sino a los que han 
emigrado por otras razones, como el haitiano 
Raoul Peck o la colombiana Catalina Villar. Pero no 
sólo se limita a reflexionar sobre el cine documen- 
tal realizado por cineastas latinoamericanos en 
América Latina, sino que propone un diálogo en- 
tre ambos lados del i\tlántico, estableciendo un 
juego de miradas que se recoge en tres artículos 
que son los encargados de construir los puentes 
entre orilla y orilla. 

De la mano de María Luisa Ortega nos acerca- 
mos a la mirada extranjera a través del ensayo "El 
descubrimiento de América Latina por los docu- 
mentalistas viajeros'', en el que nos invita a refle- 
xionar sobre la representación de la alteridad y la 
construcción de identidades, Por su parte, Vicente 
Sánchez Biosca, con "La Hispanidad en la pantalla 
del NO-DO", y Aiberto Elena y hlariano Mestman, 
en "Para un observador lejano: el documental lati- 
noamericano en España", coinciden en un punto: 
la poca presencia de Latinoamérica en las panta- 
llas españolas. De sus textos se desprende que 
tras el final de la dictadura, las imágenes edulcora- 
das del NO-DO sobre la hermandad entre los pue- 
blos hispanos dejarían paso a otra América descu- 
bierta a través de los pocos documentales que 
llegaron por distintas vías de exhibición, como La 
hora de los hornos de Fernando Solanas y Octavio 
Getino y La batalla de Chile de Patricio Guzmán, 
y que contribuirían a que aquel público "lejano" 
pensara el documental latinoamericano como 
político. 

De regreso a Latinoamérica nos encontramos 
con dos bloques temáticos. Cinea.ctas y Peliczrlas, 
que constituyen las dos terceras partes del libro. El 
primer espacio cuenta con quince ensayos dedica- 
dos a quince realizadores imprescindibles que han 
dedicado su trayectoria cinematográfica casi por 
completo al documental, como es el caso de 
Santiago Alvarez, Patricio Guzmán. Marta Rodrí- 
p e z ,  Jorge de Silva. Jorge Prelorán y Jorge Ruiz. 

Cabe destacar la presencia de cineastas brasileños 
menos conocidos en nuestro país como Geraldo 
Sarno y Viadimir Canlalho, que ponen de manifies- 
to cómo la diferencia de lenLguaje hace mella en la 
ya raquítica distribución del documental latinoa- 
mericano en España. En el siguiente capítulo son 
analizadas cincuenta obras de realizadores no in- 
cluidos en el anterior, una selección que pretende 
mostrar, en palabras de Paranaguá, ((un amplio es- 
pectro de estrategias, temáticas y estéticas» (p. 
20). De este modo, se analizan junto a grandes clá- 
sicos como ifirero! (1956) (le Carlos Velo, 7iré di6 
(1958-60) de Fernando Birri, o Araw (1959) de 
Margot Benacerraf, algunas propuestas renovado- 
ras como la del argentino Daniel Rosenfeid, 
S a l z m  e n q l o  para bando~oneón tres herrnanos 
(2000), o la del mexicano Juan Carlos Martín, 
Gabriel Orozco, un pro~lecto fílnzico documerztal 
(2002), producciones que a pesar de la juventud 
de sus autores han sido aclamadas tanto por el pú- 
blico como por la industria cinematográfica 11 tele- 
visiva. Pero si hay un criterio selectivo que se en- 
cuentra por encima de cualquier otro es la apuesta 
por el cine documental de autor, como defiende 
uno de los realizadores estudiados, el brasileño 
Joáo hloreira Sailes, «El cine documental, como 
cualquier otro. es un cine de autor, si quiere tener 
alguna relevancia tienen que ser de autor. ( .  . . )  Si 
el documental no es de autor no es nada. (p. 245). 
De este modo, se apuesta por u n  documental que 
huya del panfleto. ciel ctidactismo sobre todo del 
victimismo, «porque la víctima no es un interlocu- 
t o r ~  (p. 253), afirma el cineasta, una denuncia re- 
currente en otros documentalistas como Luis 
Ospina. 

En el último capítulo, Cz~estio~?amientos los 
autores-cineastas toman la palabra a través de una 
selección de textos hecha entre artículos y mani- 
fiestos publicados a lo largo de medio siglo. Buena 
parte cie los escritos corresponden a una etapa 
marcada por las teonas de la dependencia y del 
subdesarrollo, en la que los cineastas latinoameri- 
canos. en su búsqueda por un lenguaje propio e in- 
dependiente que cienunciara la realiciad social y 
que no fuera cómplice del neocolonialismo. vieron 
en el doci~mental el instrumento ideal para avivar 
las conciencias de los espectadores e incitarles a la 
acción. En esta línea encontramos El mntrifiesfo de 



) de Fernai Santl ?do Birri. Prioridad del 
d0~1/111rrirtrr 119-1'). firmado por Fernando E. 
Sol:tnas y Octavio Getino. y Post~rlndos del tercer 
cine (19-6) de Carlos ilvarez. escritos que desve- 
liiron la responsabilidatl (le los artistas del "tercer 
muntlo" frente 3 los intelectiiales del "mundo tles- 
:.:rollado". Pero como ya dijimos que uno de los 
objetivos del libro era abrir el espectro temático. 
también encontramos otras reflesiones que van 
tlesde el decálogo vanpuartiista (le .%lberro Caml- 
canti. ,417otacione.v paro losjór-e17es docz~mento- 
lkttrs (18tS), a las reflerioiies sobre la televisión 
que Ediiardo Coutinho escribió a petición (le 
Paranaguá en 1992 para la retrospectiva qiie se 
mencionó al inicio y que. junto a otros formatos 
como la entrevista realizada a Carlos Velo en 1986. 
son una niuestra de las teorías que han sustenta- 
ron gran parte de la protluccicín cinematogrifica 
en América Latina. 

Para terminar. ztilo decir que el presente volu- 
men no es una historia siqtemáti~i: compone mis 
bien un nio';aico de rniraclas sobre el cine docu- 
mental en .\mérica 1.atin:i desde una multiplicidad 
de referentes heterngéneos. con el riesgo que eso 
qupnne. pero que e5 al niizmo tiempo una forma 
iiiiiy interesante tle ahortlar ~iniversos simbólicos 
tan complejos. El mérito del libro no sólo se dehe 
a la elección de la perspecti:.a, sino también a la 
elección (le los especialistas, qiie parecen haber 
sido escogidos meticulosamente para cada tema. 
lo (lile garantiza un compromiso que en muchos 
cas«s va más alli de lo académico. que el estu- 
dio del documental confronta 3 veces con la pro- 
pia memoria. tanto individual como colecti\.a. i na  
memoria 3 la que Patricio Guzmán hace referencia 
de manera metahirica. .<in país. una regicín. una 
ciutlatl. que no tiene cine document:il. es como 
tina hinilia sin rilhuni (le fnrnyrafiaz~~ (p.162). y 
qiie deseanlo.; ampliar a trav6s de esas peliculas 
tan preci:idas ccinio :i veces inaccesibles. Por esta 
rnzcin esperamos que. 3 f:iltn (le un festival como 
el Cinéma tlu Reel, este lihro estimule. atleniás (fe 
niimerosay reflesiones. uiia retrozpectiu siniilar. 
ya que ese deseo de ver sobre lo qu y la 
imposibilida<l (le realizarlo es tina icas 
frustraciones que genera Cinc docrtme~lrrrt rn 
.-inrc; 7. 
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IMÁGENES DEL MUNDO HISTORICO. 
IDENTIDADES Y REPRESENTACIONES 
EN EL NOTICIERO Y EL DOCUMENTAL l 

EN EL CINE MUDO ARGENTINO 1 
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Bajo el títiilo, /m&enes del nlzrnclo hictórico. 
Identirkiries!l repre.sri~trrcioi~es en el noticiero j1 el 
docirrne~~tal en el cine nlzrdo al;yentino. Irene 
Jlarrone -profesora en la Facultad de Ciencias 
Sociales de Buenos .%res- nos acerca a los orígenes 
del noticiero cinematográfico y al documental insti- 
tiicional de propaganda en .*entina. 

Gracias a u n  minucioso tnbaio de in\restigacicín, 
recurriendo a Fuentes bibliográficas primarias y apo- 
yánciose en las teorías contemporineas sobre la re- 
lación entre la imagen y la historia. no5 adentramos 
en un campo cle investigación poco explotado en 
nuestn literatiin. Los orígenes del documental ar- 
gentino v su subsidiaria labor propagandística son 
desgranados a partir (le un contexto socio-político 
piiiitual, en el que fue necesario afianzar la noción 
(le Estado mediante iina sediiccicín explícita e impli- 
cita de las masas. La legitimación de u n  ideario y el 
asentamiento. en la retina (le los espectatlores. de 



una realidad en proceso de modernización son las 
pr'emisas iniciales para profundizar en estas cintx 
donde paulatinamente se va constru!jendo un mun- 
do real, estructurado bajo unas determinaclas pau- 
tas qiie responden a una estrategia iconográfica me- 
diática, que conllevó a su a un particular estilo 
de narración y a una estnictura característica. 

Marrone divide sii estudio en tres partes, com- 
plementarias entre sí, que corresponden, respecti- 
vamente, a los orígenes, el apogeo y el ocaso del do- 
cumental institucional. Los orígenes, ligados al 
proceso de formación del Estado moderno en 
Argentina, están relacionados con la construcción 
cle una identidad nacional v de una disciplina social. 
En este contexto dos productoras pioneras se nos 
presentan como enclaves rivales en la realizacihn de 
documentales p noticieros. La filmografía de ~ I X Y  
Glücksmarin (emigrante austro-rumano), definida . 
por la autora como ((orden y progreso., se preocu- 
pó especialmente en la exposición laudatoria de la 
obra de sus gobiernos, el registro de sus actos pú- 
blicos, su política internacional ... En suma la dif~i- 
sión del culto a la patria y a sus dirigentes conserva- 
dores para ello qué mejor medio que el 
cineniatógrafo que legitimaba y asentaba la moder- 
nidad de sus gobernantes. Cinematografía Valle, por 
su parte, fundada en 1911, abarcó el comercio p la 
producción de películas comerciales e industriales, 
educativas y ciiltiirales, exhibiendo también las ac- 
ciones de los distintos ministerios y la promoción 
de obras de infraestructura pública. 

En el siguiente bloque -1 apogeo del docu- 
mental institucio~ial- se centra, por encima cle otras 
temiticas, en el campo argentino. La autora elabora, 
a través del análisis cte dos películas. un estudio de- 
tallado del mensaje propagandístico, estético e ide- 
ológico de la '4rgentina de los años veinte. Lapanz- 
pa (patrocinada probablemente por la Sociedad 
Rural Argentina) y En pos de la fierrzr (por la 
Federación Agraria Argentina) trasmiten, mediante 
un tono pedagógico, la evolución lograda en el cam- 
po gracias a su modelo exportador, sil actiiidad ga- 
nadera y su modernización tecnológica. No obstan- 
te la aiitora se centra. en el análisis de la seaunda 
cinta, en el caricter novedoso de En pos de la tie- 
rra, debida a la unión del filme documental con el 
filme de ficción: la parte dociimental -la marcha 
protesta de los chacareros a la capital- se une con 
la historia del protagonista (José Sereno), campesi- 

no italiano que migra a la Argentina (<en pos de la tie- 
rra». hí el espectador, a través de José, conoce y 
comparte los grandes ideales que resalta la política 
conservadora: familia, tierra, trabajo y patria. y a SLI 

vez lucha contra las grandes injusticias que rompen 
ese equilibrio armónico que se encaminaba a la con- 
secución de la modernización. 

Obviamente, dentro de la filmografía institucio- 
nal. 5Iarrone analiza los filmes de propaganda politi- 
ca basaclos en las figuras contempofiineas destacan- 
do a Hipólito Yrigoyen, vencedor de Ix selecciones 
de 1928. Estas películas fueron sestando paiilatina- 
mente un tipo de iconosrafía para una posterior 
identificación. En ellas i'rigoyen. iluminado por Lin 
iris blanco o dorado. da la sensación de oninipresen- 
cia. protector de sii pueblo y benefactor de proleta- 
rios y jornalerc~s. Lo que silbyace bajo roclas estas 
imágenes es un trasfondo armónico social donde el 
Estado anipara a las familias eleva el nivel cultural, y 
para ello era necesario despojar (le todo atributo re- 
volucionario a la masa popular convirtiéndola -en 
palabras de la autora- en «pacifica procesión cívica.. 

En el tercer y último bloque, el ocaso del docu- 
mental institucional. se narra 13 quiebra (le 
Cinematografía Valle y Mitu Glücksmann. Razones 
económicas, políticas sociales explican su final, 
uriicio al gran avance del mercado norteamericano 
sohre el argentino, motivo por el cual poctemos ob- 
sen-ar como las distribuidoras nacionales no pudie- 
ron hacer frente a prodiictoras tan potentes como la 
LYarner Bross o la First National Pictures. 

La obra se cierra con un interesantísimo apkndi- 
ce documental que reúne el catilogo de notas. noti- 
cieros y documentales del ,i\rcIiivo General de la 
Nación Argentina en el período de 1900-1935. y reco- 
ge igualmente el índice de películas tie Cinematoara- 
fía Valle. La enumeración de las cinta, así corno la cla- 
sificación por su patrocinador y finalidad temitica. 
ofrece al lector un rico ahanico de información a la 
hora de analizar las imA3enes de la época y su posihle 
función docente, recreativa y propagrrnclistica. 
Lamentablemente hoy se consewan una pequeña 
parte cle las realizadas. pero grrtcias a ellas noc acer- 
camos a esas identidades del nilindo histiiricn que 
plasman una iconografía tieterniinath y recogen (ir1 

concepto de armonía tlentro del contexto tic niotler- 
nización social. Cotejando la infnrriiacihn (lada en 1:1 
obra podemos afirmar qiie un morlelo similar se (le\- 
arrolla en los distintos países europeos. incluiclo el 



caso español. con su idiosincrasia particular. y obser- 
\amos cómo existió un mismo interés propagandísti- 
co. publicitario. ligado también al interés eclucativo. 
Estamos aqistiendo. por tanto. a la confipracicín de 
iin paizaie común correspondiente a un momento en 
el que era necesario afianmr iin mensaie en donde las 
in:í$enes senían de vínculo a esa mirada consena- 
don e institucional y donde a su vez primaban cier- 
t o ~  elementos estéticos que han pasado a formar par- 
te (le la representación tnclicional. 

Esperemos qiie futuros estudios vayan ahondan- 
do en esta lina de anilisis e investigación y nos aku- 
den a ir construyendo tina historia del cine clocu- 
mental en sus primeros pasos y en sus posibles 
conexiones temáticas en el ámbito internacional. 

Y U R L ~  .UY~EZ ~4ci4s 

ANTROPOLOG~A AUDIOVISUAL. 
FUNDAMENTOS TEÓRICOS Y 
METODOLÓGICOS EN LA INSERCION 
DEL AUDIOVISUAL EN DISENOS DE 
INVESTIGACIÓN SOCIAL 
Jorge Grau Rebollo 
kircelona 
Ediciones Bellatern. 3007 
?St r;nin,~ 
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El libro Antropo10,~ía alrcliottiszial de Jorge Grau 
Rebollo se presenta como una introducción a la an- 
tropología aucliovisiial desde la perspectiva de la 
utilidad del cine en la práctica antropológica. 
Como así lo indica el mismo subtítiilo de la obra. 
"Fundamentos teóricos y metodológicos en la in- 
serción del audiovisual en diseños de investigación 
social". se trata de situar la llamada antropología 
audiovisual como una disciplina cuyo objeto de es- 
tudio. conceptos y objetivos hay que revisar y esta- 
blecer, especialniente en relación con el valor del 
cine como un instrumento para la investigación y 
la docencia. 

El texto está organizado en dos partes: aspec- 
tos teóricos, y i?zetoclología ?, teorín de la técnica. 
En la primera parte nos encontramos con un serio 
intento de identificar el campo de la antropología 
audiovisual a través de la discusión teórica de los 
presupuestos ontológicos !- epistemológicos 'so- 
bre el cine. así como de un somero repaso de las 
distintas orientaciones teóricas en el llamado cine 
ernográfico. El autor aboga por una perspectiva 
semiótica del cine. así como propone descartar la 
noción de cine etnográfico para hablar. más gené- 

:amente. del uso del cine en antropología. aun- 
ie manteniendo una distinción entre produccio- 
.s disciplinares -que parten de presupuestos 

episternológicos, teóricos y metodológicos proce- 
(lentes de la ciencia antropológica- y no discipli- 
nares. Esta tlistinción. que intenta superar la pro- 
blemática en torno a la definición de cine 
etnográfico. reprotluciria a mi modo de ver la cla- 
sificación de Jack Rollnagen entre las películas et- 
nográficas. realizatlas clestle el cine documental. y 
las producciones antropológicas. realizatlas en el 
marco disciplinario de la antropología. Que yo 
sepa. nadie ha podido aún trazar con tino la línea 
tlivisoria entre los productos que caen fuera o 
dentro de los límites de la lógica del cine etno- 
gcífico y e.;to parece plantear un serio contra- 
tiempo para la tlefinición conceptual de iin géne- 
ro cinematográfico. de iin objeto de est~itlio o de 
1111 método convencional de filmación etnogrifi- 
ca. Personalmente. me inclino a pensar qiie la per- 
sistencia del "cine etnoprifico" no reside en que 
sea tina buena o mala categoría de clasific:icitin. 
sino en el Iiecho de qiie alude a un diálogo inaca- 
bado. a iin campo (le batalla donde se encuentran 
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y desencuentran antropólogos, realizadores y teó- 
ricos del cine documental, entre otros. Sin em- 
bargo. es evidente que un pro!.ecto de antropolo- 
gía visual o audiovisual no puede limitarse al 
análisis del llamado cine etnográfico o centrarse 
tan sólo en el e! las producciones disci- 
plinares, sino ( apunta Jorge Grau, 
uniéndose a la ri : de los investigadores 
que trabajan en esre campo, la ambición (le la an- 
tropología audiovisual es el estudio antropológico 
de la comunicación audiovisual en todo5 sus fren- 
tes. iEs necesario entonces dotar a la antropologia 
audiovisual de i irio? Y, si es 
así, icuál sería si opología so- 
cial y cultural? 

La segunda parte de la obra está dedicada a 
esaminar las distintas aprosiniaciones metodoló- 
gicas de la aplicación de la técnica cinematográfi- 
ca en le 
una pl a- 
res o I n- 
paración cultural y la contrastación de teorías. En 
este sentido, el autor sostiene que los filmes. en 
general, serían docunientos válidos para la investi- 
gación antropológica siempre y cuando pudieran 
subsanarse tres grandes núcleos prob la 
representatividad de las unidades m la 
calidad y el control de los datos etnogi;iiicus, y el 
problema tle la homogeneidad e indepenclencia 
de las unidatles de análisis (p.234-235). En mi opi- 
nión. esta tlisección de la antropología visual (por 
entroncar con la acepción (lada por Margaret 
Mead) o aiidio\~isual (propuesta a la que se adscri- 
be el autor) a partir de la disociación analítica en- 
tre teoría -funclamentos conceptuales- !. métotlo 
-uso de la herramienta y análisis de fuentes clocu- 
mentales-, plantea algunas dificultades. ya que se- 
para la discusión teórica sobre qué es el cine y qué 
esperanios de él de los distintos niotlos cie res- 
ponder autliovisualmente y nietodológicamente a 
estos problemas. Esta escisión refiierza la idea (le 
qiie el cine es una herramient:~ más a rlisposición 
del científico. de manera qiie éstit. como afirm:i 
Graii, debe .siempre supeditarse al diseño teórico 
y metodológico de la investigación. (p.378). Hay 
que vigilar los sesgoc, controlar I:1 caliclnd tlcl do- 
ciimento autlio\.isual para qiie sima a la refiitación 
(le teoría. pero. a parte de estas meditlas cautela- 

lemiticos: 
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res, la inserción de la técnica cinematográfica en la 
disciplina antropológica y el conocimiento ganado 
mediante el anrllisis de los productos audiovisua- 
les no transforma sustancialmente la antropología 
social y cultural. Según mi opinión. y sigiiiendo la 
propia definición de Grau. la antropología visual o 
audiovisual es iin .ámbito teórico transdisciplinar)> 
(p.23 p. j?). que recibe de que aporta a 13 an- 
tropología en generd iina reflexión sobre la mira- 
da. El cine, como el lenguaje verbal o la escritura. 
es para la antropología instruniento y obieto de 
estudio a la vez. E' por ello. es factible. e incluso 
me atrevería a clecir deseable, qiie el análisis social 
y cultural de la comunicación !. (le la representa- 
ción audio\isual incirla de alguna manera en el 
modo de entender la propia prktica. En el fondo. 
parece difícil aceptar que el uso reflesi\.o de iina 
técnica pueda aportar algún tipo (le transforma- 
ción en la disciplina o en el propio sujeto cognos- 
cente. Deberíamos repensrrr culíl es el l u ~ a r  de lo 
técnico en la construcción tlel saber antropo- 
lógico. 

.bi pues. la obr3 tleJorye Grau Rebolllo. rn5s 
que un manual introtluctorio a un canipo tic es- 
tudio. es una empresa analítica de gran compleii- 
datl puesto que el autor no sí)lo intenta fiirid:i- 
mentar teóricamente iina clisciplina tlentro de 
otra ciiyo rlmbito es transdisciplinar. además de 
pensar en la posibilidati de un liso riguroso y fia- 
ble del cine en la metodología etnográfica. sino 
qiie tanibién. a lo laryo (le toda su exposición. 
plantea cuestiones de fondo tanto en relación 
con el estatiito del cine en la ciencia antropoltigi- 
ca, conio en relación con el desarrollo (le la :m- 
tropologia coriio ciencia. E' esto lo hace a tra\+s 
del diálogo con 1:is (listintas orientaciones teóri- 
cas !- metodolóyicas tlentro del campo de la an- 
tropologia visual o audio~-isual. cuestionrlndolas a 
partir (le su esperiencia en el campo de las teori- 
as .;obre parentesco !. (le sii propio hagaie conlo 
in\restigador y docente que ha incorpor:icio crlrna- 
r3 y pantalla en su quehacer cotitliano. I.na deci- 
sitin que. pnr citn piirte. todavía c:tusa perpleii- 
datl en alumnos y colegas. y qiie esperarncis que 
esta cihra ayiide a disipar. 1.3 niiratla de Grau er 
pues tina mirada que intlaya y que. ni;íq al15 cle 1«.; 
contornos qiie traza, busca mirar. 
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polopia colonial. anclada en la descripción objetiva 
del otro distinto. !. la itlea de una antropología au- 
diovizual que constituye, a la vez. la imagen en ob- 
jeto de estudio y en prríctica reflexiva. 

Para Piault, la invención del cine y la búsqiieda 
(le una plasrnacicín cinematogrifica de la realidad 
social coinciden con el desarrollo (le la ciencia an- 

VI I : I -  tro.4ntropolo~í~1~~ ciiie (le AIarc hci i i i  ri'tuil u -  

: una \xliosa iipon;icitin en el actiial panocirn;i. 
\-k1 eL;c:i.;o. tle ohraq que sobre antropología vi- 

..... !- cine eriinyr:ifico !ioclenio\ enccintnr eii el 
mercatl[i ei!3:ifi(i!. El niitor. tlirector de investipaciO11 
cit.! CYRC. cinea\tn y profesor de anrropologin en I:i 

Ccirhona, conoce de priniera mano 1x1 historia tlel 
etnoyr;ific,o. su. niri\.irnientcis 1. sus oscil:tcio- 
Ln olir:i nos proporle una reflesibn en torno :i 
Iacitin entre el cine 1- la aiitropnlopi:~ a partir (le 

~ i i i  recoi-riclc~ hi.;tciricc> y u n  esai~ien tlet:~llado (le 
~irc7di.i~tc)q :i~iclin\'isua!eq cjtie \-an dcscle el rnetraie 
tic. invcstiy;ic~ic'~~i hait;~ !:I prcitlurcitin tlocumental 
[ i : i ~ i  1:i telc\.i.;i(in o el cine rcilist:i. El tli:iloyo entre 
I:i :intropoloyi:i r el cine se e.;t:!lile~'e. wgún Pi:itilt. 
cn el eiiti.elnz:imierito tic Ioq ohieti\.oi de la antro- 
p ~ l (  1yia y 1;i iiiir;icl:i tle los cine:ista< preocup:idos 
por ~ Y ~ > I O C I ~  10 reid a tn\-6.; de 1:i ciím:ira. 

Trt..; c.oortlenad;is, :i nii entender. iiniculan el 
coni~intci [le In ohr:~: !:I proptiesta (le cuplornr el cine 

3 re31 en cl:i\-e antro[-iolti?ic:i. I:i rei\inclicacitin 
n:i antropoloyh ccimpnrtitis frente a una antro- 

nagen !. el 
i (le y por 
. J, ,.,,," 

ir3 de una : 
iite a anali. 
1ensari;e a 1 

tropoltípica. ciencia I~istOricamente situada que, na- 
cida en el seno del colonialismo occidental. intenta 
desprenclene por el camino de su posición (le po- 
der para tlirigirse hacia una antropología dialógica y 
comp:irtitla. En este recorrido, la exploración (le lo 
real a través de la crímara se entrelaza con esta bús- 
queda (le una miratla antropolóaica capaz de des- 
cribir. comprender y explicar la altericlacl. sin hacer- 

diferencia inconinensurable ni reducir la 
,-ersidatl a lo idéntico. 

Asi. la reflexión critica sobre el problema de la 
presentación audiovisual sobre nuestra relacibn 
n la alteridad cultiiral, nos lleva hacia una antro- 
ilogia tlialogante con el otro !. con la imagen. Y, en 

este sentirlo. va tejiendo su propue! tntro- 
pologki aiidiovisual que no se lin zar la 
imagen. sino que puecia hablar J. r :rarés 

ella. tina .antropología auciiovisual que trabaje. a 
vez, sobre y con la ir  sonido registra- 
)s.>; una flantropologia la imagen.. Por 

esta iazón. y sig~iientlo LLC LCILCL la ~osici0n de 
Emilie (le Brisartl en su ensayo pior la his- 
toria del cine etnogcífico (19'5). e naliza 
tanto 13s produccionei de antropiilogvs curiicr Franz 
Boas o Gregon Bateson. como a lo5 padres del gé- 
nero tlocumental. Yertov. Flahem. o Grierson. incl~i- 
\-endo también a Ioz aitífices del necirralismo italia- 
no J. I:is etnoficciones de Jean Rouch. .\barcantlo el 
periotlo histórico qtie va desde los inicios del cine- 
matógrafo hasta la década (le 1980 !. principios (le 
los 9n. r:i tles~nnantlo proyresivamente los tliain- 
toq rnn\.iniienros cinematogrAficos como el ciuli??n 
r-eritc;. el cine prticip:itivo. la ciman críntlida o el 
he cii~emci. .%si. va hilvanantlo la relación entre re- 
alid:itl. reconstruccitin y ficciOn. desde !a simple 
itlentificacicín de la imagen con lo representado has- 
ta iin (lescentramiento permanente de la perspecti- 
va (le la mirada !. del intercambio de los puntos de 
vist:~. 'ledi:inre una narrativa ríqil. conduce nuestra 
rnir:id:i y dermentiza lo$ problemas ya cl:iicos del 
cine ernogrifico: 13 cuestión de la diztorsitin del 
comportaniiento ohsenado: la aurenticidatl (le los 
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datos registrados; la relación entre cineastas y suje- 
tos filmados; la implicación del cineasta en lo filma- 
do: la mirada exotizante. presente tanto en la des- 
cripción textual como visual; la tensión entre el 
documento científico y el documento social, entre 
el registro y la narración. entre la situación antropo- 
lógica y el rodaje de una producción cinematografi- 
ca. Cuestiones todas ellas relevantes para la cons- 
trucción de una antropología de 'con la imagen. así 
como para una reconstrucción de una historia del 
cine de lo real que tenga en cuenta la relación entre 
las personas delante y detrás de la cámara. 

La obra contiene pues todos los elementos ne. 
cesarios para considerarse una documentada intrn 
ducción a los planteamientos generales de lo que h: 
sido el desarrollo del campo de la antropología vi- 
sual. centrándose concretamente en el cine etno- 
gráfico. en sus distintas corrientes teóricas y meto- . 
dológicas. en el intercambio de rlzirada.~ entre 
cineasta. sujeto y audiencia. en su búsqueda de 
complicidades y de la participación del sujeto en el 
proceso de representación, frente a la metáfora el 
cine como una ventana abierta al mundo o como un 
espejo que sólo deruel\le la propia mirada. En la 
búsqueda de una descripción fílmica de la vida so- 
cial. cineastas y antropólogos dialogan y exponen 
sus puntos de vista y sus desacuerdos. de manera 
que podemos encontrar cierta retroalimentacibn 
entre el desarrollo del cine documental y la refle- 
xión antropológica. Yo obstante. y a pesar de este 
exhausti~ro y estimulante anilisis. quizás el recorrido 
puede parecer a veces algo caótico. perdikndose el 
hilo conductor. que parecía ser un recorrido históri- 
co más que conceptual. así como podemos detectar 
al<pnas ausencias en relación con la historia mis re- 
ciente del cine documental, o en relación con pro- 
puestas más arriesgadas como la obra deconstnicti- 
va de Trinh T. \fin-ha. Rea.c~embla~e. que plantea 
una crítica radical al paradigma representacinnal. o 
la provocadora Fol-e.~t of  Rljx~ de Roben Gardner. 
Tampoco encontramos referencias a las teorías ci- 
nematográficas más actuales sobre cine dociimental 
y sobre la etnografía fílmica. perspectivas que, a mi 
entender. no pueden soslayarse cuando se trata de 
establecer un  dialogo interdisciplinario entre el cine 
y la antropoloyía. 

Finalniente. apuntar qiie la obra ;lntropolo?íflj~ 
cine invita al lector a un ejercicio (le mestizaie y a 
acercarse sin reparos al campo (le la antropolo~ía vi- 

sual o audiovisual, terreno aún desconocido y cc 
trovertido pero que obras como la presente r 
muestran con tina tradicicín académica ya consoli- 
dada. La aproximación de Marc Henri Piault se ins- 
cribe, por tanto. en la llamada antropoloeía visual y 
en la reflexión en torno a la posibilidad de un cine 
etnográfico. Cn campo de trabajo multidisciplinario 
que incluye también el análisis del cine como pro- 
ducto y proceso cultural. y que. más allá del cine de 
lo real. se extiende al conjunto de la prodiiccibn 
imaginaria de nuestras sociedatles contempocínas. 
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Pese a su papel kinclamental en 111 definicitin del cine 
(le la mrxlernidact y del propio cine de :iiitor europeo. 
Slichelnngeln Xntonioni no había mcrecido hast:~ 
ahora estudios n~ono~r,íficos demaqiadn ini ponantes 
en nueztro país iantes del que cornentn de Domknec 
Font. sOlo me constan uno miiy temprano (le Carln5 
Fernández Cuenca. fechado en 196.;. v otro mis re- 
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ciente de Yuria Bou. publicado en 2002). Lo cierto es 
qiie resulta cuanto menos sorprendente que laya am- 
plia sección "Cineasras" (le la colección "Signo e 
Imagen" de Catedra no hubiera detlicado aún uno de 
sus {dúmenes al director italiano. protagonista de in- 

ables trahaios en italiano. francés o inglés. 
lo por ello. la piiblicacicin de este libro está ple- 
ite justificada y ha de ser saludada con entu- 

siasmo. .4ún así, esta pretlisposición favorable no 
(tebe propiciar qiie 2e psen por alto alguna de las 
carencias tiel testo. Dornknec Font. autor muy conc- 
ciclo por los lectores h:ibiniales de historia, crítica y 
teoria cinematogrríficas en España. especializado en 
el cine <le la rnotlernidad (como niiiestra tenemos su 
tanihién reciente -y mucho mis recomendable- 
Priisqje.s (le 10 moderilir(crrl. Cirle ezlropeo. 1960- 
USO [Paidós. 20031). ha enfocado sil estudio sobre 
.\ntonioni con inucho rigor a partir de una bibliogra- 
fi:i estensa y eshausti\arnente reiisada, pero no ha 
sitlo cap:iz de esquivar las trampas de la parcialidad y 
(le iinii forma de comentario filmico algo espesa y en 
ocasiones innecesariamente criptica. 

He [le reconocer que mi acercamiento a este li- 
bro arrastra el lastre de nii escasa estima hacia la obra 
.+-1 -1estin italinno. Aiin 3sí. no creo dejarme llevar 

;r:i falta tle apeyo haci:i el cine de -4ntonioni 31 
r que Dornenec Font se pierde a m e s  en un 

, . iie que intenta ser incisivo. pero que no consi- 
gue deliniitar con claridiict el ohieto último tle la re- 
fle~icín clel autor. por lo que termina desen1hoc:indo 
en una cierta autornarii.cicín del tliscurso. Esto es. 
por otra parte. una crítica plausible a ciertos rnomen- 
tos de las películas del italiano. Lo cierto es que algu- 
nas afirmaciones del autor. como la de que en el cine 
de .btonioni no$ encontramos con <.un ezpacio geo- 
metrizaclo. de perfiles precisos. visto como un inters- 
ticio: arqiiitectiira tie superficie c!iie invoca perma- 
nentemente la tli:il$ctica entre la leiania y la cercanía. 
lo ncio y lo lleno-. ine parecen una i!iisrracií,n clara 
tlc lo (lile aciho tle decir. ;lqui, Iii intencitin (le 
Donienec Font [ir tr,it:tr cle [lefinir Iii poética espacial 
del itali:ino clioc;~ con una pla.;ni:tcitin en palnhns 
que rcsliltan fin:ilmente algo n4as. Es prcihahle que 
la ohrri (le numerosos realizadores se pueda ligar a 
definiciones parecidal; si se iustifica de manen ni;is o 
menos coherente. pues el cine es iin arte qiie cuenta 
entre 11s  cualiclatles con la de reprociucir espacios y 
seres humanos que se recortan contra ellos. lo qiie 
(13 lugar a una dialéctica permanente de la que nin- 

gún autor es inventor, va que puede ser entendida 
como una consecuencia de la propia naturaleza de la 
representación fílmica. 

Lo que sí queda claro en el estudio de Font es 
que el cine de Antonioni es un cine de ideas, en el 
que el dispositivo dramático se construye como el in- 
tento de plasmación de una serie de apriork filosó- 
ficos. estéticos e incluso sociológicos. A partir de es- 
tos presupuestos han surgido obras muy poderosas v 
profiindamente intelectuaiiida~. a las que no se 
puede reprochar precisamente la ausencia de d e n -  
tia y tle riesgo. aunque incluso las más lo<adas de en- 
tre ellas -La ar3a?tzlm (L'at'tientztm, 1959-60), El 
eclipse (l'eclisse. 1962). o El desierto rojo (Deserto 
,r)sso. 1964). por ejempl* denotan cierta riedez en 
la aplicación de unas fórmulas en la5 que los perso- 
najes se insertan sin hacer nada más que seguir un ca- 
mino trzldo previamente a su existencia. htonioni 
es un cineasta inclemente. de mirada deshumaniza- 
da. como lo son los universos que muestran sus fic- 
ciones. El problema de su cine no es que no ofrezca 
espennzxs. sino que esto parece no importarle lo 
mas mínimo, puesto que lo que se diría que le con- 
cierne realmente es poner en pie un complejo -y a 
menudo fascinante. todo hay que decirl* entrama- 
do dramático. que sería el mismo si -4ntonioni viviera 
en el más feliz de los mundos (aunque entonces le re- 
sultaría bastante más complicado justificarlo). 

.kí pues, el libro de Domenec Font se dedica a 
repasar las características formales de este sistema 
de Antonioni. ligado a las corrientes arquitectóni- 
cas, pictóricas y fotográficas más avanzadas del si- 
glo que acaba de terminar. También se esfuerza. 
con ésito. en enlazar su obra con la de algunos de 
los pensadores más destacados de la misma época 
(no es casual. evidentemente. que despertara el in- 
terés de algunos de ellos, como Barthes, 
Baudfillard. lloravia o Sontag). Sin emhaqo. el 
empeño del autor por ubicarlo en el centro mismo 
de la vanguardia artística e intelectual de los años 
sesenta y setenta le impide reflejar algunos de los 
aspectos mis débiles del trabajo del cineasta. Si 
bien es innegable la importancia histórica de 
Antonioni en la evolución del cinematógrafo, no se 
puede escribir todo un libro sobre él sin hacer 
mención al enveiecimiento prematuro que presen- 
tan gran pnrte de sus películas. 

Lrn ejemplo de ello podría ser la imagen que 
Blorr 11p ( 1966) ofrece del Sic-i?l,@?inq Lonrion, que 



m&$ allá de la arrie~~gada y sugerente propuesta for- 
mal del filme. resulta poco menos que ridícula a más 
de treinta años vista. Curiosamente. el desacertado 
retrato de la juventud del momento está emparenta- 
da con la apocalíptica -y también algo risible- visión 
de la misma que Fellini despachaba en cada iina de 
sus entrevistas de esos años. y que se puede encon- 
trar también en la obra de  arios maestros en aque- 
lla época. quienes. pese a mantener gran parte de su 
vigencia creativa, aplicaban en ocasiones miradas a la 
realidad social del momento que el tiempo se ha en- 
cargado de colocar en el rincón de lo folclórico 
-pienso. por ejemplo, en los jóvenes hippies que 
Bresson usa como decorado del Pont Neuf en sus 
Cuatro noches de un so~iador (Qztatre nztits d'lrn 
rezwr. 1971). pero este es sólo un caso entre cloce- 
nas. Esta extrañeza -algo patética- (le algunos gran- 
des cineastas ante su tiempo (que a veces intenta 
clisfmarse de lo contrario, como es el caso de 
Antonioni en la última película referida o en 
Zahriskie Poinr [19'0]), me parece muy significati- 
va, y quizás merecería un acercamiento más extenso. 

Por otra parte, no se puede decir que las proble- 
máticas que sustentan filmes como Las amigas [Le 
amiche, 1955), La azmtzrra o La noche (Ln notte, 
1961) no resulten hoy día un tanto arqueológicas. Lo 
cierto es que si el sistema formal de Antonioni se nian- 
tiene completamente moderno, la angustia de sus 
personajes parece, por el contrario. alzo forzada. y no 
consi,gue despertar en el espectador actual ninguna 
clase de empatía. En esto tiene que ver. por supuesto, 
el medio social en el que el cineasta los sitúa. Si su in- 
terés ca~i exclusivo en la? clases mi$ prkilegjadas y le 
valió en su momento numerosos ataques de la crítica 
alineada con 1a.s posiciones más ortodoxas del PCI. 
hoy en día. mando la imagen de la clase alta casi ha 
desaparecido clel cine contempocineo (y esa mirma 
clase, aún aumentando sus privilegios. se ha converti- 
do en una especie protegida a la que no le interesa ser 
mirada por la ficción), las películas de -4ntonioni pare- 
cen anti,paq. entre otras cosas. porque hablan de gen- 
te antigua. Font no se preocupa suficientemente por 
este aspecto. que quizk sea la clave para que su obra 
sea hoy bastante menos apreciada por los cinéfilos ió- 
venes que la de Renoir, Goclard o Kiarostami. por citar 
a tres autores de épwas distintas pero con sensibili- 
dades perfectamente actuales (por atemporalesi. 

Esta ausencia de una mirada algo menos condi- 
cionada por la indudable brillantez estética de los fil- 
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mes de .htonioni es quizás el mayor reproche que 
se puede hacer al libro cle Domenec Font, que es iin 
poco el trabajo de un ado trata de resti- 
tuir la imapen de su ídolc itexto poco re- 
ceptivo (perspectiva, por vrrv iacio, perfectamente 
loable siempre que no contlicione en exceso el acer- 
camiento al personaje). Las páginas dedicaclas a su 
última película hasta la fecha. .llds alld de las nz.rhe~~ 
(Al cii lil delle nlirjole. 1995). lo clem~iestnn cle ma- 
nera clara. Este filme. que es casi iin fracaso creativo 
completo (con momentos de una gran fuerza. de to- 
dos modos). no era sólo una raro ailis en la medio- 
cre cartelera del momento. como afirma el autor. 
era también un clespojo de un cine de otro tiempo. 
en total asincronía con su momento, preocupado 
por asuntos di1 S para el públi- 
co en la forma iban. aiitocom- 
placiente, repeuiivu. txruci.srd, uiirgués -en  el sen- 
tido qrle este adjetivo tiene aplicaclo a productos 
que se saben de antemano beneficiados por la con- 
sideración de estanclartes del "buen gusto", contra 
un contexto donde se generaliza lo contrario (para 
Font. por ejemplo. se trata de .cine silencioso fren- 
te a ruidosas y estériles bombonas dramáticas, cine 
delicado frente a la proliferación de tantos deshe- 
chos»). Sin embargo. 13 peliciila. mi5 allá de 13 con- 
descendencia con que fiie recibida por la critica. y3 
que venía firmada por un  ~ ie io  maestro que llevaba 
más de diez años sir1 rodar y qiie había pertlido 
parte de sus facultades físicas (los niayore5 palr. 
los llevó, c0mo no. \Iwirn \Tenders. rn;i~imo rey 
sable de que el proyecto saliera adelante. que había 
realizado las secuencias que enlnzan lo5 di\-ecos 
episodios de ln película. y que era una presa inuc!io 
más fácil). no despertó iin ent~isiasmo verdaclero 
por parte de ca5i nadie. Donlenec Font. sin embar- 
go. trata (le destacar de ella sus aspectos m5s positi- 
vos !. el lector tiene la sensación (le que el escritor 
está demasiado cerca de su objeto de análiiis y no 
quiere o no priede aleiarse para ofrecer una \.isicín 
tlel mismo algo menos apasionada. 

A pesar (le totlo. se trata (le un  libro interesante 
pan ciialqiiier sesuidor tle la obra de .-\ntnnioni. y en 
$eneral pan los lectores interesados en la épxa en 
que .el cine tenía talento incluso para convenir las re- 
$I:is de su propio suicidio.. en palabras (le su au:or. 
Las películas del realizactor y las líneas maestras de su 
cine son analizatlas con bastante acierto. aunque. 
como he dicho. el lenguaie escogitlo para ello resul- 



te a veces un tanto opaco -corno también piiede ser- 
lo el cine del italiano pan alyunos espectadores-. y 
la paihn del admindor obvie el -necesarict debate 
relativo al peso del paso de los años en las pelicul:is 
tlel cineasta. tan cuestionadas hoy por la joven cinefi- 
lia como lo fueron en su momento. desde plintos de 
S ista distintos. por la crítica (te Ccrhim o la del PCI. El 
volumen incluye una completa filmopfia y una inte- 
resante hibliografia de consulta, así como un  acerca- 
miento a la obra foto~rifica (le .\nronioni. intima- 
mente ligada con su tnbaio cinematoyífico. 

jr:u P.\BLO RMIOS FERY~YDEZ 

COMPANION ENCYCLOPEDIA 
OF MIDDLE EASTERN AND 
NORTH AFRlCAN FILM 
Oliver Leaman (ed.) 
I.oridre\ ' Yue! a E i r k  
Rourletlqe. 7001 
m- p,iql":" 
90 IiScis esterlin 

Pnco 
rezpectim contextos Iociles -donde no siempre 
1:is perspecti~is rnetcidoltiyic:is estuvieron a In altii- 
n de Ins circxinst:incias o l;ts ~ i~encins  ideolh~icas 
facilitaron una aprosim:icicin ecii;ininie y matizada-. 
el cine (le Oriente 'ledio y el ?I:irre!, pnrece haber 

suscitado finalmente en la ultima década algunos 
trabajos de pran altura y rigor analítico. En efecto. 
hien de lin puñado de estudios dedicados al cine 
eyipcio o al ntrerVo cine árabe. el resto de las cine- 
matografías de la región carecía hasta hace todavía 
poco de una biblio~rafia satisfactoria recomenda- 
ble en lenyuas occidentales. Esta Connpanion 
Enc~~clopeciia of .2liddle Eastenz m ~ d  AToflh 4fn'can 
Filtn ~iene sin duda, como querría el tópico. a col- 
mar iin persistente vacío en la materia. 

;\caso sorprendentemente. pero dentro de lo que 
parece ya una tendencia en los estudios sobre el tema 
(ahí está. sin ir mis lejos 7be ,Veti3 Irnninn Cinema: 
Politics. Repre.~entation and Icimtih'. editado por 
Richard Tapper. catetlntico de .htropolo#a en la 
School of Oriental anci African Studies de Londres), 
esta compacta Et?qsclopedin (60' apretadas páginas) 
ha sido diriqids por alpiien ajeno. en principio, a los 
filin .~tí[die.~: Olher Laman, editor tlel volumen. es 
profesor (le Filosofía en la Vniversidad de Kentuckv y 
especidista en filosofía anbisliniica !- hebra. mate- 
rias sobre las que coordinó precisamente las seccio- 
nes correspondientes de la Ko~ltled~e Etzqlclopedia 
ofPhilosop~i.. obra salida de las prensas de la misma 
editorial que esta enciclopedia de cine medio-oriental 
y norteafricano. Leaman. de hecho. no firma ninpino 
de los nueve bloques que integran la obra. delegando 
en cambio en algunos recont~idos especialistas en 
Iris distintas cinemato,qafías de la región (Viola 
Shafik, Roy Armes, Hamid Sa ficy,...). Aunque Leaman 
declara en sil introduccitin haber ambicionado cubrir 
éstas atan desde dentro como ha sido posible> (p. 
Xir). no siicumbe sin embaqo al frecuente prurito 
de locdisnlo que hace preferir estas visiones .'desde 
dentro" -por superficiales que puedan resultar- a 
otras visiones "desde hien". a veces mucho mis ricas. 
matizada y cualificadas por provenir de auténticos 
especialistas en la materia. 

laman confiesa no haber busado a ulrrana nin- 
g'in tlenorninador común en los cines (le la re$h 
-algo mis que rrv.onable si se tiene en cuenta que su 
enciclopedia abarca In prodiiccihn (le países con len- 
p i s .  ciilriins. marcos sociales y aún religiones dife- 
rentes-. pero afirma no ohstante liaber guiado la or- 
panizacihn rie la obra conforme a un  particular 
leitmotir.: subrayr la enorme relelancia que el cine 
tiene en toda la re$ón como pocleroso factor itIeol6- 
$co tlentro del amplio abanico de las manifestaciones 
de In ciiltun popular. Aunque obviamente tales ele- 



mentos aparezcan y reaparezcan en numerosas oca- 
siones a lo laqo de la obra, mis bien cabría conside- 
n r  tal ~isión como una reconsrriicción apost  facto 
que conio un verdadero diseño previo por parte del 
etlitor clel volumen. En realidad. la Enqclopeiiicl asu- 
me gustosamente tal condición para ofrecer distintas 
aproximaciones. con~.enienternente parceladas. a las 
principales tradiciones fíimicas de la regihn. Cada blo- 
que se estructura así. por lo general. en un estudio pa- 
nonmico. una breve antolo$a de pelíciilas. un pe- 
queño (liccionario (le realizadores y. finalmente. una 
bbliografia esencial. Cuando la ocasión lo requiere 
(Egipto. I h  y Turquía. las tres srandes cine mato,^^ 
fías estiidiadas en la obn). el diccionario incluye tam- 
bién alynos actores. mientras que ciertos bloques 
(T~irquia e Israel) vienen cerndos por una relación de 
instituciones cinematoghficas nacionnles. sin que re- 
almente se nos dé ninguna explicación de por qué se . 
adopta en tales casos este formato mis próximo al di- 
rectorio. LTn completo índice onomástica !, por títulos 
de las películas citadas completa la enciclopedia. 

Como suele suceder en obns de estas caracterís- 
ticas. los criterios (le organización y articulación no 
siempre resultan improblemiticos. La aqi<qaciOn de 
la extensión a las diferentes partes podría así parecer 
cuestionable: por qué el cine israelí merece 140 pág- 
nas frente a las 106 (fe la gran tradición egpcia sen 
para muchos iin misterio insondable: por qué al cine 
sino +le corta. pero importante contribucicín al nzre- 
I D  ciue ánbe- le corre~ponden tan .sí110 diez pieinas 
y el casi inexistente cine libio cuenta con un capítulo 
propio (le una docena (le piginas potllía suscitar 
itléntica perpleiiclatl ... Con todo. éstos son ciertarnen- 
te pajes tlel oficio de enciclopedista. necesariamente 
empeñado en iina imposible cuadntiin del círculo a 
la hora (le organizar y estnictiirar su obra. También 
sorprentle que los bloqiies dedicados a los paises del 
.\lagreh. por tina parte. y a Líbrino. Siria. Ink y Ktinait, 
por otra. ensayen senda pancir:ímic:is temiticas glo- 
bales cu;indo el propio etlitor ha renunciado esplici- 
tarnente (le antemano a humr tlenorninadores co- 
munes ... Cna cierta asimetría invade así a la 
enciclopedia. en ciiyo hnher se cuentan rio obstante 
niinierosos activos: si la docurnentaci(in e.;. por lo ?e- 
nenl. impecable (con el esfuerzo atlicicinal de ofrecer 
tnnscripciones rieurosas de nombre4 y títiilosi. la nia- 
y r  parte de lo5 tnbaios que la intemn -y. sobre 
totlo. los clos (le Viola Shafik consagrados a los cines 
egipcio y palestino- son escelentes. 

La obra presenta. por In demás. una particularidatl 
diya de mención (y elogo), a saber. la inclusión de 
iin bloque o capítulo sobre lo5 cineniatosmfías tle.ksi:i 
Central -las aritipac repúblic:~~ soviétic:is (le 
.4zehi!.án. Kmistin. Kiquizstán. Ta~ikiqtán. Tiirk- 
meniain y Czbekiqtán- a cargo (le una tle las misi- 
mas especiali5ts en el tem:i. G¿iniil Diinmez-Colin. 
quien sin embargo tlifícilrnente piietle abordar su (h- 
jeto con la complejidatl requerida en Ins 22 págnns 
asi,madaq por el editor. Pero la men con.;idenci(ín tle 
eqta5 poco cnnoc'itl:is tndiciones nncionales en el mar- 
co de iina enciclopetlia sobre el cine (le Oriente ?ledio 
p:irece. sin embargo. nbliyarida y la obra (le Lenmrin e> 
así Lin:i cie las primeras en h:icer jucticia ;i las rniznia.; 
desde una necesariamente nueva perspectin geopolí- 
tica. Sin dutla referencia obligada de aquí a unoz cuan- 
to$ años. e5ta Coii7pai1ion D?fl.cloperiia of  .\IiddIc> 
Ensteril mid .Y01117 .~fi-icat7 Fi111l reiine -niris alkí (le 
algunas limitaciones estnictiimles- todos los méritos 
y \-irtudes para convertirse en iin clrísico sohre el tema. 

ALBERTO EI.ES.4 
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En los últimos años. la figin de Luis Buñuel ha sido 
reivindicada. debido a 13s exigencias celebratorias. 
en todas las direcciones posibles: como autor, téc- 
nico. director de actores, poeta. incluso profeta ... 
Como suele suceder en casos (le tan elevada consa- 
gración. la exigencia del panegírico h for- 
mando los anilisis y las interpretaciol sul- 
ta curiosa la inesistencia, si la memo! illa. 
de ninpina visión crítica o negativa de película o es- 
cena buñueliana en tantas págnasl). Sin duda. ha 
habido iin puñado (le aportaciones fértiles. pero 
por lo general lo ensayos publicatlos (y, aún más. 
las conferencias y congresos) han seguitlo caminos 
trillados. como demuestra el valor de prueba última 
que todavía se le concede a las palabras de .1li ~ílti- 
1710 s~rspiro. 

Sin embaqo. hay una reivindicación de Buñuel 
que tocla\,ia no se ha impiiesto. tal vez porque del ci- 

ta arayonés se ';uelen ocupar casi siempre F 
le cine: la de uno (le los mrís profundos co 
ires (le las oscuritlacles del alma humana. 

deseo y de la iniaginación. en la línea (lo que no 
equivale a decir la intensidad ni la perfección') de 
Shakespeare. T~lstoi o Dostoievski. 1.0 significativo 
del a';unto es que Buñuel enconrrh en el cinemató- 
yrafo el luynr idóneo rlontle plasniar esa prodigiosa 
visicín del niundo. doncle lo irracional del surrealis- 

en luyar (le desaparecer. reaparecía en lo coti- 
o. dontle el realismo se teñía (le espiritualismo 
nde la teologin qiii7:i fuera el corolario inevita- 
3e In anterior. Puetle decirse de otra manera: 

hay en Buñuel Lin jran hiinianiqta y. :i hilen seguro. 
uno de !os !)[)coz que se hnvaii e~presado a tra1.é~ 
del cine. 

Reivindicar esta idea es. 31 men 
gran mérito tle u n  libro conlo 1.0 
Rriririe/. tle Victor Fuente.;: tina tlel 
por estiitli:ir en Buñuel el prnfiintlo analista tlel 
nlnia 1iuiii:in:i. incluio recorii~cieiitlo el car-icter se- 
ciindnrio o mer:inic!irc. ftincion:~! de su recnica. 
.A<¡. Fucritc\ sc enc;ir:i coii iiri Riiñ~iel narrador. no- 

et:i \. pen.;:itloi: !. 10 c.;tutli:i. no cri rclacitiri c o  
estrecli:~ Iiistciri;~ (le1 cine. sino eii relncitin co 
entera c~iltur;~. tlestlc el peniarnienro español 
cindiclo entre orteguiano.; \ \.angu:irtli~tac. linsta el 
arte. la no\.ela y In cultura clcl siglo XX. 
Presentando a Buiiuel conin uri re[irc.;entante de 

culturii \.i:iien ( u n a  f(irniri poiirivn (lede 
o. no In mis LI'III;I!- (le vivir el e~i!io!. Fuentes 

os para mi 
s ~liritl~ios 
:iditla apuc 

!en- hi 
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interroga lo que acertadamente denomina la ~bi-  
blioteca buñueliana.. 

kin cuando anima a Fuentes un deseo didictico 
y recoge con ejemplar humildad muchas de las hipó- 
tesis o lecturas hechas por otros autores; aun cuando 
sus anrílisis no son siempre originales y en ocasiones 
se esfuerza por aplicar modelos de interpretación 
algo fonados (los psicoanaliticos. en particular). su 
rnitodo tiene que ser rescatado. pues está basado en 
la puesta en diálogo de los films de Buñuel con todo 
su acervo cultural. y no sólo con aquél que ya h e  va- 
lorado por la crítica y por él mismo (Sade. Freud, 
Galtl6s, el discurso teológico ...) y que a menudo que- 
da más non-ibrado que explicatlo y justificado. 
Cortando la delsada capa que separa estos análisis de 
la banal repeticicín. Fuentes examina al humanista 
Buñuel en relación con la imaginería surrealista. con 
lo real maravilloso o el realismo migico de la novela 

spanoamericana, con el doc~imentalismo etnqáfi- 
I y el neorrealismo. con el realismo español de 
irba~ín o Goya, pero también con la piedad cer- 

vantina que fue recogida por el Galdós espiritualista. 
En suma. Los m~rndos de B~lrRzrel apunta. como 

el autor espresa en su introducción. a la conversa- 
ción* (un término huñueliano) doble que el autor 
mantuvo y que sólo los ~randes maestros alcanzan: 
con iina realidad circundante que le inquieta y con 
las tradiciones ciiltiirales de los diversos países en 
que vivió con los que sintonizó con una ciuctilidad 
no reñida con la firmeza nionl. De hecho. la per- 
meabilidad de Buñiiel a contextos y culturas tan di- 
vews es un índice elocuente cte cómo el esilio 
pudo ser para él. no una forma tlramática de nostal- 
gia. sino un acicate para el encuentro de lo constan- 

en lo distinto. .4 esta forma le llama Fuentes ati- 
idaniente una ((ciiltura de la itinerancia~. 

Precisamente. porque Víctor Fuentes persipe a 
ese Buñiiel constructor de mundos. ese humanista, 
y no a iin estilista que muchos se han empeñado 
(contra la: eviclencins) en hallar. nos ofrece una des- 
ripción que coniidero de gran acuidact: <<Sin gran- 

;S efectivos. se atiene siempre al plano de la reali- 
id inmediata. para. de pronto. hendirla con una 
iayen o símbolo (inconsciente) o un trasroca- 

miento espacial o temporal. ahriindola a la climen- 
sión del subconsciente. de la ambigüedad. del mis- 
terio. de la disolucitin o del can+ (p.  13). 

En suma. Los niimdos de Rirñirel nos revelan. 
sin perderie en los pormenores (le cada etapa. bue- 



na escritiira y madurez intelectual. la figura de uno 
de los mis profundos analistas en el cine del alma 
humana. Porque este análisis requiere una perspec- 
tiva que, en lenguaje de corrección política. se tle- 
nominana pluridisciplinar. pero que. en román pala- 
dino, recibe el más sencillo nombre de culta. el 
ensayo de Víctor Fuentes me parece de lectura prio- 
ritaria para los interesados en estudiar cómo el cine 
ha dado vida al espíritu. Leyéndolo. uno respin ese 
soplo de libertad que nos hace proclamar, de la 
mano del esnaño ateo que está por detrás de todo 
esto, que aunque la imaginación sea libre, el hom- 
bre no lo es. 

VICENTE S-LYCHEZ-BIOSC~ 

ONCE MIRADAS SOBRE LA CRISIS 
Y EL CINE ESPAÑOL 
Luis Alonso García (coord.) 
Madrid 
Ocho y Medio, Libros de Cine, 2003 
709 páginas 
12. j euro5 

El mismo títiilo (le este poderoso librito adelanta 
su polémico planteamiento: la necesidatl (le rnira- 

das múltiples sobre objetos que se intuyen indefi- 
nidos, por un lado. y el rechazo a la idea de una cri- 
sis del cine español, por el otro. El recorrido por 
las diversas opiniones que sobre el tema recoge 
Luis .hlonso es. sobre todo. una reflexión abierta 
pero no templada. que. por ser nzonada. no es 
menos contundente. Si es posible vislumbrar una 
unanimidad entre las once miradas descritas. sería 
probablemente la fuerza de su común rechazo del 
omnipotente "discurso" sobre la crisis clel cine he- 
cho en España, un discurso antiguo. moderno !- 
posmoderno, que. como todo mito arraigado, ha 
sabido adaptarse a los cambios sufridos por la cul- 
tura. la sociedad. la política y la economía de este 
país a lo largo cle unos cien años. modificanclo par- 
cialmente sus elementos pero sin morir nunca. Las 
estrategias retóricas v analíticas aquí empleatias 
para destruir ese mito. elaboratias a veces a partir 
de datos y razonamientos. a veces lanzadas como 
reivindicacihn emocional. son. sin emba~o .  siem- 
pre atractivas. Cualquier aficionado que se haya 
sentido bombartleado por ese cliscurso que aquí se 
quiere desmontar. que conseciientemente tenga 
la tendencia a quedarse dormido cada vez que o!-e 
hablar de la crisis del cine español. no podri sino 
despertarse delante de la claritlad con la que nace 
este libro. reivindicada, con honesta espectaculari- 
dad, clesde la mima portada. 

Tí casi nada le va a defraudar tampoco. a ese lec- 
tor, de lo que encuentre después (le la portada. 
Otro mérito indiidable (le Liiis Nonso. qiie tiene 
mucho que ver con la presencia y la ritalidad tle la 
.\sociaciOn Española de Historiadores del Cine. es 13 
unada lista de autores. tlistintos por generaciones. 
intereses, y estilos. Como va siendo cada vez mis 
frecuente en el muntlo de los estudios (le cine en 
este país. en el encuentro entrelosé L u i ~  CaYtro de 
Pz .  Josemo Cerdán. Txomin .hola.  Emilio García 
Ferninclez. Carmen Arocena. Francisco lavier 
Gdmez Tann, Alejandro hfontiel. Joan !dinauet. 
losep Lluis Fecé y Cristina Piiiol, Eva Parronclo. 
Begoña Soto y. obviamente. Luis ; \ l on~~ ,  se respin 
libertad (le pensamiento. ganas de romper la barnia. 
propuestas: dicho (le otra manen. el libro ofrece un 
repertorio (le ideas, probablemente no todas iqial- 
mente pondend:is. algunas cle las cuales le resulta- 
~ í n  difíciles de entender o. qiiiz:is, poco consisten- 
tes. a nuestro aficionado lector ide:il. pero en 
ningún niomento convencionales. Totlos los que 



escriben tienen muy claramente algo contiindente 
que decir p se sienten en abierta polémica con el su- 
sodicho disciirso de la crisis. Las soluciones pro- 
puestas son variadas, aunque la referencia a una re- 
flexi0n sobre el pasado. la historia p la historiografía 
de la crítica y las opiniones del público. de la indus- 
:,ia y de la creación, es probablemente la solución 
más repetida. Muchos parecen compartir la opinión 
(le que un serio estudio (le la historia reduce cuan- 
to menos la banalidatl del pensamiento. Otra refle- 
xihn compartida  ira alrededor de la incomodidad 
cada vez mayor con la que se piensa la "otredad" del 
cine español. A4qi~í la salida es más difícil. y la alter- 
nati\:i más clara es la cle disolver las pretensiones 
identitarias en la aciquisición (le una mayor concien- 
cia de una dialéctica centro'periferia. cine iiiterna- 
cionalkine local, qiie parece más ajustada a la hrer- 
te internacionalidad. cle hoy (le ayer y de antes de 
ayer. del cine. 

Todos estos méritos. hay que decirlo, tienen que 
ver con lo que hoy es el cine hecho en España o. 
mis precisamente. con las reflexiones que las pelí- 
culas contemporáneas suscitan entre los estudiosos 
(le cine que. en general. nunca dejan de ser erno- 
cionatlos espectadores. El intrincatlo papel que en 
el Ixo!recto juepan las emociones se deja oír en la 
primera frase del lihro: (<.4 pewr (le la premura con 
la que nos pusimos manos a la obra, llegamos tarde. 
( L .  rllonso. p5p. 7.  :\qui arranca la contradicción. 
kxísicamente sentimental. que piio en marcha el li- 
bro. Se empezó a pensar en la necesidad de una re- 
flexiím al calor (te las voces que una vez más. a lo 
largo del 2007. eiiipezaron a ciihindir el ninior que 
el cine español estaba en criric. .\lgiiien. o algo. en 
el corazón de los estudioso? cie cine. se lo estaba 
creyendo. Cuando luepo las voces se apagaron. se- 
giin .Ilor.tn(ic~Io Filenión iban conqiiistando taqui- 
lla. se empez0 a sentir. ni:ís que 3 pensar. que quizis 
esir retle~icin no fiier:~ tan necesaria: tlespués (le 
roclo. sc hahía p:isntlo cl srtsto. Pero. si tlamos I:t 

v~iclt:~ ;ll r;izonnniicnto. !, tlccidinios. como Iian de- 
citliclo los autores (le csre lihro. que I:i cric¡.; del cine 
esp:uiol no eiii;rc conici t:d. y sol~re toclo ii( i  en I:IY 
contlic-ioneq !. mri las característic:~~ que nnrmal- 
mente .;e :isocian a ella en 1:t prensa nacional. Iiabrii 
~iii'; hien qiie rendir 1ionirii:lie a lo.; tiempos retar- 
dados (le la4 etlitori:ile.;. que perniiten aleiarse de Ir1 
pere-z:i intelectual de In prenca y de los c(izcrri:so.c 

pvet-(i-pwfel- (le la actiialitlatl. Ez precisamente en 

su destienipo donde nace el primer germen de la 
originalidad de las once miradas. en la reirindica- 
ción de un (unos) discurso(s) que marca(n) ritmos 
p contenidos propios, y rechaza(n) lo que algunos 
historiadores de la economía llaman la retórica de la 
protección. 

En el origen de todo está. evidentemente, una 
reflexión sobre el cine español contemporáneo, a la 
que hay que \nh.er para asentar las críticas al dis- 
curso interpretativo dominante (el de la crisis). Es 
difícil resistirse a la tentación de ver una significati- 
va coincidencia entre la renovación de los estudios 
sobre el cine nacional y la extraordinaria presencia 
de nuevos directores. y nuevos espectadores, en y 
para el cine español de los noventa. Yo puede ser 
una casualidad que. casi a la vez, hayan salido. poco 
antes que el libro editado por Luis Alonso, otros 
dos importantes estudios, sólidan~ente documenta- 
dos. que penetran, analizan !- explican el cine espa- 
ñol de la última década. Ambos nacen de iniciativas 
externas al mundo de la erudición, más bien ancla- 
das en la voluntad de interpretar para ciar a conocer 
lo que se considera un fenómeno relativamente 
nuevo, -4rnbos afirman explícitamente que las cla- 
ves utilizadas tradicionalmente para estudiar la his- 
toria del cine español no alcanzan a explicar lo que 
está ocurrierido en estos últimos diez-doce años; 
qiie continuidades !- rupturas exigen. efectivanien- 
te. nuelras miradas. Semillas clejlrzrro. Cine espa- 
ílol 1990-2001, de Carlos Heredero y .;lntonio 
Santamarina. con una importante aportación de 
José Enrique J~íonterde sobre .la inclustria cinema- 
to3ráfica española de los años noventa* (Sociedad 
Estatal España Nuevo Jlilenio. 2002). es una refe- 
rencia imprescindible para cualquiera que esté in- 
teresatlo en entender. descle dentro. la España con- 
temporánea. y no sólo su cine. Sólidamente 
asentado en iin exhaustivo examen de la procluc- 
ción, en su vertiente estilística, temático e indus- 
trial. el libro es capaz. sin emhayo. de tener en 
cuenta tamI7ií.n claros e\rtraorclinariamente intere- 
santes. de los que se puede tlispoiier gracias a la 
cercanía mn el fenómeno analizatlo, acerca (fe la 
coniercialización y el consumo. cuantitativo y cual¡- 
tativo. de este nuevo cine. Lo.; ariili?is son, enton- 
ces. sólidos y hisaclns en una anipli:~ coniparaciíjn 
entre hiente' distintas: y la docunientación aporta- 
da. en términos (le biblio!grafía. filmoprafía. y esta- 
díqticas. muy completa. 



El tercer estudio sobre el cine español (le la últi- 
ma década aparecido en 7002 es una antología pu- 
blicada en Italia, en el marco de las publicaciones li- 
gadas al Festivd cle Pesaro. Cinema in Spa,~~m ogi. 
l\'l~ori clirtori. ,Vtroive tendenre (Fondazione Pesaro 
S u o ~ a  Cinema. 21102). editado por Peclro rlrmocicla. 
Giovanni Spagnoletti y Nuria Vidal, nace bajo el eslo- 
gan .no sólo Almodóvar». La idea es evidentemente 
iitilizar la popularidad del director manchego en 
Italia pan abrir camino a la distribución de un es- 
pectro más amplio de autores y películas. Es sipnifi- 
cativo, en este senticlo. que en el tliccionario de ci- 
neastas españoles que cierra el libro. se hayan 
incluido sólo a los directores que "se han afirniado" 
en los años noventa. lo que significa. como la res- 
ponsable (le la selección indica. dejar Fuera no sólo a 
Aimodóvar, sino también a .Ventura Pons, Bigas 
Luna, Fernando Trueba, Carlos Saura, Villaronga y . 
muchos otros. (pig. 136). Sin embaqo. a pesar de 1:1 
clara ii~tenciondidad informatila (le los catorce ensa- 
yos aquí recopilados (especialmente llamativa en el 
ensayo introductorio de iluria Vidal) no se trata de 
un producto de esclusiva iitilización fuera de las 
fronteras españolas. En la ma!-orh (le las aportacio- 
nes. en este caso también. emerge la fuerte aspira- 
ción (le una puesta al día que se sabe firmemente 
asentada en la globalización (le las rnirachs y de Iai 

reflexiones criticas. Así, a pesar de haber nacido 
como un proyecto de "instnicciones para el uso" 
dirigido a los que viven otros contextos y no han po- 
cliclo ver muchas (le las pelíciilas que aquí se men- 
cionan. en la ma!~ona de los ensayos queda tanibién 
mucho espacio para explonciones profiinds y no- 
vedosas, fraLpentad3s, puntuales, pero miiy a tener 
en cuenta también entre los que sí hayan tenido ac- 
ceso no sólo a las pelíciilas, sino tamhién a su con- 
te\To. \kís al15 entonces (le I:i nierri inf(3rrnacitin. 
Cine~?m in Spnqi7n ogqi e.; una lectiira siiperente que 
nos \~ielre a liricer reilesioiiar. entre otras cosas. so- 
bre la posrnotlernitlatl y su impacto en la ciiltiita es- 
pañola. 13 defensa de itlentidacles nacionales en iin 

miinclo globdizaclo. el pnpel (le I:t cririra. la prohle- 
miti los géneros o. u n  tema su- 
geric , el peso que la televi~i61i 
ejerc~ ~ U I L  ri mpocineo. m55 al15 (le su 
infliiencia estili5tica o de su fiincicín par al el:^ a la.; es- 
cuelas de cine, como institución (le abastecimiento 
!.ii ap:ircarnieiito de actores y técnic(n. tarnbirn 
como rehiculo para dar a conocer el cine !, su histo- 
ria. En resumidas cuentas. un cine propio pero 3 la 
vez intenwnente iiimenti en pro1)lern:itica.; reccino- 
cihles. coniparable.; y coiiiprensibles a cualquier lado 
(le cualquier frontera liiigiiistico-cultiinl. 
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