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1 II cinema egiziam dallc origini aeti anni Settanta l 

La gran retrospectiva sobre el cine egipcio oqaniza- 
da por el Torino Film Festival en su edición de 2001 
(aproximadamente noventa títulos. incluyendo lar- 
gos !. cortometnies. documental, animación y fic- 
citin) no sólo ha marcado un hito en la siempre la- 
boriosa tarea (le recupenciíin de aquella 
cinematognfia. sino que nos ha brindado este am- 
plio y detallado estudio sobre su desarrollo que sin 
dud3 fipnrá por bastante tiempo entre las referen- 
cias bibliopmficas esenciales sobre el tema. 
Retornando el kln17 de la vasta iniciativa que. a1 am- 
paro de la celebncitin del centenario del cine, sólo 
el Inqtitiit du '\Ionde Arabe de Pans había acometi- 
cto en los íiltimcis años. los oqanizadores (le la pre- 
sente retrospecti~i -\lana Silvia Bzzoli y Giuseppe 
G;iriazzc+ no han diiclado en enfrentarse con un;i 
artlii:~ y complej:i tarea. que pasaba en rnuclicis ca- 
so.; por recuperiir filmc d~ los que no existían copias 
disponibles para su pro!.ección. Paralelamente 
O~iclt) dpl de.cicimio. hermo5o y acertado títiilo. am. 
hicion:iba iiiit:tnienre rivalizar con el lujosc-i volu- 

men coordinado por llagda 'iiassef para la muestra 
parisiense de 1995. .4 la vista de los resultados, no 
cabe sino pensar que el éxito ha coronado su em- 
presa. 

Bazzoli y Garizzo confiesan en el prólogo a su 
libro haberse adentrado en el estudio del cine 
egipcio dejándose arrastrar -y apasionar- como 
espectadores y haber consiguientemente plantea- 
do la retrospectiva de Tunn más como un viaje de 
descubrimiento que como un erudito y aséptico 
muestrario de imágenes consagradas ya por ante- 
riores inicativas. De ahí que, más allá de su deci- 
sión de no abarcar sino hasta la eclosión del nuezlo 
cine egipcio en los años setenta (por evidentes ra- 
zones de formato, tanto del ciclo como del libro), 
Onde del desiderio componga un completo rigu- 
roso frezco en el qiie no están ausentes preferen- 
cias y aún cnpnchos personales. Los bloques dedi- 
cados a Kamal al-Sheikh y Shadi A4bdessalam, 
objeto de particiilares homenaies en el marco de la 
retrospectiva, así lo evidencian. pero también la 
notable atención prestada al cine de animación. 
una interesante faceta de la producción egipcia 
que rodaría aguardaba una mirada reposada. Es en 
estos caprichos donde el libro de Bazzoli y 
Gariazzo aporta realmente un plus respecto de la 
mencionada obra tle 'iYzssef, toda vez que en otros 
capítulos la organización se revela bastante más 
convencional y sometitla al culto a los pioneros o 
la mera revisión por géneros. 

La nómina cle colaboradores de Onde del des- 
idm'o la engrosan básicamente cnticos e historia- 
dores egipcios. pues Bazoli y Gariazzo han prefe- 
rido -según ellos mismos apuntan- estructurar la 
obra desde la perspectiva del i~~sider. Tal opción. 
justificada en muchos casos por la mayor farniliari- 
dad con los temas tratados -alpnos de ellos muy 
específicos-, plantea no obstante problemas de 
mediana envergadura. Sin ánimo de replantear 
aquí la incipiente polkmica que mantuvieran Joan 
'\l. .\iinpuet !.Angel Quintana en números anterio- 
res de Sec7rencicrs. cabría acaso sugerir tentntirln- 
mente la hipcítesis de la superioridad que en ocn- 
siones reporta la niirada ajena y tlistanciada al 
objeto de estiitlio. El estiipendo texto (le Antonia 
Lant sobre el cine y la egiptornania que recupera a 
modo de ohertura Ot7de del desiderio es sin duda 
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un buen ejemplo de lo apuntado, muy por encima 
de los planteamientos y resultados de las contribu- 
ciones de muchos de los autores locales. aferrados 
a una concepción historiográfica puramente des- 
criptiva y positivista. i'til, sin duda, extremada- 
mente útil en un territorio tan necesitado de car- 
tografía~, pero un punto frustrante cuando se 
compara, por ejemplo. con el magnífico estudio de 
Viola Shafik (en parte insider, en parte outsider) 
sobre el tratamiento de las minorías étnicas y reli- 
giosas por el cine egipcio. Un discurso más híbrido 
hubiera en ese sentido presumiblemente benefi- 
ciado a Onde del desiderio. 

La propia bibliografía del volumen, compilada 
por Samir Farid y Fabio Pezetti Tonion conforme a 
un criterio estrictamente lingüístico -y que sin duda 
es la parte más floja del mismo- resulta altamente 
reveladora de este arabocentrisllzo radical. hlien- 
tras que las referencias a trabajos de autores epip- 
cios son exhaustivas -a veces hasta lo anecdótico- 
o se recogen incluso obras generales como las de 
rZbdallah Laroui que poco o nada tienen que ver con 
el cine, el importante libro de Viola Shafik (iuna de 
las colaboradoras del libro!) sobre el cine árabe no 
aparece mencionado en ningún lugar, como tampo- 
co ninguno de los trabajos de un autor tan influyen- 
te como Walter Armbrust. Sorprenden también en 
ese sentido algunas llamativas ausencias en una bi- 
bliografía de tan exhaustivas pretensiones, desde el 
libro de Hind Rassam Culhane sobre la construcción 
de la identidad cultural en el cine egipcio (1995) a 
dos obras clásicas sobre Yussef Chahine publicadas. 
respectivamente. por Ciném4ction (1985) y el 
British Film Institute (2000). por no hablar de la alu- 
sión a la tesis doctoral inédita de Khémais Khayati 
(1980) sobre Salah Abu Se!+. sin citar en cambio e' 
libro más tarde publicado a partir de la misma a ca. 
ballo entre París !- El Cairo (1990). Y ya puestos a ci. 
tar. como citan, un texto en sueco, quizás no hubie 
ra estado de más recoger los trabajos de Marcelino 
Villegas sobre Naguib ,I.Iahhiz y el cine egipcio o las 
tliversas contribuciones relevantes al monogrjfico 
(le Nosferatu sobre Cine e I~slam (incluyendo las tiel 
eminente especialista egipcio Ytissef Cherif 
Rizkallah). 

La filmoprafía general (le los distintos realizatlo- 
re5 cuy obra se exhibió en el marco de la retros- 

pectiva es. en cambio. exce 1 lo es a lo hr- 
go de todo el volumen el rigor filológico desplega- 
do en la transcripción y traducción de los titulo5 
originales. Y lo mismo podría tlecine de la larga en- 
trevista con Kamal al-Sheikh específicamente reali- 
7ada para &de del de.siderio o las incursiones en el 
terreno de las relaciones cinematogrificas italo- 
egipcias. Tantos y tantos elementos que hacen de 
este libro un trabajo altamente recomendable en el 
que tan sólo se echa en falta ocaionalmente una 
mirada mi5 distanciada cle la pasión cinéfila la c.- 
misi6 

ALE 
r local. 

ltimo trah 
A-I  n, 

THE D E A M  OF CINEMA. HISTORY, 
CULTURAL MEMORY AND THE DlGlTAL 
DARK AGE 
Paolo Cherchi Usai 
Londres 
BFI Publishing, . 
134 páginas 
U . 9  libras esterlinas 

ajo de Pa ola Cherc 
,. A,, t - ; " ~ .  

m y director 
tservation. 

El ú' 

la George Eastman Hoiise tle l.. Jcffi 
Selznick School of Film Prl irrumpc c 

fuerza y polémica en iin época en 13 que 
cian importantes transfor cn cl miin 
tlel cine. 

L , ' - < 6 9  



El breve prólogo del realizador lfartin Scorsese 
destaca la extraordinaria fragilidad del soporte cine- 
matogrjfico actual y las enormes dificultades a las 
que se enfrentan los profesionales de la consenra- 
ción y restauración de las películas. Sólo cinco años 
después del estreno de su film Tan' Driller (19'6). 
la película necesitó una uqente restauración por- 
que había sido afectada por el llamado 'síndrome 
del vinagre'! un mal que afecta al soporte de triace- 
tato de celulosa, es decir, del que no puede escapar 
ninguna pelíciila. Scorsese expresa la angustia que 
representa esa amenaza pan el patrimonio cinema- 
togcifico mundial. ya que miles de películas están 
condenadas a una próxima desaparición. Esto ha 
motivado la creación en 1990 de The Film Foun- 
dation, una fundación nacida pan potenciar la con- 
sen.ación y restauración de las películas. impulsada 
por el propio Scorsese. CLint Eam-ood. Robert 
Atman. Fnncis Ford Coppola. Stanley Kubrick y 
Steven Spielberg. -4unqiie reconoce que el "cine di- 
gital" puede ser de gran aluda para reconstruir la 
calidacl .original. de las películas. Scorsese subraya 
que la tecnología digital no puede reemplazar al so- 
pone cinematográfico, ya que su naturaleza es ndi- 
calmente diferente. 

El ensayo de Paolo Cherchi está estructurado 
como una colección (le breves reflexiones -cin- 
cuenta y dos textos que van desde una sola línea a 
una p5gina completa- a propósito de la naturaleza 
del cine. que va más alli de lo que significa el tra- 
bajo (le conservación y restauración de las pelícu- 
las, y se diriae en especial a clilucidar el obieto 
"cine". En la introduccitin. Cherchi señala cómo la 
revoluci0n digital se ha convertitlo en una eicleolo- 
pía persuasiva)>. sobre la que parece existir un con- 
senso definitivo. ya que poner en diida sus "virtu- 
des" sena una actitud tan atrevida como oponerse 
al .'progreso científico". La conceptualización so- 
cial (le lo que representa la tecnolo:ía tiipital se in- 
cardina. de este modo. en lo que Cherchi tlenomi- 
ns "el autoperpetuante fiindanient:ilismo cultural.. 
una itleología que se ciracteriza por nepar el pasa- 
do. por ser "a-histcírica", y siempre magnificar el 
presente y el hitiiro. cliie tan felices h:illazpos y 
propresos nos promete. 

l.:is reflesinnes qiie el autor tlcspliepa a lo largo 
de siis cincuenta y dos unidades no siguen una ar- 

gumentación lineal, ni siquiera un orden preconce- 
bido. El estilo adoptado por Cherchi recuerda po- 
derosamente la escritura nittgensteiniana de las 
Invest~qaciones filosóficas, con un estilo bastante 
poético, en ocasiones opaco por la rotundidad de 
al<gunas de sus afirmaciones y por la falta de una 
concreción y argumentación de sus senrencim. El li- 
bro estaría destinado, pues. a especialistas en histo- 
ria del cine que conocen, de forma previa, su pers- 
pectiva de trabajo y sus publicaciones. 

La cuestión de fondo tratada por el autor es la 
caracterización del objeto de la historirr del cine y 
de las implicaciones filosóficas y culturales del tra- 
bajo de consenación y restauración cinematográfi- 
cas. Buen número de apartados están dedicados a 
definir la relación entre el objeto cine y la historia 
del cine. El carácter perecedero del cine, en tanto 
que objeto sujeto a un deterioro ripido (no sólo el 
soporte de nitrato. sino también los mi5 actuales so- 
pones fotoquímicos, basados en el biacetato y tria- 
cetato de celulosa), le llevan a realizar afirmaciones 
como #el cine es el arte de la destrucción de la ima- 
gen en movimientofi (p. 3, ((el cine no es el objeto 
de la historia* (p. 9) o .la destnicción de las imáge- 
nes en movimiento determina la estructura de la 
imagen. (p. l j) .  El carácter "inconsistente" del ob- 
jeto cine -precario. por tanto, inestable v, además, 
condenado a una "muerte" o desaparición fisica- 
justifica que el cine no sea el objeto de la historia del 
cine. En efecto, la historia del cine es una construc- 
ción teórica que trata de aproximarse a la compren- 
sión (le unos objetos inestables, de vida militada, y 
en muchas ocasiones de objetos que no se pueden 
conocer sino a través de referencias indirect~. ' 7  . no 
sólo la< películns desaparecidas sino incluso las au- 
diencias y el impacto de los films sobre el público 
(.una imposibilidad empírica.. p. 24) que nunca 
más podrán ser recuperacios. De este modo, dirá 
que la meta última de la historia del cine .es dar 
cuenta de su propia desaparición o de su transfor- 
macicín en otra cosa. (p. 89). 

Cherchi señnla. no obstante, que #la destrucción 
de las imápenes en movimiento es lo que hace po- 
sible la historia del cine> (p.  19). Es cierto que si to- 
dos los objetos cinematoyificos estuvieran dispo- 
nibles. sería muy difícil establecer criterios de 
mlet*nncicr. La "muerte" ímortalidad) del cine es la 



condición de posibilidad que permite desplegar el 
propio discurso histórico sobre el cine. una idea de 
reminiscencias gadamerianas. Pero la precariedad 
de la imagen cinematográfica se manifiesta también 
en otros aspectos: la intrínseca fragilidad del sopor- 
te fílmico ha determinado que elas teorías del cine 
estén construidas sobre la imagen en movimiento 
deteriorada* (p. 27 ,  lo que expresa la imposibilidad 
de conocer el objeto cine original: ala visión perfec- 
ta de las películas no tiene duración. (p. 28); .la 
imagen en movimiento no es una evidencia. (p. 
31), es decir. el cine no puede explicarse a sí mismo 
sin la ayda de un intermediario (el historiador): 
((no existen dos visiones iguales* (p. 46). el propio 
objeto de estudio. el cine, cambia a lo la30 de la 
historia. según en horkonte efecizral desde el que 
habla el historiador, como diría Hans-Georg 
Gadamer en V d a d j ~  método. 

Esta serie de determinaciones en la labor his- 
toriográfica le llevan a señalar que el objeto de la 
historia del cine es la imagen nzodelo (p. 11). una 
construcción teórica imprescindible para poder 
pensar el cine. Las definiciones que Cherchi ofrece 
acerca de la imagen n~odelo. son ambi<pas y abier- 
tas: u13 suma de todas las ilusiones ópticas presen- 
tadas a una audiencia que paga en cualquier tiem- 
po. (p. 42): da imagen modelo presupone la 
existencia de un tiempo ideal de cadencia. (p. 48);  
*el color, como la imagen modelo. es una entidad 
mítica, una construcción de la mente- (p. 8 3 .  De 
este modo, la preservación y conservación cinema- 
tográficas significa <el intento de detención de este 
proceso [de destrucción irreversible] que supone 
negar la historia. (p. 68). en tanto que paso del 
tiempo, por lo que .la conservación de la imagen 
en movimiento es un error necesario.. Por todo 
ello. Cherchi afirma que <(la conservación cinema- 
togrifica debe compararse con la interpretación 
musical» (p. 100). en la que siempre existen múlti- 
ples rersiones que son. por definición. imposibles 
de reconstruir. El mismo destino tiene el cine de la 
Edad de Oro. Para Cherchi ese cine no existe por- 
que admitir su existencia sería denegar su posibili- 
tlad (le clestrucción (p. '2). y afirmar que tales ob- 
jetos .no pueden tener historia.> (p. 40). Dado que 
la historia clel cine trabaja, pues. con objetos ima- 
ginarios, .el trabajo del historiatlor es el de un re- 

latador de historias. (p. 92). Cna labor que no 
puede aspirar nunca a ser exhaustiva o completa 
porque ((en una vida humana se pueden ver muy 
pocas películas. (p. 94) apenas sabemos algo de 
((las imágenes vistas en lugares remotos del mun- 
do. (p. 97). 

Con respecto a la imagen digital. Cherchi seiiala 
que su destino es el mismo que el de la imagen fo- 
toquímica, aunque .sus causas pueden ser diferen- 
tes* (p. 13), si bien no explica en qué sentido ni por 
qué. La imagen electrónica. nos recuerda Cherchi. 
posee una naturaleza diferente al cine: éste último 
<socializa*, *forma sentido de comiinitlad~. *satisfa- 
ce un imaginario* y .promete una realizaciOn se- 
xual~ (p. 54). La imagen digital tiencie a oculta~e 
mejor en la memoria del espectador, .por su relati- 
va simplicidad tecnológica, el baio nivel de atención 
exigida y la natiiraleza incompleta de la imagen. 
(p. 80). Para ejemplificar la fragilidad de la imagen 
digital y cómo esta tecnología se encuentra en una 
fase muy primitiva. Cherchi relata cómo los creado- 
res de Sto- (John Lasseter. 1995) descubrieron 
que habían perdido un 13Oó del archivo informática 
cuando se disponían a realizar la copia para su dis- 
tribución en D\iD (p. 100). 

El personal ensayo de Paolo Che iye 
constatantlo que la labor del restaur't~i~i cs ~ i ~ r n o  
la del médico. una lucha en vano por impedir 1:i 

muerte. En este sentido. Cherchi afirma que es ne- 
cesario interpretar el .sentido (le la pérdida. pnn 
las futuras generaciones. es decir. la muerte del 
cine. debe servir para fundamentar una .ética (le la 
visión.. por lo que es imprescintlible cambiar ,,la 
Imagen modelo. por .la Imagen moral,) (p. 104). 
aunque ésta última esté guiada por *el principio (le 
pasividacl. (p. 106). El tono del libro cambia racti- 
calmente en las últimas prí~inas. que contienen 
una suerte de informe a1 etlitor (pp. 111-13') don- 
de Cherchi abandona el lenguaie poético !- expre- 
sa sus temores e inquietudes ante la impanhle sus- 

titución del cine fotoquímico por la recno!!icrin 
digital. El autor confieqa la pbrditla (le sentido (!el 
tnbaio de restauración. ya que lo único que se 
puetle hacer es desncelmr el pmceso cie de~truc- 
citin de las pelíciilas en soporte fotoqiiimico. me- 
diante el control de la temperatiin y cle 13 hun  
tlatl. Entre los problemas que afectan a 



Archivos Cinematográficos en la actualidad, 
Cherchi señala la falta de criterios científicos para 
restaurar los films, ya que muchas veces se restau- 
ran ciertas películas por prestigio, porque se cree 
que podrán atraer más pítblico o según los dicta- 
dos de los que financian la restauración: el resulta- 
do es que muchos films importantes esperan una 
restauración urgente; por otro lado, cada archivo 
restaura films sin estar coordinado con otros archi- 
vos, de modo que se cae en una ((restauración re- 
dundante~; el presupuesto limitado del que dispo- 
nen las filmotecas impide conservar todos los 
films; por problemas de cop~rright, muchos films 
restaurados no pueden ser exhibidos con libertad; 
finalmente. la mecánica propia de la eshibición de 
las filmotrcas y de los archivos cinematográficos 
penierte el sentido original del cine ((como forma 
de entretenimiento popular. (p. 127). 

Paolo Cherchi señala que la proyección cine- 
matográfica en soporte fotoquímico se convertirá 
dentro de unos pocos anos en un acontecimiento 
excepcional, y años después dejará de existir. De 
este modo. Cherchi reconoce que el cine digital es 
una realidad tecnológica, cuya incidencia se dejará 
sentir en breve. En cierto modo, será tan difícil 
asistir a una proyección de cine como hoy puede 
ser presenciar una sesión de linterna mágica (si se 
nos permite la hipérbole). El ensayo de Cherchi 
posee, pues, un cardcter testamentario, puesto 
que expresa la imposibilidad de desarrollar cohe- 
rentemente el trabajo de restauración y conserva- 
ción en las actuales circunstancias. Podemos sena- 
lar que la virtud del ensayo de Cherchi es sacar a la 
luz una polémica que en el contexto de la historio- 
grafía cinematográfica está totalmente ausente. 
Durante arios, todos los que nos dedicamos a la in- 
vestigación y a la docencia de la teoría e historia de 
la imagen hemos insistido ante nuestros estudian- 
tes en la necesidad de establecer una nítida sepa- 
ración entre la naturaleza de la imasen cinemato- 
gráfica y de la ima~en electrónica. La tecnología 
tligital ha hecho posible la conveqencia entre me- 
dios de comunicacicín, hasta el punto de que hoy 
no puede hablarse del cine como fenómeno co- 
municativo indepentlienremente de otros medios 
como la televisicín. internet o el discurso multime- 
tlia. ya que estamos inmersos en el reino de lo alr- 

dioz~isual, expresión del mundo globalizado -en  
especial, en los planos ideológico y económico- 
en el que vivimos. 

El subtítulo del libro de Cherchi, Historia, me- 
moria cultural y la era oscura diRftal, revela, no 
obstante, un posicionamiento claramente apocalíp- 
tico que expresa cierto estado de "desolación" e im- 
potencia ante los cambios que se están producien- 
do, que representan una profunda transformación 
incluso en la concepción del trabajo de restauración 
y conservación del cine. La visión de Cherchi es, a 
nuestro entender, profundamente pesimista y deja 
pocas vías abiertas a la superación de los retos que 
aparecen en el horizonte. Por otra parte, nos pre- 
guntamos si su perspectiva no está en realidad re- 
velando la existencia de una particular ontología de 
la imagen fotoquímica, como si la tecnología ana- 
lógica del cine fuera "virginal", "inocente", e inde- 
pendiente de la existencia de una serie de fuerzas 
económicas e ideológicas que confluyeron en el na- 
cimiento del cine. Lo cierto es que a lo largo de su 
exposición, Cherchi no es capaz de poner sólidos 
argumentos sobre la mesa que permitan desenmas- 
carar la inestabilidad y pobreza de la imagen digital, 
y los "peligros" que ésta representa para el cine 
como lo conocemos. Por lo que sabemos, la tecno- 
logía del cine digital está muy desarrollada y su im- 
plantación está produciéndose ya actualmente. 
Creemos que su propuesta sobre la necesidad de 
cambiar la  imagen modelo. por una .Imagen mo- 
ral» como objeto de la historia del cine, apunta ha- 
cia la responsabilidad ética de los que nos dedica- 
mos a la investigación y docencia del cine. Pero, en 
modo alguno, podemos conformarnos con asumir 
un papel pasivo en este escenario, como sugiere 
Cherchi. Lo que se debe imponer es una actitud 
crítica, por tanto, comprometida, para conseguir 
que la restauración, conservación y estudio del pa- 
trimonio cinemat~~gráfico siga desarrollándose, asu- 
miendo los aspectos positivos de los cambios que se 
anuncian y planteando las críticas necesarias para 
controlar los "excesos" del mercado, que tratan de 
imponer sus reglas sin control al<guno. En este con- 
teuto, el papel a desempeitar por la FIAF y las aso- 
ciaciones de historiadores del cine de todo el mun- 
do será esencial. 

J,4VIER ,MARZAL FELICI 



VIDA SECRETA DE LAS SOMBRAS. 
IMÁGENES DEL FANTÁSTICO EN EL 
CINE FRANCÉS 
Gonzalo de Lucas 
Barcelona 
Paidós, 2001 
79 i  páginas 
21 euros 

A priori, conviene señalar que Vido secreto de las 
sombras surgió como un libro de encago de un fes- 
tival a un ensayista cinematográfico. El hecho no tie- 
ne nada de destacable. El mercado editorial sobre 
cine está lleno cie libros/catálogo nacidos del en- 
cuentro de intereses entre un certamen que quiere 
dar cierta relevancia y seriedad a sus ciclos y el legí- 
timo trabajo de diferentes profesionales que apor- 
tan sus conocimientos. Sin embaqo. el libro de 
Gonzalo de Lucas se presenta como la antítesis -in- 
cluso como el reverso- del modelo cljsico de libro 
de festival: no juega a la política de divulgación y su 
tono nada tiene que ver con el de un catálogo. Vido 
secreta de las sombras se presenta como un ensa- 
yo, en el que el proceso de escritura constituye la 
parte esencial del ejercicio y en el qiie la divulgación 
se sitúa siempre en un seLguntlo término. De Lucas, 
un joven analista surgido de las filas de la Universitat 
Pompeu Fabra de Barcelona, rehuye todo posible 
elemento que lo conduzca hacia el academicismo, 
como el juego de sobrecarga de citas, la ordenacih 

cronológica o el trabajo de documentación/acumu- 
lación de datos con claras resonancias positi~istas. 
De Lucas parte de la fragmentación del discurso. tie 
una serie de impresiones vasas que no pretenden 
sentar cátedra sino constituirse en auténticas intui- 
ciones. que acaban funcionando como el reflejo cfe 
un pensamiento activo -y tlubitativct que se es- 
presa mediante la escritura. El autor parece afirmar 
que la reflexión sobre el cine también puede consti- 
tuirse en un ejercicio de carácter literario que vaya 
más allá de los espacios reglamentados. Este factor. 
asumido como valerosa apuesta, otorga al libro iin 

valor inusitado y lo convierte en una de las m:ís es- 
timulantes "rarezas" que han aparecido en el mer- 
cado de la cinefilia. 

El ciclo que debía divulgar el libro era una anro- 
logía sobre los elementos hntásticos presentes en 
el cine francés y el festival encargacto (le llevar a 
cabo el tnbajo de di~xlgación e n  el de Yitgeq. un  
festival que después de una serie de desajustes. tie- 
cidió en el 7001 reafirmar su política de potencin- 
ción del fantástico como yknero. En medio de este 
contexto. la principal paradoja que presenta el tn- 
bajo de Gonzalo de Lucas reside en que su refleuión 
sobre el fantástico francés rehuye, de forma ntiical. 
el concepto clásico de género que ha alimentado el 
festival. De Lticas consicien, tal como certifica el 
obligado diccionario de películas fantásticas con 
qiie se cierra el libro, qiie a lo largo (le sus más (le 
cien años de historia 4estie la Démolitio~i diru 
mltr de los hermanos Lumiere (1896, hasta Dmli@lt' 
Hzrillet!leon Jlarie Strmrh. cinéostes (le Pedro 
Costa-, existen una serie (le elemento5 fant:ísticor 
que rehuyen la referencialidad y que ezt:ín preqen- 
tes en la historia del cine fnncés. Estos elementciz 
no funcionan como una serie de rasgo5 yent.ricoz 
capaces de crear un cierto horizonte de eupectatiiaz 
a un determinado número (le lectores. sino que ftiri- 

cionan como una invitacicín que permita reflesic-tnsr 
sobre los rasgos fantásticos que se hallan presente¡ 
en una determinada filmognfía -en este cazo la 
francesa-, pero que forman parte ineliidihlt. de los 
mecanismos cinematogrlficos. La escasanlente or- 
todoxa selecci6n final -abierta con los Lliiniere y cc- 
rrada con iin cineasta portugiiés qiic ze interroya 
sobre dos grande5 maertros del raliqmci rcfe 
cial- se ajusta a una concepción (le lo fantáitim 



tiene más que ver con las formas de invisibilidad 
presentes en la visibilidad de las imágenes que con 
los delirios visuales de un Méliks en Vojage a tra- 
zlers I'impossible viaje a tratrés de lo imposible. 
1904) o con las macabras operaciones de cirugía es- 
tética de Les yam sans tjisage de G e o ~ e s  Franju 
(Los ojos sin rostro, 1959). Películas que. por otra 
parte. no dejan de estar presentes en el libro. 

De Lucas asume, como Jean Renoir, la idea de 
que el cine es una interrogación sobre la verdad con 
medios que son forzosamente falsos. Así, la auténti- 
ca naturaleza fantástica del cine se encuentra pre- 
sente en la naturaleza intrínseca de su dispositivo. El 
cine no es un medio mecánico de reproducción de 
lo real. sino un mecanismo que utiliza la falsedad 
-incluso desde una perspectiva referencial- para 
acabar buscando una verdad que va más allá de los 
juegos impuestos por lo visible. Desde las primeras 
páginas del libro, De Lucas no esconde ninguna car- 
ta y define su concepto del fantástico: .Lo fantástico 
suqe cuando la cámara filma de modo detallado La 
textura de lo visible: la espesura de las hojas en 
Franju, la Fragilidad de los pétalos en Cocteau, la N- 
gosidad del dinero en Bresson, la violencia de las 
olas en Godard, la temperatura del cuerpo en 
Ri.vrette>. La apuesta esta clara, lo fantástico es inelu- 
dible de lo .visible y el cine convenido en un medio 
de expresión de la inmanencia puede abrir un cami- 
no hacia lo trascendente a partir de la exploración 
de lo fantasioso, de todo aquello que va más allá del 
proceso de racionalización de lo visible. La apuesta 
de De Lucas no pretende ser ninguna bozrtade -en  
el sentido godardiano del término- sino que parte 
de la afirmación de una amplia tradición cultural, 
presente en la historia de la pintura v la literatura 
que ha encontrado en el cine su prolongación. Lo 
fantástico, por tanto, se presenta como un concep- 
to rico y amplio que no puede encasillarse, de nin- 
gún modo, dentro de las cerradas coordenadas del 
análisis y estudio de los géneros. 

Entre los grandes aciertos que coronan el libro. 
el más estimulante radica en empezar el ensayo aan- 
lizantlo una película como La helle noiserise (La he- 
lla ~ ~ n t i r o s a ,  1991) de Jacqiies Rivette, adaptación 
apcícrifa de La ohm niac>stra desconocida de 
Balzac. .4p:irenremente. la película se sitúa a las an- 
típodas cle ese cine fantistico hasatlo en lo rnanvi- 

Uoso o del concepto freudiano de lo siniestro, sin 
embargo sus imágenes no hacen más que interrogar 
un misterio: la naturaleza del arte. Al interrogarse 
sobre el arte, Rivette acaba interrogándose sobre su 
trabajo de puesta en escena y De Lucas aprovecha la 
ocasión para acabar pensando sobre el misterio del 
cinematógrafo, un misterio que no cesa de acompa- 
fiarlo durante las páginas de su estimulante ensayo. 

ANGEL QUINTANA 
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A diferencia de lo que sucede en otros ámbitos 
de nuestro contexto cultural, la ciencia-ficción, con 
alguna que otra salvedad, es un genero que la histo- 
riografía española ha dejado al margen. Quizá por- 
que suscite cierto recelo ocuparse de un cine de cla- 
ra vocación masiva o simplemente porque se trate 
de una de esas numerosas lagunas sobre las que los 
historiadores del cine aún no se han detenido a re- 
flexionar, lo cierto es que resulta desconcertante 
que, dnda su repercusión mediitica, apenas se haya 
analizaclo desde la perspectiva académica. Por ello la 
iniciativa deivosferatrr (le dedicar un doble número 



es un precedente digno de reseña. Nuestra parca bi- 
blioLgafía se ve menos huérfana con este muestrario 
de veintiún artículos en los que se ha tratado el 
complejo y variado género de la ciencia-ficción des- 
de diversas perspectivas. Con un criterio de selec- 
ción más que correcto, aunque de resultado irregu- 
lar, la apuesta del equipo de redacción ha sido 
reunir los textos ciñéndose al espacio europeo. Esta 
decisión de obviar la producción de EEL'L'. su prin- 
cipal competidor. aunque resulte paradójica, facilita 
una visión más amplia del género, bastante menos 
hegemónico de lo que se suele pensar. 

De entre los textos dedicados a cines nacionales 
destaca <<Los mundos futuros de la Nouvelle Va,qgue>, 
en la que el Quim Casas describe la manera en que 
el célebre mo\imiento de la Yueva Ola, con Godard, 
Triiffaut, Resnais y Chris ?larker a la cabeza, regene- 
ran la ciencia-ficción. Alpharlille (Jean-Luc Godard, 
1965), Fahrenheit 451 (Francois Tniffaut, 1966) o La 
Jetée (Chris Marker, 1962) fiieron alguno de sus lo- 
gros. En el ámbito germano, José Ataría Latorre y 
Antonio Santamarina se ocupan de los viaies a la 
luna y de la ciencia-ficción en la República de 
\Rimar respectivamente. La filmografía de Reino 
Cnido queda representada en "iEl apocalipsis a la 
hora del té?" de -4ntonio José Navarro, que conden- 
sa en su esforzado artículo la extensa producción 
británica desde sus orígenes hasta el fin del pasado 
siglo. 

No obstante. ademis de las experiencia< en 
Francia, Alemania y Reino Cnido. lo que honra la se- 
lección del monogrifico es que se hayan explorado 
otras cinematografías menos conocidas. Por eiem- 
plo, v no por ello de menor entidad, la que abarcan 
los países que pertenecieron a la órbita de la antigua 
Cnión Soiiética. En el revelador "Bienvenido a 
Ctopía", Pablo Herranz desmitifica la imagen Iúgii- 
bre con la que son caracterizadas tradicionalmente 
las películas de este área geográfica poniendo de re- 
lieve cómo. al igual que hizo East Side Sto?:~' (1996), 
el revelador documental de Dana Ranga sobre los 
musicales de Europa del Este, este cine es algo mis 
que el denso y soporífero entretenimiento con el 
que nos lo pinta el tópico. '4 pesar de que la PRSS 
ha? sido el paradigma en la materia. Polonia. 
Hungría. Checoslovaqiiia y iiigoslavia consolidaron, 
en etapas previas a la desintegración comunista. una 

forma de entender la ciencia-ficción que formuló 
nuevas aportaciones e incluso tuvo la oportunidad 
de proyectarse en Occidente. 

Otro de los trabajos estudia el periodo italiano 
entre los sesenta v finales de los setenta en el que 
este género. por norma tan marginal como en el 
caso español. obtuvo cierta continuidad en protluc- 
ciones como Il pianeta de,@ lromini spe17ti 
(Antonio Margheriti, 1961) o. en una etapa de pos- 
terior. Star Crash (Star Crash. choque de ga1n~in.q. 
Luigi C07zi. 1978), una variante a la sombra de In esi- 
tosa Star Khrs (La guerra de las gala~in~s. George 
Lucas, 1977). Por su parte. Ramón Freivas y loan 
Bassa han intentado trazar, en un artíciilo coniunto. 
el recorrido del cine de ciencia-ficción en nuestro 
país. Subtitulado significativamente '.El ser que 
(casi) nunca existió" muestra hasta qué punto este 
género que comenzó, pese a lo que se podría ima- 
ginar. en fecha temprana en España, nunca ha sido 
popular entre los cineastas. irnicanlente el enipeiio 
de indiriduos concretos ha permiticlo que se havan 
llevado a cabo determinados filmes. Sin embatyo. 
han sido escasas las producciones. debido a que re- 
quieren unos medios que pocas veces eran al al- 
cance de las productoras interesadas. En opinicín de 
los autores, el estado actual no es más alentador ya 
que se encuentra a merced del volátil mercado. 

Entre los creadores a los que se dedica un  artí- 
culo en exclusiva. hallamos a1 combativo Peter 
il'atkins. responsable de una serie (le docuclnnin; 
para la televisión britinica de los primero.; sesenta 
entre los que se encuentra el impactante The \Ynr 
Game (Eljlrq~o de la ,querra. 1965) !- del que se 
ocupa extensamente José Ángel Alcalde en "El cine 
de prospección fiitura como miquina de despenar 
conciencias". Otros cineastas abortlados son el c l t r  

cumentalista Chris 'larker. el animador y director (le 
Barón Plnstil (1961 ) .  Karel Zem:in. el taquillero di- 
rector francés Luc Besson y. pan terminar. Dino De 
Laurentiis. el protluctor de Rnlhnrellcr (Roben 
Vadim, 1968). Corm11 the Barhnrfnn iCorlnn el hrír- 
haro, John hlilius. 1982') y Dtrne (Da-id I.ynch. 
1981), mríuimo exponente de lo que. con pran iu.;ti- 
cia. Jesús Pal:icio.; califici de ..;cience-fashion-. 

luan r\ntonio !lnlina Fíik explnct !o$ nnyenec !i- 

tennos de 13 ciencia-ficcion euro!xii y .%qier ?len.;lirf? 
1% conesinnes de ést:i con el ccimic. P:tnicul:irrnente 
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en los últimos veinte años. tlocumenta Ilensuro, la 
ciencia-ficción cinematogrifica ha estado influida 
por las construcciones de escenarios urbanos cre- 
ados en los años sesenta por los artistas de cómics 
franceses Jear iézieres 11 Moebius; mode- 
los que han r ) en clisicos de la esceno- 
grafía tales cuniu oicrtle Rirnner (Ridley Scott, 
1982) o The FiFI., Element (El quinto elemento. 
Luc Res~on. 1993 De una forma mis general, 
l o y e  Gorostiza analiza las proyecciones de las ur- 
he.; fiituristas mis o menos iitópicas en "Vista de la 
ciiidad del pasado desde el ftituro", donde se ob- 
serva la evolución en los planteamientos urbanísti- 
cos desde el colosalismo de .iletropolis (.lietró- 
polic. Fritz Lang, 1926) y sus predecesoras 
-apoyatlo en la fé hacia la ingenien's y el progreso 
écnic* hasta distópicas propuestas urbanas con- 
emporineas. 

La animac S películas de ciencia-fic- 
A n ,  la revisión de mitos cinematográficos ( 
el Doctor Mabiise -realizada por Carlos ,4guil: 
el lugar que ocupan las heroínas de estas ficc: 
(a modo de intento fallido cle estiidio de género) 
son otros de los temas abordados. El propósito de 
esta recopilación es ofrecer una sama generosa 
que muestre las distintas vías que existen de apro- 
ximarse al estudio de este género que nace, en su 
concepción moderna. al mismo tiempo que el 
rine 

El año d :ión de este número de 
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14l:~~s-q~ (1001: Odisea en el espncio, 1968). Como 
iomenaje al clásico culmen cle la ciencia-ficción, el 
iltimo artículo está dedicado a esta sin\pIar -por 

bigua- coproducción britinic~stadounidense 
)re la queluan Carlos Paredes apunta algunas po- 
les claves interpretativas. 
Completa el rnonosr5fico iin compendio. a 

~cio de fichas ordenadas nlfnbtticamente. rali7ñ- 
porjordi Coqta. con cien de la< peliculas de cien- 
.ficcicín eiiropeas que h3 con.;iderndo m5s rele- 
ite.; !. a las que se hnn :iñaclido un  breve pero 
rinente comentario. l 'n  inclice onom:ístico y otro 
peliccilns citatlas ciern una ohrn qiie. sin diitla. 
vini de consulta a los interesados en profiintiiznr 
algiin aspecto o film concreto y que no decep- 

cionará a los aficionados. Tan sólo la profusión de 
las ilustraciones resulta una delicia para la vista. 

UDLA ME& 
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En lo5 tiem )re imá- 
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lea. Los aurores recopiiacios en esre volumen des- 
brozan la sospecha y el escepticii :san so- 
bre los géneros documentales. H impieza 
2 fondo de la imagen concebida LU~IIU tcatimonio. 
La posmodernidad, c -re Jordi Sánchez- 
Z'aurro, co-editor del r necesidad tle do- 
ciimentar su propia mentinn. por ello en su aporta- 
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~ ~ c i i i i i i r o .  LO\ TI I I I I I I I~CS en totlas la' ranarire:, del fal- 
so documental son evitlenciar el recurso a la ficción 
y, al tiempo. afirmar que se ofrece una representa- 
cicin fiel. Sos mofamos de la vertlad y, al tiempo, la 



invocamos. El resto de colaboradores aclara esta 
contradicción. 

Fernando de Felipe distingue las etapas del clasi- 
cismo, la modernidad y la posmodernidad, como ja- 
lones de un reconido en el que el cine inicia una 
práctica deconstructiva. La ironía del cineasta en su 
retrato documental se ha convertido en un piño 
constante para espectadores cada vez más avezados 
en el escepticismo y que, incluso, han renunciado a 
percibir la realidad en cualquier pantalla. Partiendo 
del documental como "testamento" fílmico hemos 
llegado a la "autopsia" de los recursos audiovisuales; 
practicada, por ejemplo, en JFK (Oliver Stone, 1991). 

"La cultura de la sospecha", que disecciona Josep 
Lluis Fecé, se ha instalado en productores y consu- 
midores del audiovisual. Señala así que el cine docu- 
mental es deudor del periodismo, entendido como 
institución-testigo de la realidad. Pero debido a su co- 
nexión con el poder, la información y los documen- 
tales periodísticos han perdido el estatus de imáge- 
nes reales. Constatada una y mil veces la mentira 
disfrazada de noticia, los poderes siguen gestionando 
con eficiencia su visibilidad. Mientras, cntica Fecé. el 
escepticismo posmoderno no le planta cara. 
Precisamente (y el argumento no está esgrimido en 
el libro) porque la hegemonía ideológica actual no in- 
tenta convencer de nada, sino que alimenta el escep- 
ticismo para trabajar con las manos libres. El escépti- 
co, sin más, consiente, y con eso vale. Todo vale. 

Cabría insistir con Fecé en planteamientos críti- 
cos a la escuela D o p a  que recicla los recursos del 
direct cinema y del cinéma zierité con fines pro- 
mocionales, frente a obras como las de Peter 
Watkins y Abbas Kiarostami. En ellos la manipula- 
ción creativa de la imagen está al servicio .de la in- 
vestigación y la contundencia de sus argumentos*. 
Inventar, dramatizar o censurar imágenes de forma 
explícita en un supuesto documental son recursos 
que pueden descubrir la z~erdad de las imágenes. 
Con este arranque necesitamos seguir desvelando 
los juegos exhibicionistas o los guiños de complici- 
dad de muchos autores cuvo compromiso docu- 
mental se demuestra escaso o nulo: les vale todo. 

En una línea semejante, el texto de Marcel Ges 
puede provocar una lectura cntica de "la moda (te la 
falsedad" que nos inunda. JFK v Ciz~dadano Bob 
Roberts, (Tim Robbins, 1332) inciden, de hecho. en la 

deconstrucción de la política como espectáculo. La 
sátira la parodia cinemat~~gráficas denuncian las he- 
rramientas televisivas para construir la pseudo- 
realidad. Lo falso puede entonces funcionar como 
coartada, ((un salvoconducto ... para relatar con liber- 
tad~ en cine lo que la tele proscribe. Sin emba90, la 
"ideología del desenmascaramiento" de la llamada 
"teledemocracia", necesita más reflexión. El cine do- 
cumental se ha convertido, también en España, en re- 
fugio de los relatos expulsados del circo institucional 
de la política y de las mercancías tipo Gran Efw171ano 
(mencionada por M .  Ges de paso). Eso indica que 
existe un público dispuesto a pagar por unos conte- 
nidos que considera "reales", precisamente, porque 
no están avxlados en las conferencias (le prensa ofi- 
ciales ni en los índices de audiencia televisiva. 

En esta Iínea cabe incorporar el enitlito recurri- 
do que Andrés Hispano ofrece sobre las representa- 
ciones de lo real en el siglo XM. Extendiendo su 
análisis, cabe aymentar que los rrampantojos hi- 
perrealistas y los dioramas de los felices años veinte 
inauguraron una carrera que desemboca hoy en los 
parques temáticos. El "realismo enfermizo" de los 
museos de cera (Cámaras de los Horrores). los {la- 
guerrotipos de hadas y los feriantes de monstruos 
de hace dos siglos habitan ahora en los renlih, 
shozla, los magazines rosa teñidos de rojo y la para- 
da de los monstruos en los qfier hozcrs de la Tii de 
madrugada o en Operación Triunfo. El despliegue 
de la técnica documental dice ponerse al senicio 
del telespectador, canonizado en gran hermano in- 
quisidor de sus semejantes. Pero, de hecho. se están 
produciendo dos procesos que subyacen a los aná- 
lisis del libro y que precisan ser mis elaborados: la 
institucionalización plena de la imagen oficial y la 
comerciaiización televisiva de !a imagen cotidiana. 

Como señala Hispano y completa Mike Ibriñez. 
la historia -y con ella las identidades y memorias 
colectivas- se basan en las mentiras del poder. La 
información bélica (una contradicción de térnii- 
nos) que analiza Ibiñez explicita el caricter intrin- 
secamente manipulador de la guerra !? de las irni- 
genes que se ponen a su servicio. En canihio. el 
falso documental mondo -hiperrealismo~qor pro- 
pio de Holocaitsto Caníbal (Riipgero Deochto. 
1979)- que analiza insel Sala, florece ahora en la 
fraudulenta "telerrealidad". Todos Ins órtlenes cci- 



tidianos son escenificados documentalmente, 
como disfraz de inversiones mínimas v para apelar 
a la complicidad (o incluso a la autoría) de los pro- 
pios espectadores en tales subproductos. 

El estilo discursivo las palancas de explotación 
comercial se han sofisticado, pero mantienen pun- 
tos comunes muv claros: pretender desvelar lo ocul- 
to. primar el tono enfático tmgresor, rentabilizar 
la ambiguedad del estatus documental de la imagen 
y explotar el "escándalo" social pre-fabricado como 
campaña publicitaria. Para recorrer esos puentes 
entre cine documental v televisión es preciso inter- 
cambiar análisis y atp;umentos entre los estudios de 
ambos campos. En esas estamos. Nuestro arsenal 
analítico se está quedando obsoleto v los frentes se 
multiplican por doquier. Cuando asistimos a la gue- 
rra en BIack Hazilk clem'hado (Ridley Scott, 2001) y 
se nos escamotea en Génova o Afganistán, urge se- 
guir Ievendo: limpiar e intercambiar miradas. 

VÍCTOR SAMPEDRO BLANCO 
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Aunque la sección Made in Spanish del Festival de 
Cine de San Sebastián se inició en 1994, no fue sino 
en 1997 cuando se inauguró la correspondiente lí- 
nea editorial. Más que recurrir a la rutinaria compi- 
lación de un catálogo de las películas que concurrí- 
an a la exhibición de cine latinoamericano, esta serie 
de publicaciones pretendió desde el principio aunar 
diversos objetivos de mformación actualizada que 
mantuviera siempre viva la edición continuada. De 
este modo, probablemente se buscó unir a una 
suerte de informe de las diversas cinematografías 
nacionales latinoamericanas, otros datos que sirvie- 
ran de punto de conocimiento mutuo entre sus di- 
versas infraestructuras cinematográficas, así como 
poner al día la bibliografía más importante sobre la 
materia. El res~ltado de este esfuerzo ha sido des- 
igual, pero indudablemente se trata de una tarea 
más que notable y honrosa para mantener una co- 
municación anual sobre este cine en el ámbito edi- 
torial español. 

Después de las primeras ediciones que trataron 
de manera singularizada producción, distribución, v 
exhibición, y del Diccionario de realizadores, apa- 
recido en el 2000 (reseñado en Secuencias, n014), 
el año 2001 debió parecer un buen momento a la 
coordinadora editorial de todas las entregas, Teresa 
Toledo, para hacer una reflexión sobre el significado 
de la década de los noventa, una época de notable 
transformación v ebullición en el cine latinoameri- 
cano, como en muchas otras cinematografías. Para 
ello se convocó a cuatro especialistas de las mayores 
cinematografías del continente, mexicana, argenti- 
na, brasileña y cubana, encabezados por un artículo 
panorámico de Jorge Ruffinelli. para desarrollar una 
visión sobre el significado de la década para cada 
uno de estos cines en la vertiente del cambio de si- 
glo. Este último dato es interesante de reseñar pues 
acrecienta el sentido discursivo de los artículos, su 
intención de profundizar en las referencias históri- 
cas que explican a cada cine, así como el semblante 
obviamente buscado de evidenciar las marcas que 
potencian explican la naturaleza 'nacional' de cada 
uno de estos cines. 

Más allá de la diferencia entre los articulistas, y 
su visión mi5 o menos penetrante sobre las realida- 
des del país. llama la atención la recurrencia a di- 
versos temas, que se repiten de unos a otros 



ensayos monoLgráficos jr que aluden a la incontesta- 
ble comunicación de perspectivas y preocupaciones 
que han regido siempre al cine latinoamericano, 
cuya historia está firmemente trabada en una serie 
de conceptualizaciones comunes o conmensurables 
debidas al movimiento del Nuevo Cine Latinoame- 
ricano. La evidente irrupción de cineastas más jóve- 
nes, delante y detrás de las cámaras, permite com- 
prender cómo todos ellos han debido recoger el 
legado del nz~ero cine de los sesenta para avanzar 
nuevas propuestas. Resulta interesante comprobar 
cómo los cuestionamientos naturales del cine de 
aquellos fundadores sobreviven. en cierta medida, 
como síntomas casi filosóficos de entender estas so- 
ciedades; algo que es también muy palpable en el 
fondo de la retórica de los escritores de este volu- 
men. La negociación con este pasado, su virtual su- 
pervivencia como medio de conceptualizar su for- 
malismo, pero sobre todo sus contenidos, tienen en 
esta década un descarado punto de quiebra que se 
evidencia como síntoma en el resurgir del cine en la 
década de los noventa. Y todo ello sucede a pesar 
de las dificultades históricas y económicas por las 
que ha pasado, y pasa, el continente que afectan de 
manera crucial a la búsqueda de sus identidades. na- 
cionales y continentales. Es evidente que esta co- 
municación trata de ser evocada en el artículo in- 
troductorio. pero la verdadera sutura en las 
preguntas y en las nuevas apuestas sólo quedará cla- 
ra con una atenta lectura que busque establecer 
pautas de referencialidad a los problemas comunes 
y que, en todo momento, es estimulante porque 
cada artículo busca respuestas para cada cinemato- 
grafía singular. 

Este segundo aspecto da lugar a una de las face- 
tas más interesantes del libro: tratar de ofrecer ar- 
gumentos que superen la visión cronológica o te- 
mática de cara a un balance próximo a la revisión de 
critica fíimica, simplemente rediicible a cuestiones 
estéticas. de producción y de distribución. para es- 
tablecer un marco de raigambre histórica que 
apueste por una veta reflexiva mayor. Para ello se 
parte de todos aquellos elementoi que iisibilizan a 
iin cine fuera de sus contextos y que materializan. 
de manera obligada. sus constantes, estereotípicas o 
no. pero indudablemente operativas. La aparición 
de conceptos que permiten entender cómo se ac- 

cionan y funcionan los imaginarios, que potencia el 
cine v su operatividad a finales del siglo ,W. es una 
de las constantes que permite poner. a fecha de 
hoy, el modo en el que las cuatro mayores cinema- 
tografías latinoamericanas apuestan por seguir el 
paso de las gentes de sus propios países. Y esto es 
algo que logra de manera magistral el artículo tle 
Alejantlro Ricagno. a juicio de la que esto escrihe. el 
más sutil y complejo (le todos ellos en el que (13 

cuenta de la que es, probahlemente. la cinemato- 
grafía más rica de la década: la argentina. 

En resumen, el libro ofrece un  interesante h:i- 
lance sobre buena parte (le la producción del cine 
latinoamericano, deteniéndose en sus logros más 
interesantes. y apostando por penpecti~~as que a y -  
den a encarar el futuro desde lugares que la historia 
v la teoría del cine han distinguitlo ya para nosotros 
en las últimas décadas del siglo: por ejemplo. remi- 
ticas genéricas como las sociales, dentro de 13 fic- 
ción y del documental, las del cine de género (sobre 
todo, apostando por la tisibilidad de lo femenino). 
y las narrativas nuevas que mezclan la hibridez for- 
mal propia del discurso cinematográfico. En resu- 
men, se esboza con claridad 13 naturaleza del cine 
posmoderno, con el recuso a la redefinicihn de 
modos latinoamericanos ya propios. como es la co- 
media familiar, costumbrista o satírica. !- como tarn- 
bién es el ilusionismo de cierto cine metafi,rico. de 
amplio espectro en Latinoamérica. aydado de una 
estética de pulsión realista y social. 

Es indudable que este esfuerzo por retratar el 
cine latinoamericano de los noventa permite entre- 
ver cómo se despliega. como un recortahle, un pú- 
blico latinoamericano que asume la verosimilitiid de 
los discursos de sus cines nacionales con la deman- 
da de estéticas, y éticas, nuevas. Niny es- 
critores quiere hacer pronósticos, per les- 
velan a los ojos del buen entended01 )< y 
pasos por los que se ha trasladatlo un  cine de com- 
pacta relación internacional. gracias a encuentro.; !. 
festivales. Y. no obstante. este cine tambicn debe 
batirse el cuero por recuperar a 5115 e.;pectadore.; 
naturales, quizás porque les piietla devolver la mira- 
da de reconocimiento, (le crónica y de re\~ilsicín. 
pero también de complicidatl hacia una realitl:ttl 
que, por naturaleza, siempre o sblo icil. 
Parece. al menos. que el cine de Ir Ii:i 
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niiierto alcunas ventanas aue necesariamente trae- introducción general conjunta a cargo de los auto- 
rár res. olores ue cifren la reali- res. La presentación institucional de José María 
dac :ticana. Otero será el único texto general, en el que se pone 

LN.4 DLU LÓPEZ de manifiesto ya la dificultad de dar cuenta de las 
págnas que le si<guen y que. sorprendentemente, 
concluye afirmando que .ambos autores ponen de 
relieve el valor de las imágenes del NO-DO en si 

NO-DO. EL TIEMPO Y LA MI mismas como material para nuevas creaciones cine- 
Rafael R. Tranche matoLgráficas v televisivas, cualesquiera que sean sus 
y Vicente Sánchez-Biosca propósitos>>, un espacio del que precisamente los 

autores han pretendido rescatar a estos Noticiarios 
y Documentales Cinematográficos. El volumen se 
cierra con un conjunto de apéndices documentales, 
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Compleia es la tarea a la que nos entrentamos ,,, ,,- 
señar este prod~~cto editorial. Primero. por las ex- 
pectath-as previas penentlas por una obra esperada 
y respecto a la que a todos se nos antojaba dificil an- 
ticipar su forma final. la ectructura que adoptaría la 
piihlicación de los resultados de una labor conjunta 
de investigación tan prolonpada en el tiempo como 
ambiciosa y plurifacética en su forma de abordar un 
objeto de estudio conio SO-DO. Sesundo. por la 
forma que realniente ha adoptado. Porque no po- 
demos hablar de u n  libro: nos encontramos en rea- 
lirlacl ante (los monoyr:ifi:is -.YO-DO: .Ile~~iori(rl del 
Bnnc/?~i.v??io. (le R:if.tel R.Trtnclie, y .\'O-DO: El 
ticnlpo 10 mc?mor-icr. 1 1  bi.ctontr. el mito. de \'iccnre 
S:incliez-Biosca- inqertns en un solo rolumen. he- 
cho que queíla confirmaclo con In ausencia de unn 

los justos. 
Cada u 

volumen p 
na de las monografías que componen el 
osee su propia entidad y naturaleza, con 

una estructura cerrada tanto en forma como en 
contenido. y se manifiestan a la lectura como auto- 
suficientes e independientes, si bien el proceso de 
redacción -la redacción de Sanchez-Biosca se reali- 
za a partir del conocimiento previo del trabajo de 
Rafael R. Tranche- permite al lector que opte por 
una lectura !ineal del volumen observar cómo la se- 
gunda parte opera puntualmente en los intersticios 
de lo descrito y narrado en las páginas precedentes. 
Del mismo modo, encontrará complicidades en la 
adopción de ciertos topoi -ceremonias, escena- 
rios- con los que circunscribir la mirada para de- 
construir ideológicamente las formas en la que 
NO-DO Funciona como encarnación/manifestación 
del franqiiismo. que pueden llegar a generar efecto 
de redundancia si como una obra única se conside- 
rara. Y unos presupuestos teórico-metodológicos 
generales con los que abordar el carácter propagan- 
dístico del NO-DO en relación con el debate en tor- 
no a la naturale7a del h-anquismo: la oposición entre 
la propaganda activa y beligerante. por la que apos- 
tarán los sectores falangistas del régimen en sinto- 
nía con los modernos fascismos europeos y de la 
que NO-DO no podrá "beneficiarse" sino subsidia- 
riamente con imágenes prestadas, una propagan- 
da estática, desustanciada. que actuaría como estra- 
tegia de desmovilización frente a la de movilización 
de masas. lugar en el qiie se inscribirían los produc- 
tos NO-DO y que sena resultado del pacto interide- 
olósjco del fnnquismo y del carácter tradicionalista 
en el que cristalizaría el régimen. Así. los dos textos 



comparten un indiscutible aire de familia por mu- 
cho que difieran en objetivos, senidumbres temáti- 
cas estrategias expositivas. 

Finalmente, otro elemento se suma al poliédri- 
co producto: el vídeo en el que se recoge una rigu- 
rosa selección de noticias, agrupadas por décadas, 
que dan cuenta de los treinta v ocho años del 
Noticiario NO-DO, sin duda un elemento que ha de- 
terminado la impresionante dimensión comercial 
alcanzada por la publicación. La realización. a capo 
de Rafael R. Tranche, puede interpretarse en el con- 
junto de la obra como anexo documental (se puede 
consultar puntualmente atendiendo al minutado de 
las noticias que se nos ofrece al final del volumen). 
pero pretendería también, seLgÚn el propio Tranche. 
ser capaz de funcionar autónomamente desde la 
asunción de que el conjunto de noticias que lo 
componen constituven «retazos de historian a los 
que enfrentar al espectador de manera que «el ma- 
terial "hable" por si mismo v que el espectador "es- 
cuche" por sí mismo)). Aún siendo problemático el 
presupuesto. la edición complementaria de este 14- 
deo como producto casi-independiente -y no 
como apovo a la lectura del análisis- es de sumo in- 
terés, dado que ha permitido a muchos lectores que 
no han tenido acceso a las imágenes y sonidos de 
este patrimonio audio~isual sino a través de la di- 
mensión nostálgica y sentimental que el uso en nu- 
merosos productos televisivos les ha otoqado. des- 
cubrir la mezcla de extrañeza v familiaridad que la 
distancia temporal y la selección y montaje de los 
fragmentos favorecen. 

Volviendo a los textos, el trabajo de Rafael R. 
Tranche se presenta quizás con demasiadas seni- 
dumbres respecto a las expectativas generadas por 
una obra condenada a convertirse en volumen de 
referencia definitivo sobre el NO-DO. En su conjun- 
to, debía. y así lo hace Tranche en el primer capítu- 
lo, reconstruirse minuciosamente los orígenes de 
los Noticiarios y Documentales Cinematográficos 
describiendo el complejo proceso y los diferentes 
factores que Ilejan a la creación de este Oqanismo 
que neutraliza las aspiraciones propagandísticas de 
dhrersos departamentos y organi7aciones centrali- 
7ando la producción cinematognfica institucional y 
asumiendo la producción en exclusiva del Noticiario 
oficial de exhibición obligatoria. Del mismo modo 

había que abordar con carácter exhaustivo y mos- 
trando sus coherencias. incoherencias y azares la 
historia del mismo. sus fases de desarrollo al vaivén 
de sus dependencias administrativas y de los cam- 
bios ideológicos del régimen en relación con el pa- 
pel de los medios de comunicación. hasta llegar a la 
conversión de NO-DO en Archivo Histórico. Una ar- 
dua v necesaria tarea, pero sin duda poco aLgradeci- 
da a la escritura. 

Igualmente esperada por el lector era la recons- 
trucción de la forma efectiva de producción del 
Noticiario para dilucidar el carácter impiiesto de 
contenidos y consi,aas. desde su oqanigrama de 
funcionamiento a la diferenciación cle tareas y fases 
de ejecución. así como e n  requerida la descripción 
de los otros productos NO-DO 1. las estructiiras y vi- 
cisitudes de la distrib~ición y la exhibición, tan A-- 

terminantes en la definición (le la naturaleza 
Noticiario, aspectos todos ellos abordados en la 
gunda parte del capítulo segundo. La primera parte 
del mismo tiene como objeto el análisis de las ca- 
racterísticas formales del Noticiario NO-DO. de sus 
rasgos estructurales (aperturas. encabezamientos. 
duración de noticiarios y número y tipo de noticias. 
jerarquización de materiales y repertorio temático) 
y de los elementos constitutivos del texto audiovi- 
sual y sus funciones (texto. banda de sonido. narra- 
dor, construcción genérica) que sufrirán ciertas evo- 
luciones. pero cuya persistencia los convierte en 
identificadores del protliicto. Este estudio sistemiti- 
co del Noticiario NO-DO se ve precedido, no obs- 
tante, por un rotundo ejercicio teórico de defini- 
ción del noticiario como género. por fijar unos 
criterios firmes con los que analizar la construccihn 
v la estructura de la noticia en el noticiario cinema- 
tográfico. que a nuestro juicio lastra innecesaria- 
mente la aproximación formalista a NO-DO dontle 
quedan fuera raspos tan peculiares como definito- 
r io~  (reportajes sin noticia. inclusión de "no-ficcio- 
nes" de exaltación. etc.) que se abordarán en el si- 
guiente capítulo. La introduccitin del testn (le 
Vicente Sánchez-Bioqca se superpondrá a esta e.;cri- 
tura, y ahorclará la especificidatl tlel nciticiario como 
genero rehuyendo InT rasgos formales pan (lete- 
nerse en el discurso legitimador que con~trriye. 

El texto de Rafael R. Tranche no se reqisnnr:í. sin 
embaqo, únicamente al abortlaie de la hi~torin iris- 



titucional y el análisis formal de NO-DO, dedicando 
un último capítulo a su inscripción en la aparato 
ideológico propagandístico del franquismo, v es 
en esta parte donde los solapamientos temáticos !7 

analíticos con las páginas que le siguen en el volu- 
men es más evidente. No obstante, en tanto que 
texto autosuficiente, NO-DO: Memorial del 
Franquimo no podía prescindir del citado capítu- 
lo, el cual +n paralelo con el precedente- adopta- 
rá una estrategia deductiva: comenzará con un bos- 
quejo de los pilares ideológicos del franquismo, que 
condensa las últimas revisiones historiográficas así 
como de los modelos de propaganda que en él pug- 
nan, para a partir tle ahí proceder a la identificación 
de los modelos de representación en que dicha ide- 
ología se manifiesta a través del Noticiario, convir- 
tiéndolo en una crónica del franquismo. El análisis 
de la representación de los ceremoniales, las insti- 
tuciones sobre las que se asienta el régimen j7 los es- 
pacios rituales de los actos serán los elementos de 
los que Rafael R. Tranche se sirva para acometerlo. 

Frente esta trayectoria que hemos calificado de 
deductiva, Vicente Sánchez-Biosca afirma la voluntad 
de mantenerse cerca, peligrosamente cerca, de la 
expresión de NO-DO. (p. 241) para, liberado de las 
servidumbres de las que hablamos, entregarse a la 
elaboración de una monografía que, orientada en la 
configuración de sus objetos reflexiones por 
recientes corrientes historiográficas, pone de mani- 
fiesto la dimensinn de NO-DO como auténtico 
dociimento histórico y de valor testimonial indepen- 
diente -y no como mero ilustrador del conocimien- 
to construido sobre fuentes escritas o vacuo sinóni- 
mo del franquismo. Es en la misma forma y letra de 
NO-DO donde se encuentran las claves para abordar 
elementos centrales de discusión sobre la naturaleza 
del franquismo: &O-DO no es sinónimo del fran- 
quismo: es un noticiario y puede, merced al montaje, 
al ritmo v a la composición de sus planos, oscurecer 
el fondo real de su época. es decir, difuminar su con- 
texto, creando en su lucgar un trasfondo intemporal 
que no por difuso es menos revelador de sus inten- 
ciones ideológicas. [p. 563). Sánchez-Biosca em- 
prende pues el anríiisis de esas forma de representa- 
ción por las que NO-DO anula la actualidad v genera 
una temporalidad similar a la qiie las sociedades tra- 
dicionales construyen en sus relatos, operación posi- 

ble sólo a través de la renuncia a la propaganda en el 
sentido más convencional del término y donde se 
manifiesta rotundamente la naturaleza ultraconserva- 
dora v tradicionalista del régimen. 

NO-DO: El tiempo, la memonona, la historia, el 
mito idenufica al menos tres ejes en los que el 
Noticiario operó generando una imagen deformante 
y enquistada de la España de Franco, cuyo análisis 
acomete Sánchez-Biosca tomando otros materiales 
cinematográficos, documentales y de ficción, como 
polos de comparación respecto a los modos de re- 
presentación de NO-DO v su evolución a través del 
tiempo. El primero de los ejes, tratado en la primera 
parte de la obra, operaría en la creación de un tiem- 
po mítico donde historia v presente se fundían a tra- 
vés del ritual y el énfasis celebratorio con diferentes 
matices en conmemoraciones como el Día de la 
Victoria, el 18 de julio y el 20 de noviembre. Esta tem- 
poralidad cíclica y eterna generada por el dispositivo 
adoptará otra manifestación que penetra en los ni- 
chos familiares y emocionales en las celebraciones 
navideñas y de Semana Santa, elementos que son tra- 
tados en la cuarta parte del estudio y que permiten 
además prohndizar en los irnapanos conflictivos 
que el franquismo genera de la Unidad (y diversidad) 
de España a través de las tradiciones y la cultura po- 
pulares. El segundo eje será la articulación y d e s ~  
Ilo de tres campañas de propaganda al servicio direc- 
to de los intereses políticos del régimen: la batalla 
contra el comunismo, los malabarismos informativos 
y retóricos con que se representa la 11 Guerra 
Mundial y, junto a ella, la situación internacional del 
país y la gran campaña mediática que convertirá los 
"25 años de paz" en un instrumento de legitimación 
del Régimen a través de las nuevas consignas des- 
arrollistas. El tercero de los ejes, sin duda muv ligado 
en sus operaciones al primero, será la forma en la que 
NO-DO reconstruve los lugares de la memoria del 
franquismo, espacios en los que el tiempo quedaba 
condensado en una sucesión de gestas heroicas que 
desde la Reconquista a "La Cruzada", único mito fun- 
dacional y homogenizador del Movimiento Nacional, 
encarnaban la esencia de España. 

Aunque el estudio manifiesta una vocación emi- 
nentemente sincrónica centrada en las operaciones 
discursivas de NO-DO, la mirada diacrónica que se 
provecta hacia el final de cada uno de los capítulos, 



mostrando desde el enquistamiento en la represen- 
tación de los ceremoniales hasta la frivolidad y ba- 
nalidad con la que el Noticiario visitará a partir de 
los años sesenta los templos sagrados de la memo- 
ria oficial, permite precisamente que se manifieste 
el destino de un Noticiario que no era tal, dado que 
renunció a convertir la actualidad y la información 
en el instrumento de su tarea ideológica en el mar- 
co de los diferentes instrumentos de propaganda 
del franquismo. Quizás echemos de menos, en este 
sentido, un epígrafe conclusivo para este segundo 
trabajo que, con un final algo abrupto, nos deja con 
ganas de unas notas que recapitulen aspectos que 
se han ido desgranando a lo largo de su páginas. 

Vicente Sánchez-Biosca realiza en diveisos mo- 
mentos de su exposición invitaciones a los investiga- 
ciones de diferentes tradiciones disciplinares a la 
continuación de determinadas líneas de trabajo tan 
sólo apuntadas por su investigación y no clausuradas 
por ella. Sin duda, su estudio de NO-DO va a consti- 
tuir un punto de inflexión que condicionará futuros 
acercamientos a esta fuente documental tanto desde 
el ámbito de la historia del cine y de los medios de 
comunicación como de la historia contemporánea de 
España. Pero precisamente por la condición reclama- 
da para NO-DO como documento para la historia jr 
archivo de la memoria, éste no dejará de provocar -y 
en ello reside su riqueza- acercamientos múltiples: 
el investigador, al construir su objeto de estudio cir- 
cunscrito disciplinarmente yacotado en su amplitud, 
reconstruirá igualmente la fuente haciéndola hablar 
de otras maneras j7 con diferentes matices. Y quizá 
NO-DO nos c o n t d  de otra manera, porque difícil- 
mente volverá a plantearse un trabajo que intente 
abordarlo en su totalidad, como se ha hecho en los 
dos trabajos que componen el volumen y que en- 
marcarán investigaciones posteriores, pero que no 
pueden constituir un programa de investigación fu- 
tura. En última instancia, NO-DO: El tiempo, la me- 
moria, la historia, el mito es la obra personal de 
Vicente Sánchez-Biosca marcada por un proyecto in- 
telectual propio de gran coherencia y rigor, y por ello 
mismo alcanza a mostrar realmente cómo una fuente 
audiovisual puede senir para profundizar en proble- 
mas historiográficos de 'gran calado. 

No podríamos terminar esta reseña sin referir- 
nos a la dimensión comercial que el volumen, con 

su apéndice a~~diovitual. ha alcanzado como pro- 
ducto de distribución masiva, cómo las seiscientas y 
pico páginas en las que se han plasmado años de in- 
vestigación académica nos asaltaban en los mostra- 
dores de las denominadas grandes superficies y, se- 
gún se nos decía, alcanzaban importantes índices de 
venta. Y sospecho que sus autores. en la vorágine 
promocional, no han dejado de preguntarse, como 
nosotros, qué "lecturas" hará ese público tan am- 
plio, y habrán sentido la tentación de penetrar en las 
salas de estar y espíar los usos que de esre produc- 
to han realizado las nuevas y menos nuevas genera- 
ciones de españoles. Quizás en esa línea de preocu- 
paciones, volcadas hacia el problema de la 
recepción, encontremos un futuro programa de in- 
vestigación, que también queda apuntado en algu- 
nas pjginas del texto, por el que el NO-DO como tal 
vueha a ser objeto de estudio a través de la memo- 
ria o Ia desmemoria viva de los españoles. 

h a 4  LL'ISA ORTEGA 
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Las ideas de reprecentación precinematográfica e 
institiición de lengiiaie fílmico han suscitado niime- 
rocas investipaciones, encuentros e incluso debates 
en los que. a veces, no se llegan a radicalizar los cri- 
terioc tx~onOmicos o teminológicos que inciden en 
las baes epistemolOyicas del registro fílmico y su 
evolución. P n ~ 1  so.;la?r y comenzar a estrechar vías 
de indayación, y gestionar cauces de reflexión en 
torno al concepto (le precine e institucionalización 
fílmica. en el Iluseu del Cinema de Girona / Coi.iec- 
ció Tomas .\fallo1 se vienen realizando desde mayo 
(le 1999 continuatios seminarios en torno al origen 
tlel cine sus antecedentes. El desarrollo de estos 
febates. comunicaciones y ponencias Iia dado lugar 
i la publicacicín de do.; libros. por el momento. que 
apresentan las jornadas anuales celebradas en el lu- 
gar aludicio. a la espen (le un tercero que enaloba el 
curso que tum luyar en mayo de 7001 y qiie será 
editado en otoño tlel año 7002 bain el título de La 
constrircci~~~ del piíhlico de los ?spectcí- 
c~rlos cinema!qycí ficos. 

El primero de loz seminarios. titulado Qirt és el 
prechmia?: Rmes me!odolo~ica.s per a /'es!rrdi del 
1 , Fue publicado en el ano 3M0 y recoge 
( :ncias marco realiiadx5 por los profesores 
Snnciro ~iacherti, Gian Piero Brunetta. hge l  
Quintana y S:intos Zunziinepii. ¡unto a una presenta- 
ción del Director del Ifuseo!ordi Pons i Rusquet, im- 
pulsor de lo.; ciirsos que se han realizado en esta ins- 
titiicicin. Las pnnencias marcan dictints perspecti\.ns 
complementarinc snbre ccímo abordar los tnhaios (le 
iniciación al estiidio de los precedentes Fnrnicos y sus 
conridencinnes a 13 hon de rer ataloyados como 
concepto diu-iplinario metdoló$co de investiga- 
citín. Sandm Ifachetti. profeor de Historia del Cine 
en 13 inivenidati de Ueida evpone un eztudio titula- 
cfo "Del precine 31 cine de los oríyenes" en el que se 
presenta un recorrido por el panonma de invetiy- 
cinnes qiie se ofrece en lihrnz (!e hiztciria del cine y la 
foto,wfin hnqtn 1:i fecha. y esplica ccirno el precine 
c~iip:~ unn minim:~ parte (le retleviiin en los primernc 

c tlicli:~.; puhlic:iciones y no ha sitio tnt:i- 
n:i partc fiindnmental (le In hisrori:~ (le la 

I I I I ; I ~ C I I .  [ 11 eient:in(lo :iI mismo tiempo sil lalxlr como 
inveqti~lclor (le ~intece<lent~ precinemnrcgr,ificos 
qiie ha!ii~ Ilolitln 11 citx, en Lleitln y piihlicnct:~ en $11 

lihrn E/ prec-irlancr (1 Lieid{r. 1-2~. a~w>n:~ci(~nei de 

clpituloc (11 
do como 11 
- . - - - - -- 



\lachetti inciden en la importancia de los estudios le 
calistas. que apenas tienen repercusibn pública y que 
permanecen inéditos hiera de un alcance regional o 
propiamente universitario, en lo que se refiere a va- 
rias tesis doctorales que el autor desconoce por falta 
de información. En este sentido. el problema del que 
en su momento no es consciente Ziachetti es que el 
denominado precine no solamente ha sido llevado a 
cabo por historiadores del arte (historiadores del 
cine) sino por investipadores en Bellas Artes. filcíltr 
pos, antropólogos (culturalistas), documentalistas, e 
incluso arquitectos. La ponencia (le Gian Pierci 
Rrunetta titulada "11 viagqio del1 'iconauta clalla came- 
n oscura tle 1.eonardo alla luce dei I.iimii.re" tha- 
cientlo honor a un tesm suyo confeccionado en IW' 
para los Documentos (le trabajo ediratlns plr la 
Colección Eutopías). explica la evolución del precine 
en Italia confeccionando tina propuesta baaante ori- 
ginal en los planteamientos que suponen la ~isibili- 
tlad de los espectáculos. la mirada de los espectadn 
res. el estatuto social de las tliveniones púhlicns y 
privadas. y la retórica qiie stiqe en torno a 13 recep- 
cicín (le estos fencimenos, rerelnndo que no e pue- 
de Ilqar a una penpecti\.a rridical y unitarin. .\ngel 
Quintana. en su t e m  "Els Iímits d'unn prehistirin 
tecnolbgica del cinema". elabnn un  cliscuno cienti- 
fista sobre lo que él denomina como arclueología tlel 
precinema haciendo alusicín al libro <le C.Y. Cerrim 
;\rq~reoloqí(~ del cine -testo de repiitarlo prestiqio 
en la t ~ s e  (le numerosos estudios del prt~ine en los 
ámhitos hictoringrJficoc, iiinro al lihro del pensatlnr 
Zlichel Foucaulr titulado 1 .  orcytreoloyío de1 snhw, 
como modelo de criterio metc~inli@cn pan eypnner 
el predominio de corrientes teleolí>$cas que desem- 
h a n  en ei origen clel cine !- superpnnen iina falta de 
leyitimaciiin ante Inq espect5ciiloc precedentes. 1-n 
ponencia de Santos Zunzuney~i titulntia %e-Cine. 
Cine. Pns-Cine: entre el L:itlusliqmn !. !:i esp!o<icin" 
vena .sobre la inicinth-a de crmr sistemas de repre- 
sentación a lo Inqn (!e la historia (le In im:iqen. 1.2.; 

aportaciones de %~inmne,qui presentan tinns líne:is 
de intln?acicin qiic apunt:in hacia terrenos mis gltr 
I~:i!izrid(tres de investis:icirin hiqtcírica. tomantlo 
como bnse las linciiq <le invc.;ti:sciím que propone el 
~nqntlnr liiri I.otman en e1 esriidin de Inq pro<-eoc 
(!t. cnrn!lin s~xinl. pan poc!er !Ic~:ir a ra!i72r mplic-n- 
cionec micrcihiitc\ric:~i preciw y eqtnh!~.;. En ~ z t c  

sentido. In i;i.;temati~citin que prripone piiet!? :ic-ci 
carse a las tennas que reflein e! tecírico e Iiictori:ic!or 
Soel Rurch. al establecer iin !lodeln tle 
Representación Primitivo (!IRPI frente :I i in Zlodt~lo 
tle Representación Instit~icional (Z1RIi en iii li!>ro /Y 
trnq~lirr (le1 intinito. te\-to q~ie p:is:l pnr ier iin (lis- 

curso cIa\.e en In ronfigiincirin como nii~!v!cr dc in- 
restigacicín tlel cine de lo.; oríqenc.;. 

Ln kilta (le una [x.i.;pecti\.a iinic.:i rn cl e\rii(!io (!C. 

la e\roliicitin (le "eeprct:ícii!oc aiitlioricii:ilc\". tlc,firii- 

ción qiiizi iniprei-is:i p:i~i cngloh:tr totlo tipo de :irti- 
Iiigins \ r  lugares (le culiiliicitin dc :ilwirnro.; dce~iri:iiIo\ 
a la fnscin:icic)n (le I:i rnir;itl:i. presiiporie c~tic no 
Ilegiien 3 cn-wer 1:15 I:iInire\ in~.c\riy:ic!i R I ~  q11r c'\- 
t:ín teniendo liigar :I lo I : I I~O (le tru1:i /:I <:eoqr~¡i:~ n:i- 
cional, especi:ilmente tlcsdc c.1 último rcrc,io c!cl \i:lo 

,XX i por no hnhlar (le los provccrrli interii:ic.~ori:i!c. 
que han empezado a tlei:ir con.;tanci:i en 10s iilrimo\ 
años a trnv6s tie prnpue.;tas e inform:iciones (!tic 'c 

,S o n y \  pueden constiltar en internet 1. I 'n:i (le 13.; reflc .i 
(le radical importancia. qiie no I!cg:i :i planri~fie de 
una manera definitcri:i en el primero tic esrn !i!-iroq 
por ninguno de Ins plnentcc. es ci'~mo r!crir,minnn :I! 
"precine" los invesrig:itlore\ qiie no prt~rrlcri del ic- 
rreno puramente cinem:ttoyr,ifico. 1. c!iir pn.;ih!c- 
mente no tenyn mnstnnci:~ de e.rc tip<-1 cfc e\.crir~.; 
que puetlen vene enriqiiccitlni por cnfiwliics miilti- 
disciplinares. 1.3 respiic.;t:i piicde cnc.ontnne en t.! 

rastreaniiento (le lihros c!c hictnri:i rn rlifcrentcc \u- 
tiente: así. pcir eieniplo. los tii.;toh~tlo~ei (Ir 1.1 ' i l r i ~  

pnfia. mticlicw (le los c.ii:ilcq prrxctlen tic! r n i i ~ ~ ! ~ ~  (Ir 
las Bellas Artes. hnhlan n cqrrikn <dire c.;pcr:ii.1!!ok 
prefotog~ífims, cnmn es cl c : I \~  (le 10s rewr\ (!c 
IIarie-Lnup Sougez. I.ee Fftnranelln o Piih!io I,'y>c;r 

< ~~!iltrf-7!l- Ilondéiar: alginos lihrcic (le hisri ~ri:i clc In I ~ ' 

ra inciden en la impon:incin (!e rnonrirv?ro.; "\()'irc.- 
tlimensinnales" tdentrn [!e 1~1s ci13lei 'e ~ n y ' ( ? n n  'o. 

denominatlnc pmor,im:iq 1- rer.rth:ici~t-e. :??rc.\,. 
cnmn el (.aso de I.uis Ferrijnc!~;. G:i!;:inf~ 1 I !\?c.! 

:Iracil: Ins filtiloyns c\r!ilirnn In e\.o!~ic.i~rl clc !:!< . C'Y' 

Ilicinnes parritt~tr;ilcs" tomnnrlo c.orno rcfc.wng-i:? 
miindo tic1 cqpect:ic.iiln :intr.rior :I! n: 
cine qlie no piiecle cri(~ii:~c!riw 
c-iiin dr.im:tttiryic-:i ra{!:i!?rnn~lo a N:! i.: 
el miin(fo ~ir(ynsc (-onlo c.1 rc!?!+in:~!~ 1 . r ~  ':!. * 

sinnr*; < l e  típric-21. v p:in c ' ! ~  ~iiir!r"i v- , i ; - t .  n : : i  
rnsos teyros (!e Jnhn  E. \ R r t ~ .  o l r ~ i t :  :!.!ri.! DI 

i[.imii:nto ( 
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Borque: los antropólogos explican la importancia de 
las recreaciones (fenómenos) visuales que tienen lu- 
gar en el entramado de las diversiones públicas acor- 
(les con los estudios de festejos y la evolución de la 
cultura popular, como presentan los estudios de 
Ramón Alenéndez Pidal, Julio Caro Baroja o 
Fernando de la Flor; los documentalistas !7 cataloga- 
dores (le fondos audiovisuales también han seguido 
sus propias pautas metodológicas para encuadrar los 
especticulos ~isuales, como Isabel Ortega. Gerardo 
Kurtz. Mercedes .4gulló y Cobo o Yatividad Moreno 
Garbayo; los historiadores de la ciencia e~plican la 
evolución de los fenómenos ~isuales en evhibiciones 
físicas y químicas que tienen una numerosa acepta- 
ción en las progamaciones de diversiones públicas, 
y en este sentido pueden encontrarse datos en textos 
de ,qberto Elena. Javier Ordóñez o José Mana García 
de la Infanta. 

En el segundo volumen. titulado L'origen del ci- 
nema i les imatges del s. XlX, coordinado por el prc- 
fesor hge l  Quintana, se dan cita diversas ponencia5 
y comunicaciones que tuvieron lugar en el segundo 
seminario realizado el 5 de mayo de 2000. La intrc- 
ducción del libro. escrita por el mencionado coordi- 
nador. comenta de manera sucinta el lugar que ocu- 
pa la imagen cinemato~áfica en tomo al arte. la 
recreación y cultura de maqas, profundizando en la 
dinámica de cambio tecnológico y su repercusión en 
los modos de recepción. 

En el apartado de ponencias aparecen registra- 
dos cuatro artículos. En el primero de ellos José 
Enrique Monterde expone el papel del dispositivo vi- 

y las interrelaciones de pintura, fotoLgafía !r cine 
y en boga actualmente en los medios de infor- 
ión a travff de exposiciones y programaciones 

JC acontecen en festivales ~inemato~gáficos o fotc- 
áficos), a5í como el debate que suscita el interés de 
s fundamentos cultunles de estos medios visuales 

u ~ravés de los cauces teóricos e historiqgáficos. ade- 
re7~do de una rica indagación hibli~~grifica sobre la fi- 
loofía ciiltunl que alude al tema. !a sea tie manera 
clirecta o indirecta. lo cual es muy <-tificante pan 
encaii7~r desde el terreno empírico futiins investiga- 
cinntr;. En la siguiente ponencia. Joan \f .  .\Iin,guet 
tlesnrrnlla la contribución del cineasta Sqiindo (le 

mcín a la id )io y adaptacicín de espec- 
laritlatl prec áfica al denominado cine- 

Cho 
t3Cll 

ea (le camt 
cinematogr 

espectáculo o cinecreativo del período primitivo, 
equiparado, en cierto modo, a su homólogo realiza- 
dor francés Georges Mélies. En la tercera ponencia, el 
investigador Francois Jost elabora un discurso en tor- 
no al papel del sueño en las películas de las primera5 
décadas del XX, coincidiendo con los presupuestos 
psicoanalíticos v su recepción en el público de dicho 
período. La última ponencia presentada por el profe- 
sor Luis tllonso, titulada retóricamente "La trápala 
atrapada en la trama de las artes", plantea de una ma- 
nera heurística y un tanto amesgada. como él mismo 
señala, una redefinición del registro de los medios 
audiovisuales o, como él denomina, en varios de sus 
textos publicados, "prácticas auro\isualesn !?ente al 
uso corriente del término audiovisuai. En el terreno 
de las comunicaciones, por otra parte, aparecen re- 
flejadas algunas de las pesquisas que están teniendo 
lugar en diversas zonas de España, desarrolladas por 
investigadores asentados o conocedores de las co- 
marcas estudiadas como es el caso de Txomin Ansola, 
que presenta una comunicación sobre los espectácu- 
los precinemat~~gráficos en el recinto fenal de Bilbao 
durante el pendo 18'9-1888; Pedro Yogaies, María 
del Pilar Mendoza y José Carlos Suárez muestran una 
serie de tablas (bases de datos) en las que reflejan 
cómo comienza a asentarse el cinematógrafo en la 
zona meridional de Cataluña; Femando Croveno ex- 
pone. bajo otros parárnetros documentales. los ini- 
cios del espectáculo cinematográfico en Vitoria des- 
de el año 1896 al 1906: Jordi Artigas presenta una 
comunicación en la que aporta nuevos datos a otms 
investigaciones realizadas y publicadas con antenori- 
dad en tomo al fenómeno de la exhibición de pano- 
ramas a finales del siglo XIX, Francisco J. Gómez Tann 
muestra el desarrollo de una investigación basada en 
los procesos narrativos que plantea la película de 
1898 7i3e .lliller and the Sicqeep; Guillermo López ex- 
pone las líneas de investigación que surgen en el te- 
rreno de la manipulación informativa en tomo a la in- 
vención de la guerra de Cuba por medio del terreno 
cinematogdico; Joaquím Romaguera plantea, de 
iina manera un tanto amesgada, la relación entre la 
escultura. instrumento protocinematogdico por el 
hecho de plantear secuencialidad y narratividad, y el 
propio cine: Julián Echazarreta evpone de una mane- 
n bastante obvia la influencia del romanticismo en el 
denominado cine expresionista alemán: v, por últi- 



mo, Javier Frutos presenta la colección permanente 
de 'ktilugios para fascinar" de la Wmoteca de 
Castilla y León, situada en la ciudad de Salamanca, 
que acoge un proyecto muy siLnificativo no sólo 
como institución de fondos fotográficos y precine- 
matoLgráficos (con especial interés en la recopilación 
de placas de linterna mágica). sino como propuesta 
didáctica destinada tanto a enseñanzas medias como 
univererjitarias v personal de investigación con fácil ac- 
ceso a sus fuentes. 

La tarea llevada a cabo con estas pequeñas publi- 
caciones posibilita que en próximos años la difusión 
tanto de los cursos como de los libros vaya alcanzan- 
do una cobertura mayor que la que ha tenido hasta el 
momento, sólo manifiesta para algunos especialistas 
cercanos a estas comentes de investigación histórica, 
pero no debería ser desechada la posibilidad de esta- 
blecer vías de contacto interdiscipiinario con otros 
terrenos históricos, filológicos y antropológicos para 
poder aportar nuevos puntos de vista a la evolución 
de la historia de la imagen y de la exhibición de es- 
pectáculos. así como una confrontación fructífera en 
nuevas vías investigadoras. 

RAFL4EL GÓ.w ALONSO 
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En la breve historia de los estudios sobre cine. el 
caso del cine japonés merece un capítulo propio. 
Ninguna otra cinematografía nacional ha reunido de 
forma tan apabullante los requisitos de la 'diferen- 
cia', la sofisticación industrial y estética. la tradición 
autóctona y el mito cinéfilo (con su panteón de 
'maestros'), que sinieran para interrogar producti- 
vamente el saber de los estudiosos cinematogrrífi- 
cos occidentales. 

El momento critico de ese encuentro, tan rico 
en hallazgos como en equívocos, habría que si- 
tuarlo en la segunda mitad de los años setenta. En 
1976, David Bordwell v Kristin Thompsom publica- 
ron en la revista Screen un artículo de orientación 
estructuralista en torno al cine de Yasujiro Ozu: 
"Space and Narrative in the Films of Ozu" (1'. no 2, 
verano de 19'6, pp. 41-73), donde se llegaba a la 
conclusión de que las películas de Ozu proponen 
esquemas formales que objetivamente cabía cata- 
logar como 'modernistas'. Dos años después apa- 
rece To the Distant Obsenler: Form and .tlerrnin<q 
in Japanese Cinema, de Noel Burch (Londres/ 
Berkeley, Scolar Presskrniversity of California 
Press, 1979), un libro decisivo que hacía (aparen- 
temente) tabla rasa de los tópicos generados por la 
critica y los historiactores acerca del cine japonés 
desde el estreno en los festivales europeos de pe- 
lículas de Kurosawa y Mizoguchi, a principios de 
los años cincuenta: frente a aquella imagen com- 
placiente de un cine exótico pero poderoso. esen- 
cialmente bello en la forma por la influencia de las 
tradiciones plásticas autóctonas. y al servicio de un 
elocuente discurso humanista en el fondo. Burch 
proclamaba que: 

1. El cine japonés es diferente no en la superfi- 
cie sino en sus estructuras profundas. 

2. El cine japonés deconstru!.e los 'códigos' ci- 
nematogrríficos encarnados por el cine de 
Hollyvood (Modo de Representación Institu- 
cional: M.R.I.). 

3. El gesto deconstructivo es una tendencia 
propia de la cultura japonesa tradicional. no 
antropocéntrica. no humanista. 

4. Puesto que esa deconstrucción se efectúa so- 
bre la materialidad misma de los textos fílmi- 





Ilos centrados en las 'políticas de la identidad'. 
Como anotación al margen del análisis de 
Yoshimoto, señalemos una sospecha: que todas es- 
tas posturas se han basado implícita o explícitamen- 
te en la dualidad 'identidad'/'diferencia'. Así, del 
mismo modo en que lo diferente se describe por 
oposición a lo idéntico, lo japonés se analiza como 
la imagen en negativo de lo occidental. Así, para 
Burch la cultura japonesa es «no-logocéntrica)), ((no- 
antropocéntrica», y es por eso que el 'Modo de 
Representación japonés' dispone del bagaje que le 
permite deconstruir los códigos holl?woodienses. 
No se piensa en los movimientos diferenciales que 
se producen en el interior de la propia cultura japo- 
nesa, como no se cuestiona la presunta unidad y co- 
herencia del logos occidental. Oriente y Occidente, 
así, aparecen como entidades imaginarias y homo- 
géneas. 

Pero el objetivo principal de los ataques de 
Yoshimoto no es la vapuleada y, sin embargo, resis- 
tente obra de Burch, sino la mixtificación efectuada 
por los llamados 'estudios culturales' desde una óp- 
tica teorética (cómo se construyen las categorías de 
identidad y diferencia que alimentan la producción 
de esa 'escuela', que a menudo soslayan las contra- 
dicciones en los procesos de formación social y cul- 
tural -por ejemplo, cómo influyen las imágenes 
occidentales sobre Japón sobre la imagen que los ja- 
poneses tienen de sí mismos- en favor de defini- 
ciones más estables), pero sobre todo desde una 
perspectiva pragmática e histórica que hace énfasis 
en la configuración disciplinar, académica, de los es- 
tudios culturales -y sobre todo, de los estudios so- 
bre cultura japonesa- en el ámbito específico de la 
universidad amencana. 

Yoshimoto, de hecho, habla de ensiedad* en los 
estudios sobre cine japonés. Los que conocemos la 
historia del .desvío oriental de la teoría cinemato- 
gráfica)), sabemos lo que significa esa ansiedad, y 
hasta qué punto existe en su raíz un déficit 'idiomá- 
rico', que no es sino el síntoma de una insoslayable 
extranjería con respecto al objeto estudiado (e in- 
evitablemente amado) que se aviene mal con las ru- 
tinas universitarias. Para Yoshimoto la cuestión resi- 
de en que el investigador del cine japonés no 
maneja las herramientas para aproximarse al objeto 
-la historia cultural japonesa reciente-, mientrai 

que aquéllos que sí las poseen concentran sus es- 
fuerzos en ámbitos de estudio radicalmente aleja- 
dos de los intereses de los primeros. Yoshimoto ex- 
pone que la configuración de los estudios sobre 
cultura japonesa en el ámbito norteamericano sigue 
dando preferencia al inventariado y traducción de la 
literatura premoderna japonesa, en lo que constitu- 
ye un caso flagrante de legitimación a través de la 
atención prioritaria, cuando no exclusiva, a una tra- 
dición monumental, marcada por el aun de una di- 
ferencia cultural hipostasiada (ese Japón 'eterno' 
que mantenemos fosilizado entre las sombras del 
mundo feudal anterior al período Meiji). 

En el modelo de Yoshimoto resuena el de la 
'puesta en crisis' que su compañero de departa- 
mento universitario Rick Altman defendía en su 
celebrado artículo "Otra Forma de pensar la 
Historia (del cine): un modelo de crisis" (Architios 
de la Filmoteca, no 22, febrero de 1996). Frente a 
lo que nos permitimos definir como modelo dual 
de 'identidad' l7 'diferencia', el autor define uno de 
conflicto, que intenta evitar las inferencias genera- 
les realizadas a posreriori, o sea, la tendencia a 
configurar una imagen del pasado en función de 
una imagen del presente. En consecuencia, y con 
respecto al análisis concreto de cada uno de los fil- 
mes a lo largo de la voluminosa segunda parte del 
libro, Yoshimoto se concentra en diseccionar el 
sistema estilística y el tejido referencia1 que movi- 
lizan (influencias e intertextualidad), no como sig- 
nos de una filiación con estos o aquellos discursos 
y sistemas de representación -japoneses o no: gé- 
neros, sistema de producción, prácticas de monta- 
je, tradiciones plásticas, teatrales y narrativas, 
etc.- sino como ejercicios de puesta en crisis de 
ese sustrato. Por ejemplo: Tora-Aro-O Funlzi 
Otokotachi (Los hombres que caminan sobre la 
cola del tfqre, 194i) tiene como origen la pieza 
kabuki Kanjincho, una de tantas versiones de 
Chushingzrra, la leyenda de los cuarenta y siete 
ronin que habrán de vengar a su difunto e injuria- 
do señor, y que a su vez forma parte de una cierta 
tradición de teatro kabuki que recicla estilemas 
del más solemne y litúrgico teatro NO. Según 
Yoshimoto. las elecciones narrativas y estilísticas 
de Kurosawa en su adaptación hacen énfasis en la 
vertiente N6 de la obra de origen y cuestionan 



cienos estereotipos del kahuki. En el análisis de 
otra$ películas. Yoshimoto discute la apreciación 
de muchos críticos del sentido 'japonés' del paisa- 
je en Kurosaxa. Según este autor, esa tradición 
convencionalizada en el cine nipón adquiere unos 
tintes senriblemente diferentes en K1irosan.a: el 
paisaje ya no es metáfora o extensión de la senti- 
mentalidad del personaje. ya no prolonga una at- 
mósfera. sino que adquiere una autonomía dra- 
marica especial. 

Yoshimoto parte, en suma, de una re-interpreta- 
ción de cada película de Kiirosama a partir de una 
constatación del significado cultural de los signos 
qiie moviliza en un momento histórico concreto. y 
no con respecto a un sistema cultural esencialmen- 
te invariable -'modo de representación' o rtteltans- 
cLlcircung japonesa-. Sor queda. sin emba~o .  una 
cluda. quizá inevitable cuando se trata de conectar la 
hirtoriciclad con la .textualidad' de las pelíciilas. Por 
un lado. el libro pone énfasis en la historia que se 
realiza en el momento de la producción de la pelí- 
cula res decir. el significado de los intertextos y de 
las elecciones estilícticar en el momento en que se 
gestan). y contrasta sus averiguaciones con esa otra 
historia que se adhiere a todo tevto que pertlura: la 
de su recepción. Ahora bien. puesto que parece que 
el esfuerzo de Yoshimoto se concentra en optirnizar 
una 'competencia lectora' del tekTo fílmico esclare- 
ciendo sus significatios covnturales en el momen- 
to de la gestación del film. cabe preguntarse si no 
hay aquí una versicín nueva de la vieja idea de qiie la 
reconstrucción histhrica equivale a la restitución de 
sil 'vercind' inherente. de una permanencia que ha- 
1,na que desenterrar del siibsuelo de las interpreta- 
ciones posteriores y los equívocos. En principio po- 
tlemos pensar que no es xqí: que lo reconstruido es 
un dialogo (le la película con su propio tiempo 
-pero diálogo genérico que la constituye materisl- 
mente. al maryen (le que luepo éqta :idquien una 
\.itl;t propia, una perdiirabilidaci hecha de tnnsfor- 
niaciones. de lectur:ls nuew o nuevos 'lisos7-. El 
ejercicio de \Iínhimoto pretende. ante todo. subra- 
vnr una historicitla(l ocult:i: no la 'verti;id' (lel texto. 
pcro sí la realitlati hizt0ric:i (le aquellos elementos 
clrie 10 configuran como tal. 

-\ I:i horn (le iti.;tificar sil elección (le la filmogra- 
fis de Kiirozam (el rn:íl; conoc'icto cineasta j:tponés. 
o corno i-l apunta. el jnponés m55 famoso tlel mun- 
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do) como tema. el historiador afecta una cierta mala 
conciencia i~ansiedad.?- legitimadora. iCómo ha- 
blar de Kurosanra sin sobreentender su relevancia 
'como autor'? ?Cómo responder al puritanismo que 
vela atento contra las incursiones del fantasma de la 
fiqra autoral? 

Por un lado. se habla de 'pacto autobiográfico'. 
Yoshimoto alude con esto a la propia mitificación 
biográfica a la que el mismo Kurosan7a contribuye: 
el hecho de que su Azrtohiogrqfia subraye a poste- 
non  aquellos aspectos de su vida que mejor pare- 
cen refractarse en sus películas. La perspectiva del 
historiador es aquí una forma de re-insertar en lo 
histórico la noción de 'autor': de hecho no se trata- 
ría ya de una categoría teorética generada por el tex- 
to. sino de un constructo histórico determinado, 
cuyo perfil -lleno de fisura5 y contradicciones- se 
dibuja positivamente como una estrategia interpre- 
tativa adherida a las películas y dotada de un valor 
(le uso relativo pero no despreciable. 

Por otro lado. cada película es analizada en un 
capítulo autónomo, pero se ad~jerte que la muy va- 
riable extensión (y atención) prestada a cada una de 
ellas no responde a un juicio de valor personal sino 
a la pertinencia de cada una con respecto al des- 
pliegue de una serie de 'temas' recurrentes signifi- 
cativos de las contradicciones o conflictos que son 
el objetivo de este análisis. Se establece así un corte 
~i~gnificativo: diferencias y recurrencias en un cor- 
piis de películas: y se trabaia de modo que estas di- 
ferencias y recurrencias aparezcan como signos de 
un diálogo, entrecortado o preciso. con las circuns- 
tancias históricas del Japón reciente. Ni como es- 
tructuras. ni como 'obsesiones' autorales. Lo que 
cuenta es extraer a la variabilidad toda su riqueza. 

rna fisura aparece. no obstante. en el edificio le- 
gitimador: Yoshimoto dice eludir la noción autoral. 
pero subrata que la elección de Kurosa~a por enci- 
nia de un '\Iizoguchi se debe a que una gran parte 
de la obra de este último ha desaparecido, con lo 
cual su análisis estaría sometido a .la arbitrariedad 
de las condiciones materiales.. Lo cual presupone 
una idea de totalidatl sellada -la 'obra'-. o la otra 
cara del mito del 'autor'. 

LYIS 51IRkND.4 


