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Resumen

A partir de la teorfa de los campos artisticos de Pierre Bourdieu, nos propusimos pensar el caso de
la autonomizacién del campo cinematografico espafiol. Para ello analizamos su estado heterénomo,
caracterizado por una censura politica y econdmica, por el control de los profesionales del cine a
través de un sindicato unico, por la vigilancia del repertorio mediante premios, calificaciones e
incentivos y por la asimilacién de la disidencia discursiva desde la potenciaciéon de los cines
deseados, como en el caso del Nuevo Cine espafiol.

También observamos de qué modo la creacién de un publico mas formado cinematograficamente
propici6 la salida del estado heterénomo desde el fortalecimiento de las instituciones (cineclubes,
festivales, filmotecas, centros culturales, programas de television, cine independiente) y cémo la
gestacién de una critica local cuyo horizonte era la legitimacion del cine se imbuyé de modelos
académicos para lograr la cientificidad del acercamiento al objeto del campo, lo que contribuy6 a su
emancipacién a la vez que garantizé la solidez de los estudios de cine.

Este sector teorico-critico apel6 a una teorizacion local gracias a los ejemplos filmicos que en ese
mismo periodo aportaron una reflexién acerca del lenguaje con el fin de subrayar su oposicién
ideolégica y formal a un Modo de Representacion Institucional. A través del forzamiento de los
limites de la representacién por medio de la experimentacién con el montaje, el fuera de campo, la
luz y otros elementos propios de la materia cinematografica, ratificaron que el cine es un modo de
pensamiento. Todo ello contribuyé a conseguir la autonomia relativa del campo espafiol,
otorgandole su configuracién actual, caracterizada por ser un sistema con al menos tres subsistemas
(el gallego, el catalan y el vasco) con instituciones propias.

Abstract

Starting from the theory of the artistic fields of Pierre Bourdieu, we set out to think about
the case of the autonomization of the Spanish cinematographic field. To do this, we
analyzed its heteronomous status, characterized by political and economic censorship, by
the control of film professionals through the francoist single Union, by the surveillance of
the repertoire through awards, ratings, and incentives, and by the assimilation of discursive
dissidence by favouring certain cinemas, as in the case of New Spanish Cinema.

We also observe how the creation of a more cinematographically educated public led to the
emancipation of the heteronomous state with the strengthening of the institutions (film
clubs, festivals, cinematheques, cultural centers, television programs, independent cinema)
and how the gestation of a local criticism whose horizon was the legitimation of cinema
was imbued with academic models to achieve the scientific approach to the object of the
field, which contributed to its liberation while guaranteeing the solidity of film studies.

This theoretical-critical sector appealed to a local theorization thanks to the filmic examples
that in that same period contributed to a reflection on film language in order to underline
its ideological and formal opposition to an Institutional Mode of Representation. Through
forcing the limits of representation through experimentation with montage, off-camera,
light and other elements typical of the cinematographic matter, they confirmed that cinema
is a way of thinking. All of this contributed to achieving the relative autonomy of the
Spanish field, giving it its current configuration, characterized by being a system with at
least three subsystems (Galician, Catalan and Basque) with its own institutions.
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«Y a quienes esperan que la sociologfa les procure
“visiones”, ¢qué podriamos respondetles, sino lo que decia
Max Weber: “que vayan al cine”?»

Pierre Bourdieu, Un arte medio

«Deslumbrada por tantas y tan maravillosas invenciones, la gente de
Macondo no sabia por dénde empezar a asombrarse. Se trasnochaban
contemplando las palidas bombillas eléctricas alimentadas por la planta que
llevé Aureliano Triste en el segundo viaje del tren, y a cuyo obsesionante
tumtum costd tiempo y trabajo acostumbrarse. Se indignaron con las
imagenes vivas que el préspero comerciante don Bruno Crespi proyectaba
en el teatro con taquillas de bocas de ledn, porque un personaje muerto y
sepultado en una pelicula, y por cuya desgracia se derramaron lagrimas de
afliccion, reaparecio vivo y convertido en arabe en la pelicula siguiente»

Gabriel Garcia Marquez, Cien arios de soledad



0. Introduccién
0.1. Objetivos e hipotesis

Al revisar la bibliografia sobre cine producida en Espafia en los afios inmediatamente
posteriores a la extincion del régimen franquista observamos la prevalencia de un
pensamiento local fuertemente comprometido con la dignificaciéon académica de unos
saberes anteriormente ligados a criterios exégenos al propio campo de estudios del cine. La
prueba de un cambio ideoldgico alrededor del analisis del séptimo arte se hizo patente en la
comparacioén con el tipo de discursos compuestos en la generaciéon anterior, muy poco
citados en la actualidad y, por el contrario, la vigencia de los caminos inaugurados por la
critica de orientacién marxista-semiética de los afios setenta, que marco el ingreso de los

estudios sobre cine en las universidades espafiolas.

Conscientes de que la autonomizacién de un campo no es un proceso que pueda fecharse
de manera puntual, sino que debe ser estudiada a través de la creacién y consolidacion de
aquellas redes institucionales y discursivas que posibilitan la autonomia del dominio
cultural, nos planteamos la posibilidad de que la transferencia de paradigmas tedricos y
criticos provenientes de otras disciplinas hubiera contribuido de forma decisiva no solo a
moldear los estudios de cine en Espafa, también en la consolidacién de un campo
cinematografico auténomo (con respecto a otras instancias de poder, en particular el
politico) y capaz de distinguirse claramente dentro del campo intelectual. Asi, frente a la
falta de un movimiento cinematografio| de vanguardia que aportara esos elementos
disruptivos necesarios para un replanteamyiemto ((i/@objeto del campo, los estudios sobre
cine parecfan haber desbrozado la via hagia_la autonomizacién, lo que suponia
metodologicamente comprobar que el caso cumplia con los requisitos para ser observado
desde la teoria sociolégica de los campos artisticos de Pierre Bourdieu, esto es que era
posible estudiar la autonomizaciéon del campo cinematografico espafiol poniendo en
relaciéon las transformaciones sociales con la creacién de catedras de cine, redes,

instituciones, revistas, festivales, premios y otras practicas discursivas especificas del cine.

En sus origenes, el cine espafnol goz6 de un desarrollo parejo al que tuvieron otras
filmograffas europeas hasta que, con la Guerra Civil, se sumié en un estado de heteronomia
debida a la influencia del campo politico en la creacion y la critica. La fuerte centralidad de
la industria, dependiente econémicamente del sistema de subvenciones franquista, impidio
el desarrollo de un movimiento de vanguardia capaz de subvertir las definiciones
hegemonicas del campo cinematografico, si bien hubo lecturas locales de escuelas como el

Neorrealismo italiano y la Nouvelle Vague francesa. Ante esta situacion de falta de capital

-



simbolico suficiente para ocupar la centralidad del campo desplazando los discursos del
régimen, se produjo una transferencia de modelos tedricos de analisis filmico provenientes
de Francia (Bazin y los cahieristas) e Italia (Zavattini, Aristarco y el realismo critico) y, mas
tarde, la incorporacién de nociones y paradigmas de la teorfa literaria (enunciacién, punto
de vista, sujeto de la enunciacién) y la semidtica (sistemas semioticos, teoria de los textos
artisticos) que sirvieron a la gestacién de una teorfa local, lo que, en el caso que nos
compete, propicié la adecuacién al tiempo critico europeo. La hipdtesis que guia a esta
investigacién es que la crisis institucional, politica y cultural del tardofranquismo ocasioné
un periodo extraordinario de replanteamientos estéticos y criticos conducentes a la

autonomizacién del campo cinematografico espafol.

Bajo dicha premisa de partida seleccionamos el periodo entre 1974 y 1984, haciendo
nuestras las consideraciones de José Luis Sanchez Noriega en el volumen colectivo
Filmando el cambio social: Las peliculas de la Transicion (2014) por las que se ampliaba el arco
temporal que iba desde el referéndum de la Ley para la Reforma Politica (1976) al inicio del
primer gobierno socialista (1982), con el fin de incluir los dltimos proyectos filmicos del
tardofranquismo (1974-1975) y aquellos que fueron planeados en plena Transicion pero
culminados en 1983 o 1984. Dicho corte persigue fines meramente expositivos y
metodolégicos, habida cuenta de que los procesos histéricos se enmarcan en una

continuidad.

Asf las cosas, con el fin de acotar I ipacion a unos momentos decisivos que

‘
permitieran la observacién del proceso d ton¥mizacién del campo, determinamos una
periodizaciéon que comprendia los anos fifdles del franquismo, la Transicion y la
consolidaciéon democratica. El inicio de este ciclo lo marca en 1974 el comienzo de la
actividad critica en medios escritos de los grupos Marta Hernandez y F. Creixells. Estos
colectivos de izquierda publicaron sus textos en diarios y semanarios politico-culturales
como Destino, Telexpress, Comunicacion XXI o Cambio 16 con el proposito de denunciar al
«aparato cinematografico» del Estado, utilizando la terminologfa de Louis Althusser, y de

desmantelar las estructuras del aparato ideologico dominante a partir de una estructura

argumentativa marxista.

El final de este corte temporal lo marcara la llegada de nuevos paradigmas tedricos que
conviviran con el semidtico en el terreno académico y la aplicacién del Decreto Mird en el
ambito productivo. Con este ultimo hito comenzaria la descentralizaciéon en materia

cinematografica del Estado hacia organizaciones independientes, como el Instituto de la



Cinematografia y de las Artes Audiovisuales ICAA), que empez6 su andadura en 1985.
Otro indicador importante es la fundacién, en 1983, de la Asociaciéon Espafiola de

Semidtica, que hace su primer Simposio Internacional precisamente al afio siguiente.

Tebricos como Julio Pérez Perucha, miembro activo en la busqueda de independencia del

campo cinematografico espafiol, aportan una periodizacion que sitia el trienio 1974-1976

como la etapa del posfranquismo, siendo el intervalo de 1977 a 1982 el de la transicion

democritica y la etapa 1983-1986 la de la democracia plena.’ En esta y otras
. . . . 2 .

periodizaciones semejantes” nos hemos querido amparar para dar cuenta de los avatares de

una época emblematica en cuanto al proceso de mutaciéon de un modelo heterénomo a

otro auténomo, momento irrepetible en la historia de un campo.

Tal y como hacfa expreso el teérico James Dudley Andrew en el prefacio de Concepts in Film
Theory, aparecido precisamente en 1984, la teorfa filmica se habfa ido institucionalizando
«taken up as it has been in universities, promulgated in professional societies and at
academic conferences, advanced in dissertations and in specialized journals».3 La academia
espafiola no habia sido ajena a este proceso de institucionalizacion de los saberes del cine,
que habian empezado a formar parte de los planes de estudios de las facultades de Bellas
Artes, Filosoffa y Letras, Geografia e Historia y de las modernas facultades de Ciencias de
la Informacién en la década anterior. Andrew iba incluso mas alld proponiendo que en
1984 «the era of pure theory is over and that the task before us consists in confronting film
concepts not with logic or with paradigms derived from other fields, but with exemplary

films and sequences of films»."

Las busquedas teoricas emancipatorias del cine amparadas en paradigmas de otras fuentes
que habfan servido para alimentar la reflexién y darle un espacio en la academia ya podian
cederle el paso al propio archivo, lo suficientemente fecundo epistemolégicamente para

que el cine se sostuviera por sus propios medios como materia de estudio. Critica, historia y

1 Julio Pérez Perucha y Vicente Ponce, «Algunas instrucciones para evitar naufragios metodologicos
y rastrear la Transicion democratica en el cine espafioly, en E/ cine y la transicion politica en Esparia
(1975-1982), Manuel Palacio ed., (Madrid: Biblioteca Nueva, 2011): 223- 268.

2 José Enrique Monterde, 1einte aiios de cine espaiiol: Un cine bajo la paradoja (1973-1992), (Barcelona:
Paidés, 1993): 26. El autor determina una clasificacién histérica del perfodo en tres fases, el «cine
del tardofranquismo» (1973 a 1976), el «ine de la reforma» (1977 a 1982) y el «cine de la
democracia» (1983 a 1992). Por su parte, Antonio Vallés Copeiro del Villar coincide en situar al afio
1984 como el inicio del cambio en cuestiones legislativas relativas al cine en Antonio Vallés Copeiro
del Villar, Historia de la politica de fomento del cine espaiiol, 2* ed. (Valencia: Ediciones de la Filmoteca,
2000).

3 James Dudley Andrew, Concepts in Film Theory (Nueva York: Oxford University Press, 1984): vii.

4 Ibid., viil. Salvo que se indique lo contratio, las citas respetaran el estilo, la sintaxis y la ortografia
de los autores.



teorfa debfan ser, de ahi en mas, los procedimientos de la reflexion de un objeto de estudios
asentado.” Nos propusimos cuatro objetivos: en primer lugar, delimitar las condiciones
sociohistoricas del periodo abordado con el fin de analizar el estado diacrénico del campo;
en segundo lugar, identificar a los diferentes sectores, agentes e instituciones del campo
durante el decenio tratado con el propdsito de establecer las relaciones entre ellos y su
implicaciéon en los procesos de autonomizacion del campo. En tercer lugar, detectar en el
quehacer critico del periodo observado la presencia de elementos tedricos y su filiacion. Y,
finalmente, deducir los efectos de esta situacién particular sobre la forma del campo

cinematografico espafol actual.

Para dar cuenta de este fenémeno de autonomizacién hemos seguido un orden en siete
capitulos. El primero de ellos aborda la situacién de las instituciones de la disciplina en un
entorno heterénomo haciendo hincapié tanto en los condicionantes de la censura como
también en la instancia de producciéon de bienes del campo, determinada por leyes
predemocraticas. El segundo apartado incide en el desarrollo del publico especializado,
condicién necesaria para que el campo en cuestion subsista en la circulacién y consumo de
sus bienes con el florecimiento de un espectador informado y educado en cineclubes,
festivales, filmotecas y programas televisivos, y con su metamorfosis en creador desde las
plataformas culturales y los cursos extraoficiales. También se afronta, en el tercer capitulo,
la academizacion de los estudios del cine en Espafia y las diferentes ramas de investigacién
seguidas por las catedras universitarias: filmoliteraria, idealista, historica y semidtica. Quedo
pendiente la realizacién de un capitulo dedicado a las editoriales y su funciéon en la
circulacion de textos tedricos y criticos debido a las restricciones impuestas por el Estado

de Alarma de la pandemia de COVID-19.

El cuarto apartado se refiere al papel de la critica, que en el periodo analizado avanza en su
especializaciéon con el surgimiento de nuevas cabeceras, algunas efimeras pero
contundentes al superar el binarismo Bazin—Aristarco del modelo anterior y proponer una
via semioldgica—marxista que desembocaria en el analisis riguroso de los mecanismos
filmicos y en la introduccién de metodologias académicas, como se aprecia en el quinto
capitulo. En este sentido, en el sexto apartado se analiza el repertorio filmico producido

durante el perfodo observado con el fin de delimitar los cambios en las preferencias

> En su estela, esta emancipacion trajo consigo un elogio del cine en todo el mundo y politicas de
fomento de las cinematografias locales con, por ejemplo, la declaracién del Afio Europeo del Cine y

la'TV en 1988.
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estéticas y en las estrategias llevadas a cabo por los realizadores que han propiciado una

reflexion tedrica local al respecto.

Finalmente, en las conclusiones se abordan las consecuencias de la autonomia en el campo
cinematografico espafol: por un lado, la existencia de subcampos cinematograficos
nacionales y la creacién de organismos independientes; por otro, la rapida sincronizacion
con los tiempos de los campos europeos a partir de la Ley Mir6 y con el ingreso de la
produccion local en el eje mercantil tras la obtencion del Oscar a Mejor Pelicula Extranjera

en 1983 por parte de J. L. Garci por Volver a empezar.

0.2. Antecedentes y estado de la cuestion
LLa metodologfa de analisis de los campos artisticos de Pierre Bourdieu esta todavia poco
representada como metodologia de abordaje de objetos del campo cinematografico en el
contexto espafol, especialmente en lo que atafie a la seccion tedrico-critica de los estudios
de cine. No asf en el ambito latinoamericano, como lo demuestran una serie de trabajos que
se han venido realizando especialmente a lo largo de la segunda década del siglo XXI. El
articulo «Hacia una elucidaciéon del campo de estudios sobre cine en Chile»®, de los
investigadores Hans Stange y Claudio Salinas del Instituto de la Imagen de la Universidad
de Chile, proponia una radiografia del estado de los estudios de cine en cuanto disciplina a
través de datos estadisticos acerca de la bibliografia sobre cine publicada en Chile desde
1957. Del volumen, tematica y contenido se pudo extraer informacion relevante acerca de
los discursos y modelos tedricos prevalentes en cada momento histérico del campo. Por
otra parte, el texto también se preocupd por la enseflanza y la investigaciéon constatando
que los programas de asignaturas cinematograficas eran eminentemente profesionalizantes,
con escaso apoyo en la reflexién, espacio ganado en su ausencia por otras ramas
profesionales (socidlogos, periodistas o licenciados en Arte). El propésito de este trabajo
era comprobar las posibilidades de crecimiento y de interaccién entre este estado incipiente

de una disciplina tedrica con el sector productivo también en expansion.

Cabe nombrar la aportacion del investigador de la Universidad Auténoma Metropolitana-
Xochimilco y presidente de Sepancine (Asociacion Mexicana de Teorfa y Analisis

Cinematografico), Lauro Zavala. En «Los estudios sobre cine en México al inicio del nuevo

¢ Hans Stange y Claudio Salinas, «Hacia una elucidacién del campo de estudios sobre cine en Chile»,
en Aisthesis, n. 46 (2009): 270-283.
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siglon’ Zavala evaltia la bibliografia de cine producida entre 2000 y 2016 con el fin de
detectar las tendencias tematicas, metodolégicas y disciplinares de los estudios de cine en el
pafs, siguiendo la estela de un trabajo de mayor envergadura que intentaba dar cuenta de la
evolucién de la disciplina desde la década de 1960, tal como la present6 en el I Encuentro
Anual organizado por la Asociacion Argentina de Estudios sobre Cine y Audiovisual

(AsAECA) en junio de 2009 en la ciudad bonaerense de Tandil.

Desde otro angulo, también ha resultado relevante en cuanto al marco metodolégico la
tesis doctoral inédita de Marfa Belén Ciancio, «Estudios sobre Cine en Argentina. Una
perspectiva desde la articulacién memoria-cuerpo-género. Escrituras y conceptos (1983-
2010)» (2013). En ella, la investigadora del CONICET se servia de una aproximacion
bourdesiana para el examen de la conformacién de los estudios de cine y las disposiciones
de una tradicién critica propias del modelo local, influido por las lecturas de Gilles Deleuze
y Michel Foucault. A esto se refiere Alejandro Kelly Hopfenblatt en «Panorama sobre la
situacion de los estudios de cine en Argentina a pattir del afio 2000»° al citar el trabajo de
Ciancio en la constatacion de la formacion del campo de los estudios de cine en dicho pais
alrededor de la fecha de 1983 dentro de la facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad
de Buenos Aires, en la convergencia interdisciplinar de la historiografia, la sociologia, la

tilosofia y la semiologfa.

No podemos dejar de mencionar el articulo de David Oubifa «Bazin, Deleuze y la critica
cinematogrifica en Argentina»’ por abordar el estudio de la influencia aristarquista y, sobre
todo, baziniana en la critica local de los afios sesenta, en continuidad con la preeminencia
que se dio al pensamiento deleuziano en los ochenta y noventa en el ambito académico, de
forma coincidente con la eclosion de las escuelas de cine y las revistas especializadas, lo que
demuestra un alto grado de similitud entre los referentes de los campos argentino y espafnol

hasta la autonomizacién de cada uno de ellos.

St bien maltiples investigaciones sobre el cine espafiol acuden a un examen histérico que
entronca con la tradicién sociolégica del analisis de la produccién, el consumo vy las
mediaciones institucionales —baste nombrar el ejemplo de Jorge Nieto Ferrando en el libro

La oposicion al franguismo en el cine (2018)—, el articulo de Victor Rivas Morente «El concepto

7 Lauro Zavala Alvarado, «Los estudios sobre cine en México al inicio del nuevo siglo», en Migue/
Herndndez Communication Journal, n. 8 (2017): 51-84.

8 Alejandro Kelly Hopfenblatt «Panorama sobre la situacién de los estudios de cine en Argentina a
partir del afio 2000», en Migue/ Herndndez Communication Journal, n. 8 (2017): 19-50.

? David Oubifia, «Bazin, Deleuze y la critica cinematografica en Argentinay, en AdlV ersu§ 26, n. 11,
(un. 2014): 116-132.
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de campo cinematogrifico»'’ es el principal antecedente de aplicacién de la teoria
bourdesiana en el contexto de la cinematografia espafiola, tal como luego lo emplea en su
tesis doctoral «la construccion cultural del cine: Anomalias, resistencias y desvios en
Madrid en torno a 1913»." En esta se remite a los inicios de la exhibicion y de la critica de
peliculas en la capital y en la bicefalia que ostent6 junto con Barcelona, por donde llegé el

novedoso invento de los Lumiére.

Asimismo, no podemos dejar de mencionar el libro de José Antonio Pérez Bowie Leer e/
cine: la teoria literaria en la teoria cinematogrifica’”, que da buena cuenta de como ambas
disciplinas han estado intrinsecamente unidas desde los inicios del pensamiento sobre el
cinematografo, lectura que nos ayudara a reconstruir el espacio de convergencia
posibilitado por un momento limite: la generaciéon de creadores en el tardofranquismo,
tanto literarios como audiovisuales, que fueron a la vez tedricos, criticos y, finalmente,

académicos.

Dado que es en los dltimos afios del siglo XX y principios del XXI cuando la disciplina ya
ha acumulado el suficiente capital simbdlico para tornarse hacia el camino de la
autorreferencialidad, analizando sus procesos internos de constitucion en lugar de estar
preocupada por la resolucion de sus problematicas de «ciencia normaly, la doble vertiente
del enfoque metodolégico y de la tematica escogida aportan un cariz innovador al propio

campo de los estudios sobre cine espafioles.

0.3. Metodologia y marco tedrico
0.3.1. La teoria, elemento necesario para la autonomia del campo

Plantear un analisis desde el enfoque de los campos supone identificar los aspectos
especificos que han mantenido al cine dentro de la esfera de «en via de legitimacion» que le
diera Pierre Bourdieu al clasificar las artes, lo que obliga a preguntarse qué intereses
persiguen los agentes y para qué sirven la comunicacion y la critica que generan las obras,
como también la teoria que divulga sus técnicas y los instrumentos para su juicio. Asi las

cosas, se desprenden tres factores que limitarfan la autonomia del cine en cuanto campo de

10 Victor Rivas Morente, «El concepto de campo cinematografico», en ZER 17, n. 32 (2012): 209-
220.

11 Victor Rivas Morente, «la construccion cultural del cine: Anomalias, resistencias y desvios en
Madrid en torno a 1913» (tesis doctoral inédita, Universidad Rey Juan Carlos de Madrid, 2014): 8-
34.

12 José Antonio Pérez Bowie, Leer el cine: la teoria literaria en la teoria cinematogrifica (Salamanca:
Ediciones Universidad de Salamanca, 2008).
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las artes consagradas: las condiciones de produccién y comercializacion, las condiciones de
circulacion y las condiciones de determinacion de su valor de cambio en el mercado de los

bienes simbdlicos.

Bourdieu convierte el «campo», un concepto comun de las disciplinas sociales, en una arena
en la que tienen lugar disputas por un poder simbdlico y donde, como en un simulacro de
batalla, el lugar ocupado y los recursos con los que se cuenta pueden hacer a los agentes
intervinientes mas proclives a mantener una posicion o a perderla, o incluso a no conseguir

ganar una plaza mejor.

Especificamente, la nocién de «campo intelectual» introducida por primera vez en 1966"
por el socidlogo subraya una problematica del intercambio, de la manera en que se
producen esas transacciones de valor simbdlico entre los agentes en un contexto de
enfrentamiento por la imposicién de unas definiciones acerca de la naturaleza del campo en
si. En el caso de los ambitos académicos, estas definiciones son sobre objetos de estudio;
en los de produccion cultural, son acerca de lo que determinado arte es o de lo que esta en

condiciones de ser.

De esta lucha' por el poder o «capital simbdlico» surgen unos efectos que se aplican a los
agentes y a sus posiciones; el primero de ellos sera la division entre establecidos y recién
llegados® o pretendientes, donde, como se ha dicho, los establecidos emplearin estrategias
propensas a la conservaciéon de su espacio ocupado, haciendo que los principios que
fundamentaron su dominacién se difundan por medio de las instituciones, por lo que seran
los pretendientes los que llevaran la iniciativa en la puesta en cuestionamiento de la
inmanencia de los dominantes a través de estrategias de subversion de las jerarquias del

campo. Estas seran, no obstante, revoluciones parciales, puesto que la transgresion de las

13 Aparecido por primera vez en el articulo «Champ intelectuel et projet créateur», en Les Temps
Modernes, n. 246 (19606).

14 Ver Max Weber, Economia y sociedad: Esbozo de sociologia comprensiva, Johannes Winckelmann ed., 2°
ed., vol. I, (México: Fondo de Cultura Econémica, 1969): 31: «...la competencia es una lucha que
no se ejerce de forma violenta pero que es para vencer las resistencias sobre un poder deseado. La
competencia regulada esta bajo un orden, y esto es algo que podemos ver tanto en lo econémico
como en cualquier otro campon.

15 Esta dicotomia de los dominantes y los dominados, segin el vocabulatio de Pierre Bourdieu,
guarda paralelismos con los tipos de relacién social abierta y cerrada enunciados por Max Weber,
donde la primera implica que la participacion social no se halle negada por el ordenamiento y, por el
contrario, la segunda supone que no haya apertura al exterior, sino la monopolizaciéon de las
prerrogativas. En ocasiones, para ingresar en los grupos de relacién social cerrada ha de haber una
iniciacién, de igual manera que para ser parte de los doctos en una disciplina artistica han de
interiorizarse los paradigmas que la rigen. En Max Weber, Economia y sociedad, 35-36.
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convenciones por parte de los pretendientes no pretende acabar con la existencia del
campo, solamente desplazar los debates —o, dicho de otra manera: hay una aceptaciéon de
las reglas de juego a sabiendas de que no es factible jugar solos. No obstante, estas
rivalidades no son puramente especulativas: en la distribuciéon y toma del espacio fisico real,
con los atributos formales que identifican a los bandos, la geografia replica las jerarquias

estructurales.'®

Asi las cosas, para que haya campo éste debe trazar su génesis en cuanto disciplina,
autodefinirse alrededor de una pregunta distinta a las que dieron origen a los otros campos.
La interrogacion «iqué es el ciner», debate propio de las primeras décadas del pasado siglo,
involucra una serie de hipotesis que lo diferencian del resto de las artes. ¢Qué elementos
posee el cine que lo convierten en lo que es? ¢Cémo operan dichos elementos en la
configuracion de ese caracter propio?
En su estudio histérico sobre la estética del cine, Dominique Chateau sefiala
acertadamente que la pregunta que articulaba los primeros debates acerca del
estatuto artistico del nuevo arte (¢es el cine un arte?) presentaba por lo menos dos
ambitos de indefinicién que las diversas teorias pretendieron definir. ¢Qué

entendemos por cine? Jtodas las formas? Y ¢qué entendemos por arte? clas
antiguas nociones de oficio y mimesis o la nocién moderna de creatividadr!’?

Frente a las particularidades de cada filme en si, los tedricos comenzaron a preocuparse por
las condiciones bajo las que las peliculas podian considerarse arte o, por el contrario, no
tener mas pretension que la de ser un producto barato de entretenimiento, como lo hacia
notar Riccioto Canudo en el Manifiesto de las Siete Artes:
Aunque los numerosos y repugnantes tenderos del cine se apropiaron del rétulo
“Séptimo Arte”, que mejoré inmediatamente el sentido de su industria y de su
comercio, no aceptaron la responsabilidad impuesta por la palabra: Arte. Su
industria es la misma, mds o menos bien organizada desde un punto de vista

técnico; su comercio es, a su vez, floreciente o mediocre, de acuerdo con el
aumento y la caida de la emotividad universal.!8

Tal como afirmaba el sociélogo en 1966 («Champ intelectual et projet créateur»), el cine,
junto con la musica jazz o la fotograffa, formaba parte de una esfera cultural de «o
legitimable», integrada por aquellas practicas sociales que, aun contando con instancias

criticas o colectivos de amateurs, todavia no habian sido legitimadas por instancias

16 Pierre Bourdieu, «La produccién de la creencia. Contribucién a una economia de los bienes
simbolicosw, en E/ sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la cultura (Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores, 2010): 153-230.

17 Annalisa Mirizio, «Primeros debates sobre el cine: de la fotogenia a la cinematograficidad», en
Fuera de cnadro, editado por Annalisa Mirizio (Madrid: Pigmaliéon Edipro, 2014): 18-19.

18 Riccioto Canudo, «Manifiesto de las Siete Artes», Filosofia.org, consultado el 20 de noviembre de
2020: http://www.filosofia.org/hem/192/9230125.htm
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académicas e incluidas en la educaciéon reglada: «Dicho de otro modo, los diferentes
sistemas de expresion, desde el teatro a la television, se organizan objetivamente de acuerdo
a una jerarquia que, independientemente de las opiniones individuales, define / /legitimidad

cultural y sus grados».”

De esta manera, la academia investiga las materias que considera legitimas condenando a
otras a permanecer al margen, replicando el orden de la autoridad a través de unas practicas
asociadas al mantenimiento de unas categorias. Esto implica una mediacién institucional
que impone una censura especifica de ese campo™ y favorece la redundancia con el fin de
que las disciplinas consagradas mantengan su sacralidad. Por el contrario, quienes eligen la
investigaciéon de los campos en ciernes obtienen la gratificacion de servir de empuje al
importar las disposiciones de los campos legitimos, provocando un reposicionamiento que
atafie a ambas esferas. En el caso que nos ocupa, el proceso de integracion del cine como
materia de estudio en la universidad no estuvo exento de estos condicionantes, contra los

que la disciplina debi6é luchar para obtener su autonomia —todavia no prevista por

Bourdieu en 1966 por el grado incipiente de su expansioén tedrica— y sobre los que

profundizaremos en el capitulo 3 para abordar el ejemplo de la academia espafnola.

Louis Althusser, al analizar la construccion argumentativa de E/ capital, escribia: «En la
historia de las revoluciones de una ciencia, todo trastorno de la problematica tedrica es
correlativo a una transformacioén de la definicién de objeto, a una diferencia asignable al
objeto mismo de la teorfa».”' Esta fue la apuesta de Pierre Bourdieu, quien por encargo de la
companfa Kodak abordé un objeto menor —académicamente hablando— como era la
funcién social de la fotogratia de aficionados en la primera investigacion en la que empled
la metodologia del analisis de campo. Dicha eleccion le reportaba la libertad de gestar un
nuevo marco que incluyera las practicas artisticas que la sociologfa todavia no contemplaba,

inmersa en su propia lucha por la autonomfia.

La aportaciéon metodolégica novedosa de Bourdieu consistidé en la denominada

«objetivacion participante»,” un acercamiento a la vez objetivo y atento a una praxis que se

19 Pierre Bourdieu et al., Un arte medio (Barcelona: Gustavo Gili, 2003): 162.

20 Pierre Bourdieu, «Méthode scientifique et hiérarchie sociale des objets», en Actes de la recherche en
sciences sociales, vol. 1, n. 1 (1975): 4-6.

2l Louis Althusser y Etienne Balibat, Para leer E/ capital, 107 ed., (México: Siglo Veintiuno Editores,
1974), 168.

22 Bourdieu et al., Un arte medio, 43: La objetivacién participante es la alternativa que plantea el autor
a la metodologia comunmente empleada en la sociologia de su tiempo que distingue entre la
observacion participante (subjetiva) y las pretensiones de objetivismo absoluto. Para una
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ha estructurado con relacion al mundo en tanto que respuesta especular a lo que el mundo
demanda del sujeto. El socidlogo dividié esta tarea en tres momentos: primero, la
confecciéon de la pregunta metodoldgica de aquello que surge ante los sentidos y que
aparece en un estudio objetivo (por ejemplo, las tendencias en una encuesta); segundo —y
probablemente la parte mas importante del sondeo—, las condiciones en las que la pregunta
puede ser respondida; y, por ultimo, la relaciéon que emana entre los agentes implicados y la
respuesta a la confrontaciéon con la puesta de manifiesto de una conducta que deja al

descubierto un habitus de clase.

Todo esto supone que la pregunta surgira de los datos, pero que sin una observacion
cercana de las costumbres de los agentes que intervienen en ella y de sus condiciones de
posibilidad se quedara en la superficie de las respuestas convenientes. Asimismo, la
enunciacion de los pasos de un método apunta también a la necesidad de establecer unas
reglas para la investigacién que deriven de un paradigma teérico desde el que examinar la
realidad y, en el caso de la sociologia, apartarse de los riesgos epistemologicos de una

tradicién?® con lineamientos no suficientemente formalizados:

Una teoria no es ni el mas grande comun denominador de todas las grandes teorfas
del pasado ni, a fortiori, esa parte del discurso socioldgico que se opone a la empiria
escapando pura y sencillamente al control experimental; ya no es mas la galeria de
las teorfas canodnicas en que éstas se reducen a la historia de la teorfa, ni un sistema
de conceptos que, al no reconocer otro criterio de cientificidad que el de la
coherencia semantica, se refiere a sf mismo en lugar de medirse en los hechos, ni
tampoco esa suma de pequefios hechos verdaderos o de relaciones demostradas
aca y alld por unos u otros de modo disperso, que no es otra cosa que la
reinterpretacién positivista del ideal tradicional de la Swmma sociologica. La
representacion tradicional de la teorfa y la representacién positivista, que no asigna
a la teorfa otra funciéon que la de representar tan completa, sencilla y exactamente
como sea posible un conjunto de leyes experimentales, tienen en comun despojar a
la teoria de su funcién primordial, que es la de asegurar la ruptura epistemoldgica y
concluir en el principio que explique las contradicciones, incoherencias o lagunas y
que s6lo él hace surgir en el sistema de leyes establecido».”

Si lo que deseaba Bourdieu era poner al descubierto una necesidad que él detectaba en la
sociologia, una anomalia por la que no se contaba con las herramientas precisas con las que
considerar unas practicas sociales, entonces debia adaptar los conocimientos obtenidos por
su disciplina hasta entonces y reencuadrar sus reglas con el fin de asumir un objeto no

contemplado, demostrando la validez de este nuevo enfoque y, al mismo tiempo,

profundizacién del concepto, véase «Sur lobjectivation participante: Réponse a quelques
objectionsy, Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 23 (1978) : 67-69.

23 Bourdieu, E/ oficio de socidlogo, 45: «...cuando se vuelve hacia el pasado teérico de su disciplina, [el
sociblogo| se enfrenta no con una teorfa cientifica sino con una #radicin»

24 Ver Pierre Bourdieu et al., E/ oficio del socidlogo, (Madrid: Siglo XXI, 1976): 48-49:
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revolucionando su campo de accién. Podemos entender la nociéon de autonomizacioén

teorica a partir del propio ejemplo de la practica del sociélogo francés.

Pese a las divergencias conceptuales entre una sociologia y una filosoffa de la ciencia, nos
interesan las concomitancias entre la teorfa de campos y la tesis de la estructura de las
revoluciones cientificas de Thomas Kuhn.”> Esta ultima pone su acento en el paradigma
como conjunto de practicas compartidas por una comunidad cientifica y afirma que una
disciplina en su estado habitual esta preocupada por la resoluciéon de los enigmas que el
paradigma teérico dominante ha subrayado en su avance hacia el conocimiento de la
realidad, donde los periodos excepcionales de busquedas tedricas, o crisis, ocurren cuando
surge una anomalfa en los datos que el paradigma actual no consigue integrar, lo que
requiere de un replanteamiento transformador que sea capaz de explicarla. Al variar el
punto de vista desde el que se observa la realidad, se produce un fenémeno de
inconmensurabilidad entre los paradigmas: los conceptos ya no se refieren exactamente a los

mismos conjuntos de significados y por tanto no son comparables entre si.

De acuerdo con este modelo, a diferencia de lo que indica Bourdieu, la ciencia se
revoluciona por si misma,” por requetimientos internos, si bien no se puede descartar que
haya motivaciones externas en los agentes recién llegados que vienen a poner en duda las
ideas preconcebidas y que, segun Kuhn, conforman a menudo el perfil del innovador
cientifico. Esto nos puede ayudar a comprender por qué unas teorfas consiguen hacerse
con el dominio de una disciplina abocandola a su autonomizacion, desplazando al pasado a
las que brindaban respuestas incompletas (por ejemplo, con el surgimiento del concepto de
Modo de Representacion se vuelve obsoleto todo intento de definir en términos evolutivos

las diversas formas del cine).

Dado que no es posible rechazar un paradigma consensuado sin las evidencias de que el
nuevo sea capaz de incluir lo que en el anterior eran anomalias y que esta solucién tenga
una correspondencia con la naturaleza, el cambio de tornas se saldara con el descrédito de

los investigadores que no acepten su pérdida de centralidad por mantenerse en posturas

%5 Thomas S. Kuhn, La estructura de las revoluciones cientificas, Carlos Solfs trad., 4* ed., 1* reimp.
(Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 2017).

26 Ver Pierre Bourdieu, Los #sos sociales de la ciencia, 1* reimp. (Buenos Aires: Nueva Vision, 2003): 21-
22: «Debido a que la “funcién” en el sentido del “funcionalismo” de la escuela americana no es otra
cosa que el interés de los dominantes (de un campo determinado o, en el campo de la lucha de
clases, la clase dominante), es decir el interés que los dominantes tienen en la perpetuacién de un
sistema conforme a sus intereses (o la funcién que el sistema cumple para esta clase particular de
agentes); basta silenciar los intereses (i.e. las funciones diferenciales) -haciendo de la “comunidad
cientifica” el tema de analisis- para caer en el “funcionalismo™».
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sobrepasadas. Durante el periodo de crisis del paradigma, cuando las anomalias parecen
haberlo estancado, surge un tiempo de ciencia extraordinaria en el que los investigadores
no se abocan a la demostracion de que los problemas propuestos por un nuevo enfoque
son mas interesantes, sino a buscar respuestas al porqué de la imposibilidad del paradigma
existente para solventarlos, lo que eventualmente darfa lugar a su sustitucién. En el caso del
cine y mas concretamente de la critica cinematografica espafiola, se vera como la adopcion
del enfoque semidtico y tedrico-literario descartara los paradigmas anteriores o los relegara

a revistas y contextos divulgativos.

Bourdieu critica esta tendencia a la concentracién en los problemas que la ciencia considera
importantes, desconfia del funcionalismo de la obra de Kuhn por no analizar las razones de
la existencia de este sistema, ocultando a quién beneficia su disposicion:
A riesgo de volver a la filosoffa idealista, que otorga a la ciencia el poder de
desarrollarse de acuerdo con su légica inmanente (como lo hace el mismo Kuhn
cuando sugiere que las “revoluciones cientificas” sélo se producen a continuacion
del agotamiento de los “paradigmas”) hay que suponer que las inversiones se

organizan con referencia a una anticipacién -consciente o inconsciente- de las
posibilidades por medio del beneficio...?”

En este sentido, Kuhn,” quien revisé su concepto de paradigma numerosas veces se refiere
a la perpetuacion de los paradigmas en boga gracias a los manuales de las disciplinas, que al
iniciar a los estudiantes en las mismas les ensefian a integrarse en la comunidad cientifica a
partir de sus leyes. En otras palabras, los alumnos ingresan en un campo de estudios desde
la visién de mundo y de las reglas de investigacién que exigen los paradigmas del momento,
y se dedican a buscar las soluciones a los problemas que los mantienen en boga. Esto crea
la sensacion de ser parte de un colectivo que trabaja con el mismo marco mental y en pos
de una finalidad comun, lo que descarta las opciones insuficientemente fundamentadas de
los desconocedores de estas normas. Afiade Bourdieu:
El campo cientifico, como sistema de relaciones objetivas entre posiciones
adquiridas (en las luchas anteriores), es el lugar (es decir, el espacio de juego) de
una lucha competitiva que tiene por desafio especifico el monopolio de la
autoridad cientifica, inseparablemente definido como capacidad técnica y como
poder social, o, si se prefiere, el monopolio de la competencia cientifica que es
socialmente reconocida a un agente determinado, entendido en el sentido de

capacidad de hablar e intervenir legitimamente (es decir, de manera autorizada y
con autoridad) en materia de ciencia.?

21 Bourdieu, Los usos sociales de la ciencia, 16.
28 Kuhn, La estructura de las revoluciones cientificas, 115-165.
2 Bourdieu, Los usos sociales de la ciencia, 12.
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Este fenémeno, analizado desde la Optica bourdesiana, se identifica con un habitus
profesional™ que preserva las posiciones de los agentes como asentados y pretendientes,
excluyendo de plano a los agentes externos al campo, y que halla su maxima expresion en la
lucha que establece el paradigma dominante por no perecer ante la apariciéon de una
propuesta que lo desbanque:
En todo similar en esto a un campo artistico fuertemente auténomo, el campo
cientifico debe su especificidad, entre otras cosas, al hecho de que los
competidores no pueden darse por satisfechos sélo por distinguirse de sus
antecesores ya reconocidos, sino que se ven obligados, so pena de ser aventajados

y “desclasados”, a incluir sus logros dentro de la construccion distinta y distintiva
que los excede.’!

Bourdieu muestra que campo cientifico y campo artistico operan de manera analoga
incluyendo en su seno y legitimando a los agentes a partir de su ajuste a las reglas de juego y
al reconocimiento de los paradigmas, entendidos estos comodefiniciones del objeto del
campo. Pero ademas hay un espacio compartido y resultante de la conjuncién de una
disciplina con la investigacion cientifica, que es el area tedrica-intelectual dedicada al
pensamiento autorreferencial de dicha materia y cuyo grado de desarrollo constituye el
indicador del nivel de autonomia del campo en cuestion. Al igual que el resto del campo, la
seccion tedrica implica a los asentados y a los pretendientes en un patrén de diferencia y
repeticion:

Introducir la diferencia es producir el tiempo |historico del campo] (...) Las

palabras, nombres de escuelas o de grupos, nombres propios, tienen tanta

importancia porque hacen las cosas: signos distintivos, producen la existencia en
un universo en el que existir es diferenciarse.?

30 Ver Pierre Bourdieu y Jean-Claude Passeron, Los berederos. Los estudiantes y la cultura, 2% ed.,
(Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2009): 64-67. El sociélogo se muestra muy critico con la
academia en lo que atafie a los profesores y sus intentos de autolegitimacién al trazar unas
relaciones de cercanfa o lejanfa con determinados autores. Desde el temario hasta las citas, el
profesor gesta una imagen de si a la par que se crea en las mentes de los estudiantes un deber de
capital simbélico adquirido por la frecuentacion de esas clases, traduciéndose en la autoimagen de
haber adquirido un capital intelectual cuyo valor se habra de reproducir asumiendo la tarea
evangelizadora tanto del creador como de su profeta: «...la universidad predica siempre a los
conversos: dado que su funcién ultima es obtener la adhesion a los valores de la cultura, no necesita
obligar ni castigar pues su clientela se define por la aspiracién mas o menos confesa de entrar en la
clase intelectual».

31 Bourdieu, Los #sos sociales. .., 19.

32 Bourdieu, «lia produccién de la creencia...», 221. Véase también Pierre Bourdieu, Ia distincion:
criterio y bases sociales del gusto, 1* reimp. (Madrid: Taurus, 2015).
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Esto ocurre porque hay un efecto de desviacion del capital simbolico por el que los
pretendientes son conscientes de contra qué han de manifestarse con tal de subvertir los
valores y poner en crisis el paradigma, ya que los asentados transmiten lo que los ha
consagrado y no pueden hacer mas que repetirse si quieren mantener su autoridad:
...cuando el Gnico capital utll y eficaz es ese capital desconocido, reconocido,
legitimo, que se llama “prestigio” o “autoridad”, el capital econémico que la
mayoria de las veces suponen las empresas culturales sélo puede asegurar los
beneficios especificos que produce el campo -y, al mismo tiempo, los beneficios
“econémicos” que siempre implican- si se reconvierte en capital simbdlico. La
unica acumulacion legitima, tanto para el autor como para el critico, tanto para el
comerciante de cuadros como para el editor o el director de teatro, consiste en

hacerse un nombre, un capital de consagracién que implica el poder de consagrar
objetos (...) o personas.. .3

El campo no se mantiente estatico, las posturas divergentes trabajan para demostrar la
pertinencia de sus propuestas. LLa manera de desbancar la acumulacion de capital simbolico
de una autoridad es a través de la generacion de un capital simbdlico propio, diferenciado,
capaz de socavar las definiciones anteriores en una labor sobre el campo que comprueba la
pertinencia tedrica poniendo de manifiesto una nueva manera de entender su objeto, sea en

la produccion cientifica o en la produccion de bienes.

Los productores renegados se valen de la necesidad de cambio aprovechindose de su
potestad como revolucionarios con el fin de desbancar una visiéon del arte que se ha
anquilosado en manos de los establecidos. No obstante, esta dialéctica entre los
productores jovenes o viejos, en funcién del momento en que sus obras se encuentran,
pierde sus coordenadas en el proceso de canonizaciéon, que amalgama tendencias que
fueron contrapuestas y lucharon entre si por imponerse, y que con la academizacion se
instalaron en el panteén del campo perdiendo los atributos subversivos. Igualmente, la
imposicioén de una definicién no invalida la existencia de los paradigmas anteriores, que se

transforman volviendo a ser minoritarios, integrandose entre los casos especiales.

33 1bid., 154.
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La socidloga del arte Nathalie Heinich ha observado que las luchas por el poder simbolico
adquieren visos de disputa por la imposicién de la definicion dominante de lo que es arte,
lo que implica asignar un estilo como el ultimo eslabén en la historia del campo,
identificado con una escuela o unos productores determinados. La obra es una declaracion
de intenciones: no es solamente una innovacion formal, sino la idea misma de que aquello
que se aporta es moderno, renovador, con lo que se generan axiomas excluyentes de lo que
constituye una buena o mala obra dependiendo del paradigma artistico al que se haga
referencia. Se estipulan unas formas sociales asociadas a esa definicion de las reglas del
campo, produciendo un cambio del habitus al mutar los parametros de observacion del
mismo objeto.” En este sentido de creacién de un modelo dominante irfa la afirmacion de
Carlos Losilla en «Legislacion, industria y escritura» (1989) cuando dice que las peliculas
espafolas entre la aboliciéon de la censura (1977) y la llegada de Pilar Mir6 a la Direccién de
Cinematograffa (1982) adoptaron el modo de produccion institucional como «Modo de
Escritura Institucional»,” lo que significa que se pretendi6 una escritura uniforme de corte
europeo, fuera cual fuese el género o la tematica de los filmes, en funciéon de la

revalorizaciéon mercantil de los productos.

En los campos artisticos lo que esta en disputa es el valor del arte,”® que se funda en las
luchas por determinar el valor individual de cada obra en si. Y, del mismo modo que hay
una creencia colectiva en el valor del arte, hay una denegacion colectiva acerca de su relacién con el

valor mercantil:

34 Nathalie Heinich, E/ paradigma del arte contempordaneo (Madrid: Casimiro, 2017).

35 Catlos Losilla, «Legislacién, industria y escrituray, Escritos sobre cine espasiol 1973-1987 (Valencia:
Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1989): 33-43.

36 Los valores no son simplemente impuestos por los dominantes, sino que hay divergencias entre
los valores que los grupos consideran preponderantes; por ejemplo, la autenticidad puede ser un
valor muy importante en relaciéon con el arte moderno, pero no tanto para el arte contemporaneo.
Hay una objetivacién de los valores, los objetos encarnan esas valoraciones y se les adjudican
precios en funcién de la creencia colectiva en que se los simboliza. En Bourdieu, el interés del actor
es el de mantener la dominacién a través de sus sistemas de valores repetidos y traspasados a los
objetos, a lo que Nathalie Heinich opone la existencia de sistemas publicos y privados de valores en
el interior de cada agente: privadamente puede haber un criterio de acumulacién de capital
simbolico que guie las actitudes, a la par que publicamente se defiende el beneficio general del
campo. La teorfa de Bourdieu estarfa soslayando la importancia de los sistemas de valores en la
génesis de los campos: en primer lugar, en la existencia de unos objetos cuyas valorizaciones los
separan de otros campos (valor-objeto); en segundo, en la critica u opinién que suscitan dichos
objetos incrementando su especialidad (valor-principio), y finalmente en la defensa y ensefianza de
los principios que sustentan a ese campo (valor-grandeza). Nathalie Heinich, Des VValeurs. Une
approche sociologigue (Paris : Gallimard, 2017): 350-351.
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Decir que el valor mercantil de la obra de arte no tiene proporciéon con su costo de
produccién es a la vez verdadero y falso: verdadero si solamente se toma en cuenta
la fabricacion del objeto material (...) falso, si se entiende la produccién de la obra
de arte como objeto sagrado y consagrado.’’

En las fechas marcadas por Losilla, el recurso a los Aparatos Ideologicos del Estado de
Louis Althusser y al discurso de la programacion social de Ferruccio Rossi-Landi por parte
de un sector de la critica identificado con presupuestos marxistas pretendia dar cuenta de la
falsa antinomia cultura-mercado. Precisamente, si se quiere profundizar en los campos del
poder no es preciso ir alli donde sus elementos dominantes son omnipresentes, sino
examinar las estrategias de las que han de valerse en los sitios en los que nos empefiamos
—infructuosamente— en que no se encuentren. Si queremos saber como opera el capital
mercantil debemos preguntarnos donde éste no esta presente, y la forma de comprender de
qué manera funcionan las fuerzas politicas y econémicas en la interaccion social es
vislumbrar en qué circunstancias aquéllas son negadas o subvertidas, o de qué modo se han

de transfigurar con tal de esconder y hacer mas amable su presencia.

De este esfuerzo por su negacion surgen los motivos que demuestran la violencia simbolica
ejercida por los grandes poderes estructurales. El valor intrinseco del arte se funda asi en lo
que Bourdieu denomina régimen de singularidad, que lo opone al valor econémico; el capital
simbdlico se erige en lo contrario al capital mercantil, si bien estd estructuralmente
determinado por analogas condiciones de litigio, posesion y carencia. De este modo, y esto
es relevante para el caso del cine, la produccion cultural oscilara entre dos polos, el de la
produccion restringida u orientada al futuro, y el de la gran produccion, orientada al consumo
rapido, una divergencia entre:
...Ja primacfa dada a la produccién y al campo de los productores o, incluso, al
subcampo de los productores para productores, y la primacia dada a la difusion, al
publico, a la venta, al éxito medido por la tirada; o aun entre el éxito diferido y
duradero de los “clasicos” y el éxito inmediato y temporario de los best sellers (...),
entre una produccién que, fundada sobre la denegacién de la “economia” y del

beneficio (...) ignora o desafia las expectativas del piblico constituido y cuya unica
demanda es la que ella misma produce.. .3

Como se vera en el caso del corpus filmico que comentamos en el capitulo 6, el valor
simbolico de la obra de arte, que deviene valor econémico, se construye dentro del cireulo de
la creencia, que involucra a los comerciantes, los criticos y los clientes. El comerciante de arte

se encarga de la explotacién de la obra del creador, desacralizandola al ponetle un precio y

37 Bourdieu, «LLa produccién de la creencia», 162-163. Véase también Nathalie Heinich, Des 1Valeurs.
Une approche sociologigne (Paris: Gallimard, 2017).
38 «lLa produccion de la creencia», 164.
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situatla en un mercado, defendiendo tanto el valor simbélico como el mercantil de su autor
protegido con el fin de realzar su prestigio.”” Los comerciantes poseen una potestad de
consagracion proveniente de su relacion con el campo, que los ha investido de una
autoridad que es fruto de anteriores descubrimientos; conocen las reglas y han sido
aceptados en este mundillo, participan de un doble juego en el que se erigen en guardianes
de los productores a los que representan frente al mercado a la vez que los vinculan a él.
En el caso del cine, nos encontramos con que este papel es desempefnado por los
distribuidores y exhibidores en los circuitos comerciales, mientras que las filmotecas y
cineclubes tendrian una funcién mas enfocada a la circulacién de la produccion restringida.
Por su parte, los criticos establecen una colaboraciéon con los comerciantes al contribuir a la
consagracion de los productores y a la valorizaciéon econémica de sus obras: «descubriendo
nuevos talentos orientan las elecciones de vendedores y compradores por medio de sus
escritos o consejos...».* Los criticos también reproducen las distribuciones estructurales de
los objetos en el espacio, es decir, se posicionan como conservadores o revolucionarios en
funcién de las ideologias que defienden, con lo que los publicos son capaces de ubicar su
orientacién con acuerdo a la posiciéon en el campo intelectual. La obra de arte no estarfa
completa conceptualmente sin el puablico final, los clientes, que la dotan de valor en la
apropiacion material (el coleccionista) o simbdlica (el espectador) y en su identificacion

objetiva o subjetiva con la misma.

La creaciéon se define como consecuencia de lo que el habitus y la posicion ocupada
. . . 41 .
permiten al artista. Al final, el que crea es el campo en su conjunto,” pues el artista
simplemente pone a funcionar su habitus y produce en el espacio que le es concedido o que
ha logrado conquistar gracias a la intervenciéon de comerciantes, criticos y publico. La obra

sufrird, entonces, dos procesos creativos: el factual, que corresponde verdaderamente al

3 Ibid., 156.

40 Ibid., 159.

4 Ver Catlos Altamirano, «Campo intelectualy, Témuinos criticos de sociologia de la cultura, Carlos
Altamirano dir. (Buenos Aires: Paidds, 2002): 10: «Una intencién se especifica como proyecto
intelectual concreto, objetivado en obras particulares, a través de la dialéctica que se establece entre
sus exigencias y el campo intelectual del que forma parte. Ni una obra, cientifica o literaria, ni un
escritor se conectan con la sociedad global, ni siquiera con su clase de origen o de pertenencia, de
manera directa, sino a través de la estructura del campo intelectual. Por otra parte, las presiones de
la estructura social y sus tendencias no acttian sobre los miembros del campo intelectual sino por
mediacién de éste. De manera que, para Bourdieu, el campo intelectual constituye el principio
mediador por excelencia en aquellas sociedades donde la produccién de bienes simbdlicos se ha
configurado como dominio relativamente autbnomo. El campo intelectual opera, ademas, sobre

cada miembro devolviéndole una imagen publica de su obra —su valor, su verdad, etcétera—, con
la que el creador debe ajustar cuentas, necesariamente, asi sea para rechazarla.»
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artista, y el simbdlico que le atribuye el circulo de la creencia.* Cuanta mayor sea la
autonomia del campo en cuestién, mas importancia tendran los intermediarios, habra mas
agentes compitiendo y desarrollando capital simbdlico, lo que equivale a un sector

intelectual de peso capaz de determinar la canonizacién de sus representantes.

0.3.2. Heteronomia y proceso de autonomizacion

Un campo con fuerte intrusiéon externa constituye una heteronomia,” un espacio que
empieza a despuntar en caracteristicas propias y que no consigue desarrollar su capital
simbodlico por la dependencia —forzada o parasitaria— a un campo superior. La
heteronomia es asimismo la situacién de sumisiéon de los productos y agentes ante la

preponderancia del valor econémico de las transacciones sobre su valor estético y

42 En el caso del cine, siendo las peliculas el resultado de una labor colectiva hecha expresamente
para su exhibicién masiva, se dan dos particularidades: en primer lugar, las tareas creativas se
diversifican en varios agentes bajo una mayor dependencia mercantil y, en segundo, la condicién de
la publicidad bajo la forma de retorno de la inversién o de excelentes criticas marcara en buena
medida su éxito o fracaso entre su publico objetivo.

43 Hay diversos paralelismos entre las observaciones de Weber acerca de la religién y el campo del
arte. En primer lugar, la comunidad religiosa es auténoma de la comunidad étnica, por lo que ha de
formar una esfera distinta. Esta deriva a lo largo de la historia hacia un culto irracional que promete
bienes futuros fuera de este mundo o sin un componente material, del mismo modo que el campo
del arte se funda en una creencia en la obtencién de un capital cultural que brinda una legitimidad
que no se puede obtener por medios puramente materiales; este carisma es un don otorgado y
reconocido, tanto en la religion como en el campo del arte (Heinich, 2017). Por otra parte, las
comunidades religiosas se vuelven agrupaciones hierocriticas que fundan su poder de mandamiento
«en el monopolio del otorgamiento o denegacién de valores sagrados». Esto recuerda a la capacidad
sancionadora de los elementos centrales del campo del arte, imbuidos de esa legitimidad carismatica
en la que interviene, asimismo, la nocién de profesionalizacion del culto del que toman posesion los
intelectuales de la religién, asumiendo el monopolio de los rasgos administrativos del don religioso,
lo mismo que los agentes del campo del arte que se transforman en entendidos, descubridores o
instituciones académicas. Los grupos que adquieren honor social basan esta distincion en la
obtencién de un conocimiento vedado a los profanos, de igual modo que ocurre con la educacién
artistica en las capas altas de la sociedad.

Cuando Bourdieu habla del artista se esta refiriendo a él en los términos en los que Weber habla del
asceta y del mistico, en la renuncia al mundo, entendido éste como una estructura econdémica
materialista, con clases y posiciones, para estar mas cerca del arte puro, con el desinterés del
religioso y del devoto. Otro aspecto en el que el campo del arte se asemeja al religioso es en la
estructura de dominacién: dice Weber que los sucesores de un profeta o salvador carismaticamente
habilitados son los que regulan la conducta, potestad que luego pasa a la «hierocracia sacerdotaly,
igual que en el campo del arte un movimiento dominado que lucha para salir de su situacién y
desbancar a los dominantes cambiando las reglas del juego se ve luego convertido en el paradigma
dominante. La asociacién hierocratica es una asociaciéon de dominacién porque administra el bien
que los demas desean plegindose a sus condiciones, puesto que «Un determinado minimo de
voluntad de obediencia, o sea de znterés (externo o interno) en obedecer, es esencial en toda relacién
auténtica de autoridad». En Max Weber, Sociologia de la religion (Buenos Aires: La Pléyade, 1976).
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simbolico. La autonomia, por su parte, implica la defensa del juicio estético por encima de

cuestiones externas.**

El proceso de autonomizacién de un sector o una disciplina se compone de tres fases. En
el primer estadio, la disciplina es parte de otro campo mas extenso o cuya dependencia con
los campos del poder politico, econémico o eclesiastico es tal que no permite hablar
siquiera de un campo en vias de emancipacion (caso del cine espafiol bajo la censura
franquista). Su capital se esta constituyendo, lo mismo que su estatuto artistico, y es en el
seno de las luchas por su liberacién a partir de los elementos vanguardistas —que empiezan
a entrar en contradiccién con la ortodoxia del campo mayor— que empieza su tiempo
propio.” La fase segunda es inherente a un campo cuyas instituciones estan en vias de
consagracion: posee caracteristicas, agentes y capital que le son exclusivos, incluso es
posible que existan instancias de legitimacioén que le pertenezcan y que se haya emancipado
de los discursos teodricos del campo que lo vio nacer (como ocurria con las escasas
instituciones, medios especializados y circuitos independientes de produccion y exhibicion
en las postrimerfas del régimen); no obstante, permanecen elementos de poder de otros
campos o faltas profundas que no permiten la autonomia. Esta llegara en dltimo término
cuando el campo, ademds de contar con sus instituciones de legitimidad basadas en el
capital simbolico, con un peso social especifico y con sus agentes compitiendo en la
denominada «economia denegada» o «del revésy, tenga también un publico claro y
entendido al que dirigirse (lo que finalmente sucedié en Espafia con el ingreso del estudio
del cine en la universidad, las publicaciones teoricas locales y la autonomia de las

filmotecas).

Los regimenes totalitarios, recordaba Bourdieu,” en su control absoluto y dirigido de las
actividades culturales y del derecho fundamental de reunién y asociacién, sumen a los
campos artisticos en un estado de heteronomia, pero incluso en democracia un arte, en
nuestro caso el cine, es susceptible de acabar inmerso en una heteronomia de caracter mas
débil debido a la injerencia de politicas tendientes a favorecer una cierta clase de filmes o
cuando las presiones econdémicas del mercado benefician a las grandes empresas y no hay
una critica especializada solida. Si las instituciones consagradoras no estan suficientemente

desarrolladas, es el valor mercantil el que posee el mayor peso del campo.

4 Gisele Sapiro, La sociologia de la literatura (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2016), 37.
4 Bourdieu, «La produccion de la creencia. . .», 220.
46 Bourdieu, «lLa marchandisation de la culturer, Infer, n. 80 (2001) : 5.
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Sin embargo, la autonomia es relativa en cuanto a que siempre hay al menos un sector que
depende de juicios externos o del caracter mercantil de la transaccion, si bien la fortaleza
del campo puede comprometer a este segmento a un peso marginal. Como afirma Nathalie
Heinich:
...ningun campo es totalmente auténomo, pues obligatoriamente los actores viven
en varios campos al mismo tiempo (...) Pero, al mismo tiempo, ningin campo es
totalmente heterénomo, ninguno estd sometido a determinaciones externas: en ese

caso no se tratarfa de un “campo”, sino de una simple actividad carente de reglas o
de estructuras especificas.*’

Si una disciplina estuviera totalmente sometida a otra no habrfa manera de diferenciarlas,
puesto que se regirfan bajo los mismo parametros; es con la aparicion de rasgos distintivos
que evidencian un nuevo criterio de valoracién de los bienes del campo que empieza a
vislumbrarse la posibilidad de una disciplina disruptiva. Al estar unos en relacién con otros
a través de los agentes que los conforman, los campos poseen sectores en donde valores
extrinsecos a ellos mismos conviven con los intrinsecos; un ejemplo de esto seria la critica
cinematografica que ademas de valorar los aspectos estéticos, retoricos y artisticos de un

filme remarcan la importancia de su contenido moral.

LLa mediacion de agentes, la proliferaciéon de profesiones o instituciones que regulan, crean
y pelean por el capital simbdlico diversifican los tipos de relaciones, haciendo que éstas
obtengan una importancia que supera a la que intentaran imponetles desde otros campos,
puesto que: «...cuanto mas mediatizada por una red estructurada de posiciones,
instituciones, actores, esta una actividad, mayor es su tendencia a la autonomia de lo que
pone en juego: el espesor de la mediacion es una funcién del grado de autonomia del
48 . . ., . . .
campor.” Es por ello que la especializacion es un rasgo de independencia, esencialmente en

lo que atafie a las areas cientificas y tedricas, pero también en las areas productivas.

St nos atenemos a la definiciéon darwiniana de la ciencia que brinda Thomas Kuhn, en
consonancia con lo aportado por Nathalie Heinich, cuantas mas ramas, subramas y
profesiones asociadas, mas densas seran las redes de los agentes, y asi habrd menor
injerencia de lo que no sea inherente al campo, simplemente porque lo ajeno no estaria en
condiciones de comprender esas correspondencias tan especificas que provienen del
paradigma y sus reglas. La especializacién exige una conciencia muy profunda de la
disciplina en si que permita entrever la importancia de un aspecto en apariencia nimio en el

entramado de algo mucho mas grande. Ante esa pericia en las minucias, el poder

47 Heinich, Sociologia del arte, 71-72.
4 Heinich, Sociologia del arte, 72.
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heterébnomo va perdiendo fuerza, sus rasgos hereditarios se van perdiendo con cada nueva
>

generacion. Cuanta mayor referencia a si mismo en sus ramas mas diversificadas, mas cerca

se halla el campo del autotelisno. Como explica Gis¢le Sapiro sobre los campos literarios:
...]la autonomia se caracteriza por el principio de “autotelismo” (el hecho de ser su
propio objetivo) y de autorreferencialidad (la referencia a la historia del campo)
(...) En cambio, las situaciones de fuerte heteronomia se caracterizan por la
intervencién de fuerzas extraliterarias para arbitrar los conflictos internos al campo,

segun criterios éticos, politicos o econémicos a los que se subordinan las apuestas
estéticas. ¥

El autotelismo es a la vez una particularidad que permite la autonomia y una consecuencia
de los elementos emancipatorios del campo, los cuales ya estan presentes desde su
configuracién como tal. La necesidad del debate y de la especializaciéon emerge de la
conciencia de diferencia con respecto al campo mayor que lo vio nacer. Sin embargo, si
estos rasgos no son tan evidentes, es preciso importarlos,” lo que obliga a un corte
epistemolégico que equipara los tiempos de la historia del campo con los de los problemas
paradigmaticos; es decir, ante la falta de revoluciones propias que saquen a la disciplina de
un estancamiento, se requieren paradigmas criticos ajenos o innovaciones técnicas que
aceleren los tiempos de su autonomizacioén en cualesquiera de sus estadios. Asi, como se
vera en el capitulo 3, la teorfa desarrollada por la semidtica sobre los sistemas lingtiisticos
servira de acicate para la investigaciéon del «enguaje» del cine por Christian Metz,

principalmente, lo que elevara al cine a objeto de estudio académico.

0.3.3. Laimportacion del capital simbolico

En la conferencia «les conditions sociales de la circulation internationale des ideés»,
Bourdieu razonaba la interaccién de los agentes en competencia por el capital simbélico
como una suerte de import-export’ intelectual que serfa parte de una «ciencia de las

relaciones internacionales en materia de cultura»:

4 Sapiro, La sociologia de la literatura, 38.

50 Kuhn, La estructura de las revoluciones cientificas, 124: «Es ésta la situaciéon que crean las escuelas
tipicas de los primeros estadios del desarrollo de una ciencia. Ninguna historia natural se puede
interpretar en ausencia de al menos algiin cuerpo implicito de creencias teéricas y metodolégicas
entrelazadas que hagan posible la seleccidn, la evaluacion y la critica. Si este cuerpo de creencias no
esta ya implicito en la coleccién de hechos, en cuyo caso disponemos de algo mas que de “meros
hechos”, entonces ha de tomarse de fuera, quiza de una metafisica dominante, de otra ciencia o de
circunstancias personales e historicas»

51 De esta idea parte la discipula de Bourdieu, Pascale Casanova, para explicar los mecanismos de
intraduccién y extraduccion y el peso de las lenguas de acuerdo con su capacidad para hacer circular
sus productos fuera de sus fronteras frente a la debilidad de aquellos campos nacionales-lingiiisticos
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On croit souvent que la vie intellectuelle est spontanément internationale. Rien
n’est plus faux. La vie intellectuelle est le lieu, comme tous les autres espaces
sociaux, de nationalismes et d’impérialismes, et les intellectuelles véhiculent,
presque autant que les autres, des préjugés, des stéréotypes, des idées regues, des
représentations trés sommaires, tres élémentaires, qui se nourrissent des accidents
de la vie quotidienne, des incompréhensions, des malentendus...52

No podria entenderse la premisa de la circulaciéon de las ideas s6lo desde las luchas por la
traduccion, sino también por el interés de los agentes en modernizar a partir de nuevos
modelos reconocidos en esos otros campos. Se tratarfa de una apropiacion de capital
simbolico que revierte en un mayor capital simbolico para la escuela, autor o género que
introduce la novedad con tal de contestar al poder dominante, aunque en relacién de

solidaridad con elementos semejantes pertenecientes a otros campos.

Hay tres efectos en la circulaciéon de textos de acuerdo con Bourdieu, que se centra
unicamente en la introducciéon de capital simbdlico por medio de la traduccion. En primer
lugar, la circulacion entre contextos distintos implica que se pierde el contexto de origen y
por ende la idea viene herida por una falta, en ocasiones ocasionada por el paso del tiempo.
Los sistemas de valorizaciones distintos pueden dar lugar a otras interpretaciones nuevas
con respecto al contexto de origen que no eran las de su autor; todavia mas cuando el
traspaso es de disciplina a disciplina y cambia el objeto de aplicacién, se produce una
desviacién conceptual. En segundo lugar, la transferencia realiza operaciones de seleccion a
partir de agregados o supresion de partes por otros autores que revisan la obra, o por la
integracion en obras colectivas o en lineas editoriales determinadas. Esto se relaciona con el
tercer efecto, que es que las categorias de percepcion del ambito de destino pudieran

tergiversar el trabajo original con un propésito manifiesto.

La consideracion del cine dentro de los sistemas semidticos -como se vera en el capitulo 3-
implicé la traducciéon de marcos conceptuales elaborados desde teorfas lingtisticas y

antropolégicas para analizarlo como caso especial de los signos. Fue a partir de esta

que deben importar mds que producir lo propio. Para ello se sirve de la nocién de «meridianow», que
consiste en una representacion geografica-temporal de los polos de dominacién de los campos. La
traduccion de textos en lengua dominada hacia una lengua central es una via de autonomizacién
respecto del campo mundial que permite la aparicién de estratos autosuficientes dentro de los
campos nacionales dominados. En los espacios dominados, pelear por el acceso a la traduccion es
luchar por la constitucién de un espacio cosmopolita y el reconocimiento de unas obras que se
ajusten a los requerimientos estéticos o tematicos del meridiano. Pascale Casanova, La Repiblica
Mundial de las Letras (Barcelona: Anagrama, 2001).

52 Pierre Bourdieu, «LLes conditions sociales de la circulation internationale des idées», en Actes de la
recherche en sciences sociales, vol. 145 (2002): 3-8.
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consideracion que el cine pudo hallar un sustento cientifico para su estudio, lo que le

permitié analizarse como acto comunicativo encarnado en la imagen filmica.”

El concepto de «teorfa ambulante» de Edward Said, nos puede servir, pese a sus diferencias
metodolégicas con respecto a Bourdieu, para pensar en otros aspectos de la circulacion de
la teotfa. Said indica en E/ mundo, el texto y el critico™ que hay un conjunto de condiciones de
aceptacion que ha de superar una teoria, desde las resistencias a su importaciéon por parte
del campo de llegada a la deformacién de las ideas tras la recepcion, lo que supone ir un
paso mas alla del momento de la introducciéon del texto en el repertorio y evaluar qué
queda de la teorfa que este texto introdujo en el campo al revisar la citaciéon que se hace de
ella y qué posicion pasa a ocupar respecto al contexto de partida, es decir, si consigue tomar
la centralidad o se queda en la periferia cientifica, ya que conquistar la teorfa es ocupar un
espacio de reflexion, imponer nuevos modos de pensamiento, transformar la percepcion
del objeto En el caso del campo cinematografico espafiol, en los capitulos 3, 4 y 5 se
estudiara como circula, cémo «viaja» el pensamiento acerca del cine desde los contextos
francés e italiano a través de un capital objetivado (articulos de prensa, revistas
especializadas, libros) o de un capital personal (criticos, estudiosos, directores) que se
mueve en instancias de intercambio de debate publico, con el fin de detectar en las
referencias la implementaciéon de sus conceptos Conviene recordar aqui las palabras de
Kuhn:

. sl es correcto que cada revolucion cientifica altera la perspectiva historica de la
comunidad que la sufre, tal cambio de perspectiva habria de afectar la estructura de
los textos y publicaciones de investigacién posrevolucionarias. Como posible
indicador de que se ha producido una revolucién habria que estudiar uno de esos

efectos, a saber; el cambio de la distribucién de la bibliografia técnica citada en las
notas de los informes de investigacién.>

Si se quiere reconocer cual ha sido el impacto de una teoria y si ha logrado erigirse en un
paradigma de observacién de la realidad aceptado —o al menos hecho entrar en crisis al
paradigma dominante— es preciso contemplar si ha habido una mayor aparicién en la

referencia bibliografica, y la citacion y la inclusion de ésta en la metodologia de analisis de

53 Los encuentros de Pesaro que tienen lugar desde 1965 y donde en 1966 Christian Metz presentd
su trabajo sobre «los elementos semioldgicos del film» pretendian «poner sobre la mesa y a debate
las nuevas metodologias analiticas necesarias para poder abordar en toda su complejidad los retos
conceptuales, estéticos y politicos que planteaban las novedosas obras cinematograficas». Santos
Zunzunegui, «El estupor de lo nuevo. Pesaro y la “nueva critica”, en En torno al nuevo cine italiano,
coordinado por José Enrique Monterde, (Valencia: Institut Valencia de Cinematografia Ricardo
Mufioz Suay, 2005), 143.

>4 Edward Said, «La teotrfa ambulantey, E/ mundo, el texto y el critico (Madrid: Debate, 2004).

55 Kuhn, La estructura de las revoluciones. .., 95-96.
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los datos. La teoria sirve también a los propositos de responder a una situacion social e
histérica del campo, como defendia Said, en muchos casos eliminando el componente
revolucionario de la misma con la institucionalizacién, a pesar de haber sido introducida
con ese proposito subversivo. La teorizaciéon y la abundancia de paradigmas y rupturas

seran, entonces, una sefia de identidad de los campos que estan emancipandose.

La envergadura que las propuestas tedricas que procuren adoptar el fenémeno técnico le
otorguen a las mismas en su armazon expositivo dependera asimismo de las condiciones
del campo de llegada, es decir: lo que en un campo determinado se concibe como un
cambio de paradigma, en el que ha realizado el #ansfert puede ser solamente una desviacion
del paradigma dominante que explique una anomalfa transitoria sin llegar a convertirse en
un nuevo ejemplo, sobre todo por las mediaciones que operan —el tiempo transcurrido
hasta el pasaje es una de ellas— resignificando la obra. De cualquier modo, la apariciéon de
un nuevo paradigma es indicativo de que ya no es posible pensar los retos de hoy con las
estructuras del pasado. Si un nuevo paradigma da una definicion mas rigida de lo que ha de
integrar la baterfa de rompecabezas a resolver, esto quiere decir que las preguntas

redundaran en una mayor especializacion y refuerzo de la busqueda de autonomifa.

0.3.4. El cine como esfera cultural «en vias de legitimacion»
A pesar de haberle dedicado algunas paginas en diversas publicaciones, Pierre Bourdieu no
desarrollé un analisis especifico del campo cinematografico y de sus agentes, los escasos
renglones en los que ha hablado del cine se refieren al consumo. Por su pertenencia a la
esfera de lo legitimable, la erudicion en esta materia y sus teorias o técnicas es excepcional
«porque nada obliga al esfuerzo por adquirir, conservar y transmitit ese cuerpo de
conocimientos que forma parte de las premisas obligadas y de los acompafiamientos

rituales de la “degustacion” culta».>®

56 Bourdieu, Un arte medio, 163: «Asi, por ejemplo, el jazz, el cine o la fotogratia no suscitan (porque
no la reclaman con la misma urgencia) la actitud de respeto que suscitan las obras de cultura
consagradas. Es cierto que algunos virtuosos transfieren a esas artes en proceso de legitimacién los
modelos de comportamiento que tienen curso en el dominio de la cultura tradicional. Pero, en la
medida en que no existe una instituciéon encargada de ensefarlas metddica y sistematicamente como
partes constitutivas de la cultura legitima, la mayoria de la gente las vive de un modo
completamente diferente, es decir, como simples consumidores. Si el conocimiento erudito de la
historia de esas artes y la familiaridad con las reglas técnicas o tedricas que las caracterizan es algo
excepcional es porque nada obliga al esfuerzo~ por adquirir, conservar y transmitir ese cuerpo de
conocimientos que forma parte de las premisas obligadas y de los acompafiamientos rituales de la
"degustacién" cultay.

31



En sus primeras investigaciones, la falta de un area tedrica avanzada capaz de transmitirse
por medio de la ensefianza —carencia que se suplia con la cinefilia de las revistas y
cineclubes— convenci6 a Bourdieu de que el cine no era un campo consagrado. La
disposicién a la frecuentacion de obras reconocidas por el canon académico se extiende a
otros campos no reconocidos, lo que significa que los que tienen predisposiciéon al
consumo cultural, normalmente un publico joven, urbanita, de clases medias,” realizan ese
consumo no sélo de lo que les llega por imperativo escolar, sino también del cine y de la
fotografia, empleando en ellos idénticos mecanismos de legitimidad (conocimiento de
nombres propios, de escuelas, de técnicas, etc.), que tratan segun han aprendido a hacer

con las obras de cultura para demostrar su sapiencia.”®

Las competencias en el
conocimiento del campo cinematografico proceden de las adquiridas mediante la cultura
consagrada, son disposiciones que emanan de una educacion regulada: «Provista de un
conjunto de esquemas de percepcién y apreciacion, de aplicacion general, esta disposicion
transportable es la que inclina hacia otras experiencias culturales y permite percibirlas,

clasificarlas y memorizarlas de distinta manera...».”

Es interesante que las menciones a los habitos de consumo del cine en Bourdieu estén
fundamentadas en los sectores estudiantiles, ya que estos acaban de salir del sistema escolar
obligatorio que proporciona las preferencias del gusto dominante alrededor de unos
principios que el sociélogo compara con una gramatica, es decir, con unos paradigmas
racionalizadores de un sentido de belleza adecuado a unas reglas o preceptos que desvia la
atencion del mismo hecho de la imposicion de una estética culta. Asimismo, nos dice que
cuando se aspira a una titulaciéon académica se desea también pertenecer a la clase social
representada mayoritariamente por esa esfera, con lo que se adquieren sus habitus asociados.
De esta manera, el conocimiento de las esferas no legitimadas es una especie de revancha
contra la imposicion de los rangos de clase en la que los estudiantes persiguen una
subversion de su estatus social al mostrar erudiciéon en un campo cuya difusion esta fuera
del control académico:

Al contrario, unas artes medias como el cine y el jagz y, mas aun, los comics, la

ciencia ficcién o la novela policiaca estan predispuestas a atraer las inversiones, ya
sea de quienes no han logrado por completo la reconversién de su capital cultural

57 Ver Pierre Bourdieu, La distincion, 656 infra nota 19: «Es en el seno de la pequefa burguesia con
capital cultural donde principalmente se encuentran «cinéfilos» apasionados, cuyos conocimientos
de los directores y actores cinematograficos se extienden mds alld de la experiencia directa de las
peliculas correspondientesy.

58 Ibid., 30.

5 Ibid., 32.
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en capital escolar, ya sea de quienes, no habiendo adquirido la cultura legitima
segun el modo de adquisicién legitimo (es decir, mediante una familiarizacién
precoz), mantienen con ella una relaciéon objetiva y/o subjetivamente
desafortunada: estas artes en vias de legitimacion, que los grandes poseedores de
capital escolar desdefian u olvidan, ofrecen un refugio y una revancha a aquellos
que, al apropiarselas, hacen la mejor aplicacién productiva de su capital cultural
(sobre todo si este no esta escolarmente reconocido en su totalidad), atribuyéndose
el mérito de poner en duda la jerarquia establecida de legitimidades y beneficios.®

La permanencia de una cultura alejada de lo mercantil precisa de una educacion estética que
permita el disfrute y fomente el deseo de los productos culturales mas sofisticados. En
relacion con los filmes, Bourdieu ofrece unas conclusiones en ILos herederos, libro cuya
publicacién se situa en la 6rbita temporal del Mayo del ’68, marcado por la existencia de
grupos estudiantiles comprometidos no sélo ideolégicamente, también con la cultura de
vanguardia y con un cine que se politiza y se vuelve militante. El saber del cine era potestad
de los estudiantes fuera de la universidad, sin ser patrimonio unicamente de las clases mas

cultivadas:

...si la erudicién cinematografica esta distribuida de acuerdo con la légica del
privilegio que brinda a los estudiantes provenientes de medios acomodados el
gusto y el placer de transferir a terrenos extraacadémicos los habitos cultos, la
frecuentacién de cineclubs, practica a la vez econémica, compensatoria y cuasi
académica, parece ser sobre todo un habito de los estudiantes de sectores medios.o!

En Espafa, la oposiciéon antifranquista gestionaba por esas mismas fechas un frente
cultural por medio del que contrarrestar los discursos hegemonicos, en el que el cine estaba
contemplado como un elemento muy poderoso de contrainformacién, un uso que ya venia
haciendo de forma mas solapada el PC con la infiltracién de sus pensadores y creadores en
las industrias culturales (en la productora UNINCI, por ejemplo). La etapa conocida como
la del «desarrollismo», comenzada a fines de la década de los 50, habfa permitido el
crecimiento de las clases medias y el aumento del consumo, lo que habia posibilitado, entre
otras cosas, la aparicion en 1967 de las salas de Arte y Ensayo, de las que se hablard en el
epigrafe 2.4. No obstante, recordaba José Enrique Monterde en «FEl cine moderno en
Espafia» (2015) que «l.a idea de film como vehiculo de ideas, como via de expresion
personal-autoral, como paralelo a las formas tradicionales de la accién cultural, no estaba

apenas arraigada en el marco espafiol»,” y que si en Francia e Italia habia habido una

¢ Ibid., 99

01 Pierre Bourdieu y Jean-Claude Passeron, Los herederos. Los estudiantes y la cultura, 2* ed. (Buenos
Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2009): 36-37.

02 José Enrique Monterde, «El cine moderno en Espafia», Crinica de un desencuentro. La recepeion del cine

moderno en Espaia, coordinado por José Enrique Monterde y Marta Pifiol (Valencia: Ediciones de la
Filmoteca, 2015), 62.
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institucionalizaciéon temprana del cine habia sido por el interés que habia despertado en

algunos intelectuales.

El lugar de la enseflanza y la transmision de la erudicion en materia de los valores de la
cultura ortodoxa es la universidad, donde a su vez resulta dificil, decia Bourdieu en Los
herederos, encontrar doctos en materia cinematografica: el cine es un capital de quien ya
manifiesta un acercamiento a la cultura tradicional en una correspondencia directa.”” Al ser
incipiente el estudio de los realizadores y sus obras en la academia,’ las instancias de
legitimacion estaban todavia en manos de las revistas especializadas, los clubes, premios y
festivales. Si la definicion de un arte es potestad de los asentados, es de esperar que para
Pierre Bourdieu en 1966 el cine todavia fuera un arte por legitimar, inmerso como estaba
en la efervescencia de su teorfa —con la semidtica reclamando el espacio central—y de su
practica, con unos cines modernos que venian a poner en solfa los modos de produccion y
representacion institucionales, reclamando a su vez una nueva 6ptica analitica desde la que
se realizara la lectura de sus textos. Los recién llegados estaban construyendo el capital
simbélico propio que finalmente iba a desbancar a los sistemas de valorizacion establecidos
en cuanto la critica, la teorfa y la practica se pusieran de acuerdo, como pretendieron las
mesas redondas del festival de Pesaro, capaces de reunir en ese afio a Christian Metz,
Roland Barthes, Pier Paolo Pasolini y Gianni Toti bajo el titulo de «Por una nueva

conciencia critica del lenguaje cinemzttogrélﬁco».65

La educacion es necesaria en la evaluacion correcta de las obras, se requiere transmitir el
valor del sistema expresivo con el fin de mantener el capital simbodlico acumulado y
traspasar la apreciacion de la mera valfa comercial gracias a los parametros de la economia
inversa inherente al campo en cuestion. Desde la 6ptica bourdesiana, el problema del cine
de aquel momento era que su educaciéon no posefa una tradiciéon tan larga ni tan unanime
como otras disciplinas con canones aceptados, de ahi que la apreciacion filmica se
asemejara mas a un debate acerca del compromiso politico o de la autenticidad artistica de

los autores; la subjetividad de los juicios no contribuye a la homogeneizacién de una serie

03 Bourdieu y Passeron, Los herederos. .., 64-65.

64 Si la cultura dominante ocupa los discursos académicos y se transmite por la educacién reglada
haciéndose accesible a las capas mds amplias de la ciudadanfa, esto implica un juego paraddjico en la
emancipacion de las disciplinas: menor opacidad de sus elementos superficiales para llegar al gusto
general, pero creacién de una élite de entendidos capaces de juzgar los méritos de quienes intenten
ingresar en sus filas. Es lo que Weber denomina una «relacion social cerradax.

5 Santos Zunzunegui, «El estupor de lo nuevoy, 150.
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de saberes, que es lo que consigue la institucionalizacién; puesto que la legitimidad de los
distintos sistemas expresivos es independiente de la opinién de los sujetos consumidores,
es precisa la opinion experta que se basa en unos criterios falsables que traspasan la mera
apreciacion del gusto personal. Bourdieu desestimaba el trabajo de las instancias
mediadoras que ya estaban dignificando el cine a través de una busqueda cientifica al
centrarse en una falta de presencia institucional puramente académica; es decir, al asumir

los criterios validadores de los dominantes.

En los casos de disciplinas que permanecen fuera de la cultura legitimada, la opinién goza
de mayor libertad, mientras que dentro de las esferas consagradas la opinién del individuo
se ve constrefiida por reglas y actitudes estipuladas que incluyen un cierto componente
litargico. El cine al que se refiere Bourdieu en 1966, (el mismo afio en el que tiene lugar la
presentacion de «Consideraciones sobre los elementos semiolidgicos del filme» de Christian
Metz,” no demanda de su consumidor un comportamiento reverencial excluyente debido a
la falta de instituciones dedicadas a la enseflanza y prestigio que delimiten los
comportamientos y saberes apropiados,” por mas que los cinéfilos adopten
conscientemente estas disposiciones y reivindiquen estos saberes. Tal vez porque el
sociblogo no hace sus distinciones pensando en el campo cinematografico en su conjunto,
sino solamente en los habitos de consumo cultural del sector estudiantil, lo que le impide

observar, como si hace con el campo literario, al resto de sus agentes.

En su intervencién «Maitres du monde, savez-vous ce que vous faites »* en la reunién
anual del Conseil International du Musée de la Télévision et de la Radio del 11 de octubre
de 1999, Pierre Bourdieu se interrogaba por el estado de las artes frente a la
mercantilizacion de los afios noventa, cuando el cine se hallaba bajo el mismo
predicamento que la literatura y la pintura: primacia del «producto» por encima de la obra,

dominancia del ciclo de produccién corto sobre el ciclo de produccion largo69 y difusion de

66 Ibid., 151

07 Pierre Bourdieu, «Campo intelectual y proyecto creadom, en Campo de poder, campo intelectnal
(Buenos Aires: Montressor, 2002): 30-30.

08 «[Vintervention de Pierre Bourdieu: Maitres du monde, savez-vous ce que vous faites? »,
Libération, 13/10/1999.  http://www.liberation.fr/medias/1999/10/13/l-intervention-de-pierte-
bourdieu-maitres-du-monde-savez-vous-ce-que-vous-faites_ 287781

0 En La sociologia de la literatura, Giscle Sapiro distingue tres pares de oposiciones que caracterizan a
los campos bourdesianos: la pareja capital simbdlico/capital mercantil, referida al grado de
reconocimiento como valor de cambio propio de un campo contra el valor de cambio del producto;
la pateja dominantes/dominados, referida a la posicién que ocupan los agentes dentro del campo,
lo que determina visiones enfrentadas del campo; vy, finalmente, la tension entre fuerzas de
autonomia y de heteronomia. Dentro de estas oposiciones cabria también remarcar, con relacion a
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bienes culturales a través de grandes grupos mediaticos que persiguen ofrecer productos de
consumo rapido y masivo de gusto medio de acuerdo a técnicas de marketing. El cine «de
autor» empieza a carecer de circuitos de produccion y exhibicion, y los derechos del
cineasta se retraen a las légicas del Quattrocento pictérico, con el que el sociblogo establece
una comparacion:
Les luttes actuelles des cinéastes pour le « final cut » et contre la prétention du
producteur a détenir le droit final sur I'ceuvre, sont ’équivalent exact des luttes du
peintre du Quattrocento. Il a fallu prés de cing siécles aux peintres pour conquérir
le droit de choisir les couleurs employées, la maniere de les employer, puis, tout a la
tin, le droit de choisir le sujet (...) de méme, pour avoir un cinéma d’auteurs, il faut
avoir tout un univers social, des petites salles et des cinémathéques projetant des
films classiques et fréquentées par les étudiants, des cinéclubs animés par des
professeurs de philosophie cinéphiles formés par la fréquentation desdites salles,
des critiques avertis qui écrivent dans les Cahiers du cinéma, des cinéastes qui ont
apptis leur métier en voyant des films dont ils rendaient compte dans ces Cahiers,

bref tout un milieu social dans lequel un certain cinéma a de la valeur, est
reconnu.”

De estas consideraciones se desprende que, a pesar de la lucha por su autonomizacion, el
cine es la mas lastrada de las artes por el ciclo de produccién corto y la obtencion inmediata
del beneficio econémico a partir de la exposicion y reposicion casi semanal de peliculas, al
tiempo que el cine de autor o dedicado a un publico a largo plazo imita las condiciones de
consumo de las artes consagradas sélo cuando es interés del consumidor trasmutado en
entendido o cinéfilo. Precisamente, si tomamos por referencia la gestacién del modelo de
las majors en el sistema de produccién industrial hollywoodiense, caracteristico de una
economia cultural de bienes de ciclo corto, resulta en un patrén que tiende a prescindir del
criterio del publico y que le ofrece lo que ya cree que va a elegir, como explica el filésofo 1.
C. Jarvie en su Sociologia del cine:

Las distribuidoras no quetrfan comprar peliculas que eredan que no iban a ser

exhibidas por los cines; éstos no querian exhibir aquellas peliculas que e¢reian que el
publico no querria ver. Asi, las decisiones de la produccién fueron aun mucho mas

la heteronomia/autonomia y los dominantes/dominados, las dos formas de produccion de los
campos artfsticos, la restringida y la amplia. La restringida es la caracteristica de la alta cultura que
necesita de un publico entendido y en cuya fortaleza se descubre la autonomia del campo,
evidenciada en grupos vanguardistas o complejos que precisan de un conocimiento lo
suficientemente profundo de la historia del campo para poder detectar su excepcionalidad y nueva
apuesta estética (autorreferencialidad); contrasta con la cultura popular o de formas anquilosadas
que se dirige al publico amplio, que puede acceder a ellos por formar parte de una cultura base dada
principalmente en la educacién reglada. En este sentido, el cine como medio de comunicacién de
masas tiene la tendencia al publico amplio y restringe una parte de su produccién a los productos
vanguardistas o «de autom. Aqui se obra un cierto sesgo por el cual hay cinematograffas foraneas de
las que sélo podemos conocer su «cine de autor, que llega por medio de instancias consagradoras y
«muestras» en instituciones legitimadoras (filmotecas, cinetecas, cineclubes, alianzas culturales, etc.).
0 Bourdieu, «Maitres du monde, savez-vous ce que vous faites ?»
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alejadas de cualquier contacto de hecho con el publico: los artistas fueron
contratados por lo que los productores ¢reian (o por lo que los productores
suponian que los distribuidores podian ¢reer); los distribuidores fueron controlados
por lo que ellos ¢rean que los propietarios de cine ¢reian, y los propietarios de cines
lo fueron por lo que ellos ¢rezan que el pablico deseaba.”

De este modo, Hollywood colmé con imagenes en movimiento las aspiraciones al suefio
americano del individuo promedio, de clases medias y medias bajas, muchos de ellos
inmigrantes que desconocian la lengua del pais o que incluso eran analfabetos. Segun Jarvie,
el origen social de los duefios de las majors contribuyé a fijar el criterio de gusto
preponderante de las peliculas, que acabaron siendo facilmente reconocibles y exportables’
a cualquier rincén del mundo, lo que causé que el meridiano de la produccion de cine de
ciclo corto pasara por Estados Unidos y que, por ende, la historia del cine se escribiera bajo

el signo de su dominacién, al menos en lo que concierne al volumen y a la extension.

En los afios sesenta, a pesar de la eclosion de los nuevos cines y de la apariciéon de
instancias internacionales de intercambios teéricos como el arriba mencionado festival de
Pesaro, si el campo estaba supeditado a una economia de ciclo corto, de cines que
remedaban al norteamericano, era de prever que despertara las reticencias iniciales de
Bourdieu para considerarlo consagrado: sus instituciones mas importantes estaban en

directa dependencia de la economia de mercado.

Para una gran parte de la poblacion, el cine era un espectaculo al que se asistfa, un acto
social igual que una sala de baile,” la competencia con otras actividades de ocio que
aparecieron después de la Segunda Guerra Mundial, como los programas televisivos, fue lo

que contribuyé a una renovacion de las estéticas.

Es decir que, practicamente desde los afios veinte del siglo pasado, el cine ha oscilado entre
dos opciones, si exceptuamos la funcién propagandistica: la comercial, que supone que el
éxito en taquilla es la garantfa de su valia, y la vanguardista, que pretende dotarse de

similares estatutos refrendadores que las artes consagradas (canonizacion).

1. C. Jarvie, Sociologia del cine (Madrid: Ediciones Guadarrama, 1974): 74.

72 Las majors asumen la herencia de los géneros que creen que seran de un consumo mayoritario,
como la comedia de situaciones, el melodrama, el musical, el relato de aventuras, en tanto los
personajes intervinientes pueden ser facilmente identificados con unas caracteristicas de trazo
grueso: el bueno, el malo, la mujer fatal, la mujer angelical, el enamorado y la enamorada, incluso el
burgués y el trabajador. Estos estereotipos ayudan a que el cine pueda ser comprendido
practicamente por cualquier publico (una vez superadas las dificultades perceptivas mas basicas de
sus primeros afios).

73 Jarvie, Sociologia del cine, 155.
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No hay que olvidar tampoco que un filme antes de ver la luz atraviesa una serie de
valoraciones de su viabilidad econémica por agentes a los que en nada concierne la
pretension de calidad artistica final, y que inciden en cuestiones de presupuesto, eleccion de
estrellas o locaciones. Esto remite a la anécdota contada por Bourdieu en el articulo «La
génesis social de la mirada»™ y a la que se esta refiriendo al hablar de las luchas del arte: los
pintores del Quattrocento debfan introducir motivos que determinaran la riqueza del
mecenas y la capacidad artistica venia en lograr integrar el estatus econémico del
comandatario de la obra a través del uso de los colores mas caros. En el caso del cine de
ciclo corto, lidiar con las exigencias de taquilla o de contratacion de determinadas actrices o
actores que se presumen llenaran las salas es una situaciéon comparable, de ahf la acusacion

de que esta situacion es un retroceso al estado prehistorico del campo.

Al remarcar los efectos nocivos de la mundializacién en el arte en «Maitres du monde...»,
Bourdieu resalta el proceso de re-concentraciéon de los estamentos de la produccion
audiovisual, lastrado no solo por un mayor peso de filmes de superproduccion y efectos
especiales —sin importar la procedencia pero con la impronta estética del made in
Hollywood—, también a la pertenencia de los estudios a grandes corporaciones
multimediales que dominan cadenas de television y prensa, devolviendo al cine a un lugar
secundario con respecto a su cualidad artistica conquistada. La receta que aporta para que el
cine de vanguardia logre sobrevivir es la critica y prensa especializada, destacando a su vez
que se requiere de los gestos o las actitudes que fundan la asistencia a los cineclubes, de la
afluencia de jovenes a las filmotecas, de productores que no persigan Unicamente un
beneficio comercial y de directores que renuncien a rodar filmes de éxito inmediato. Lo que
estas aseveraciones no ocultan es que debe haber un publico especializado que el campo ha
ido perdiendo en los ultimos tiempos. L.a defensa de los valores de originalidad de estos
autores sera, de este modo, una «defensa de los valores de la Humanidad».” Como se vera,
en el caso espafiol desde la Transicion y con la sanciéon del Decreto Mir6 en 1983 se tendio
a adaptar la industria local a los requerimientos formales de un cine europeo y mas tarde a
una world fiction globalizadora con el capital simbdlico que representd la entrada en el

circuito internacional tras la obtencidn del Oscar ese mismo afo.

En este sentido, es preciso remarcar un aspecto de la jerarquizacién de las artes no lo

suficientemente subrayado, que consiste en el anquilosamiento de las practicas consideradas

7 Pierre Bourdieu, «lLa génesis social de la mirada», en E/ sentido social del gusto. Elementos para nna
sociologia de la cultura (Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2010): 245-246.
75 Pierre Bourdieu, «l.a marchandisation de la culturey», 6-7.
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legitimas. Si en el orden de las esferas éstas se sitian como establecidas sobre otras
disciplinas que luchan por conseguir el mismo estatus, entonces las primeras harin
prevalecer su condicion repitiendo aquello que las sitia, perdiendo el factor del dinamismo
en favor de las disciplinas que intentan ingresar en el pantedn, pues son ellas las que
tomaran la delantera y crearan innovaciéon a un mayor ritmo que las consagradas. En esa
busqueda de su estatuto artistico, las recién llegadas tenderan a reflejarse en las artes
anteriores, con lo que seguiran aumentando el prestigio y el valor simbélico de las artes
consagradas que son su modelo, contribuyendo en su hibridacién a mantenerlas vivas. Esto
implicarfa pasar de una concepcién de la cultura con un unico eje que impone una
verticalidad a otra con diversos polos en los que un arte determinado puede ejercer mas o
menos influencia sobre las demas. En el caso del objeto de estudio de esta tesis, salir de una
postura verticalista de las artes nos permitirfa ver el desarrollo simultaneo e interrelacionado
de las formas y las técnicas, especialmente en lo que atafie a la reformulacion del estatuto

de la imagen cinematografica con la aparicién del audiovisual.

Nathalie Heinich ha manifestado, por estos motivos, que el enfoque de Bourdieu carece de
una metodologia que permita la observacion de los agentes que participan en varios
campos, precisamente porque entiende las relaciones en términos de subordinaciéon o
dominacién y no contempla la interrelacion o el intercambio:
Hay que cambiar el paradigma sociolégico y, al abandonar la denuncia de las
relaciones de dominacién, observar las relaciones de interdependencia para
comprender como -especialmente en arte- el reconocimiento reciproco es un
requisito fundamental de la vida social y puede ejercerse sin que se convierta en

una relacién de fuerza o en la “violencia simbodlica” que condena a los “ilegitimos”
al resentimiento y a los “legitimos” a la culpa.”

La solucién que propone serfa el contemplar la lucha entre los agentes desde un sentido
paradigmatico, es decir, que esa pelea por la imposiciéon de unas definiciones sobre el
objeto del campo en cuestién adquiera los visos de unas disputas cordiales enmarcadas en
la «ciencia extraordinaria» que ante el agotamiento de unas formas sociales y estéticas
pretenden una renovacion de orden natural y no de enfrentamiento. Ademas, los tres
estadios del proceso de formacién de los campos no son tan estancos y separados entre si
temporalmente, sino mas bien fluidos. La critica, en tanto que elemento de mediacién y
dentro del circulo de la creencia, hace ver que en los campos artisticos el paso de una
actividad con productores especializados precisa de la relacién con un puablico que entienda

y demande el bien cultural, para lo que es necesaria esta intervenciéon que, mas adelante,

76 Heinich, Sociologia del arte, 75.
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conforme se consolida la disciplina, se convierte en archivo de cara a su integracion en la
enseflanza reglada y posterior consagracion. La critica es la que empieza a conformar los
repertorios de obras que compondran el panteén de los consagrados o de los grupos de

vanguardia, moviéndose en el entramado de relaciones de los agentes.

Si al principio de su actividad investigadora el socidlogo relativizaba a instancias como
cineclubes, filmotecas o cinetecas, en sus ultimas intervenciones publicas eché mano de
ellas con el fin de defender al séptimo arte de la depredacion del blockbuster. :Ha cambiado
el orden de las jerarquias? De la lectura de estas menciones sueltas y no sistematizadas es
posible concluir que su vision acerca de la independencia del cine se va modificando, pues
pasa de no considerarlo lo suficientemente ritualizado por carecer de instancias especificas
para la adecuacion del consumo a unos héabitos de alta cultura a hacer una defensa de la
necesidad de su proteccion frente a la regresion que supone su mercantilizacion,
comparandolo con la caida en la heteronomia de la wor/d fiction literaria. La densificacion del
entramado de mediaciones y la preponderancia dada a unas politicas culturales que
fomentan el estudio del cine en los ambitos académicos en los afios setenta y ochenta,
incluso en la introducciéon de las herramientas audiovisuales en las aulas de la educacion

basica, han sobrepasado sus consideraciones anteriores.

Son precisamente las cuestiones abiertas por el socidlogo las que enriquecen el espacio de
la especulacién. La teorfa bourdesiana de los campos en lo que atafie a la produccién
cultural desplaza la pregunta sociologica acerca de gué es e/ arte en cuanto practica social, y la
transmuta en gué convierte a algo en arte, quién lo convierte en arte'y por qué lo convierte en arte, 1o que
entrafia subsidiariamente cuestionarse qué clase de procesos en el entorno social conllevan
reconocer algo como un arte o una obra de arte, y en ese reconocimiento qué escalas de
valor se emplean, de qué manera se producen subversiones de esas valoraciones y por
medio de qué elementos historicos éstas se han operado. Estas preguntas serviran de
acicate para detectar las funciones de los agentes, sus intereses y las transformaciones
sociales que posibilitan o entorpecen con sus acciones la determinaciéon de un espacio de
posibilidades en el que las teorfas y la critica promueven o son parte de cambios en la

estructura de los sistemas culturales.
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1. El campo cinematografico espafiol bajo el estado de heteronomia
1.1. La definicion heter6noma del objeto del campo

Hemos apuntado en la introduccién que para dar una definiciéon del concepto de campo
cinematografico espafiol se ha de tener en cuenta la situacion general de la actividad
cinematografica dentro de los limites del Estado y bajo la legislacion vigente, donde los
agentes conformaran un espacio de posibles en el que las relaciones de poder simbélico
iran cambiando de acuerdo con los condicionantes politicos y econdémicos que tengan
incidencia. Conviene, por tanto, recordar que el proceso de autonomizaciéon de un campo
involucra tres aspectos: en primer lugar, la disciplina ha de contar con un grupo de
productores especializados en esa actividad que se distinguen del campo mayor que los vio
nacer; mas adelante aparecen las instancias de consagracion infer pares y una critica
especializada destinada, en tercer lugar, a la conformacién de un publico erudito que
excluye a los profanos deslegitimando su juicio, aumentando el valor simbdlico de los
productos. Este proceso puede verse interrumpido en situaciones en las que los poderes
dominantes detectan el potencial subversivo de estas actividades y se proponen incurrir en
ellas, o cuando institucionalmente se las relega haciendo el acceso a su conocimiento mas
dificil para el publico. Asimismo, son los sectores en pugna con el poder central los que
promueven definiciones nuevas del objeto del campo, adquiriendo el empuje de una

vanguardia.

En su exploracién sobre el estado primigenio del campo, previo a la conformacion de sus
agentes, Victor Rivas Morente destacaba un despliegue desigual del consumo del cine en el
territorio que, no obstante, a principios del siglo XX ya era conocido en practicamente
todo el pais. Esta propension al aglutinamiento en dos focos, Barcelona y Madrid, debida al
distinto grado de desarrollo de las ciudades, marcara al terreno de la produccion hasta la
llegada de la democracia. Rivas hace esta salvedad para destacar que, en el periodo por él
estudiado (1906-1920), el cine formaba parte de una cultura urbana que chocé en los
primeros afios del cinematégrafo con la cultura tradicional madrilefia. El despliegue del cine

habrfa sido asi consustancial a la urbanizacién de la capital.

No obstante, no podemos estar de acuerdo con ¢l en la afirmacién de que la amplia
exhibicién conseguida en la segunda década del siglo XX, la apariciéon de un sector de
periodistas mejor formados intelectualmente y la adopcion del largometraje narrativo por
parte del publico hayan sido los puntales de una autonomizaciéon efectiva del campo.
Entendemos que el cine de entonces era una diversiéon mas de las que provefa el panorama

del ocio de las ciudades, muchas veces como parte del cartel de los teatros, que ofrecian
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obras y peliculas en la misma funciéon. En todo caso, estas tres facetas arriba apuntadas
fueron el punto de partida en la génesis de un campo, no su estadio definitivo de
autonomia, en primer lugar porque una disciplina tan ligada a los avatares de una
tecnologia, que no proviene de un linaje ancestral como la pintura o la danza, necesit6 de
un tiempo de busqueda de su estatuto artistico. Las aportaciones de Riccioto Canudo,
Louis Delluc (fotogenia), Jean Epstein y Béla Balazs (visibilidad), ademas de la Poefika Kino
(1927) de los formalistas rusos, dieron lugar a los incipientes estudios de cine, interpretados
desde los estudios de estilistica, que les otorgaban a los filmes la preeminencia de la funcion

poética para describir en qué residia la cinematograficidad.”

LLa autonomizacioén conlleva desprenderse de los campos mayores que lo constrifien, por lo
que el cine debié primero ser entendido como elemento estético ademas de negocio para
poder comenzar su andadura en cuanto objeto distinto y dotarse asi de instancias de
apreciacion basadas en su lenguaje propio, algo que llegaria sobre todo a partir de los afios
veinte con, por ejemplo, la creacién del primer cine-club™ a instancias de Ricciotto Canudo,

quien elevé el cinematdgrafo a la categoria de «séptimo arten.

En segundo lugar, porque si hay una homologia entre las posiciones en el campo y los
espacios geograficos ocupados,” el cine durante su periodo heterénomo vivio
institucionalmente en una provisionalidad continua, a la que se vieron abocadas la Escuela
Oficinal de Cinematografia y la Filmoteca Nacional, analoga al kafkiano vagabundeo de
oficina en oficina de los realizadores en busca de la aprobacion de sus proyectos y de los
medios econémicos con los que llevarlos a cabo. La consideracion propagandistica del cine,
siempre bajo las 6rdenes de un Ministerio de Informacion, lo supeditaban en cuanto medio
para unos fines ajenos a s{ mismo y asi se le negaban sus necesidades intrinsecas, se le
impedia construir su historia, y por lo tanto su memoria, mutilada en cortes de censura y

calcinada o tergiversada durante la guerra.

7 Yuri Tynianov et al., Los formalistas rusos y el cine, compilado por Francois Albéra (Barcelona:
Paidés, 1998), 18.

78 Jean Mitry, «De l'origine des Ciné Clubsy, 1895, Revue d’Histoire du cinéma, 0.3 (1987): 7-14.

7 Sobre estas homologias espaciales habla Pierre Bourdieu en el articulo «La produccién de la
creencia», 166: «...el espacio fisico es sélo el soporte vacio de las propiedades sociales de los
agentes y las instituciones que, distribuyéndose alli, hacen de él un espacio social, socialmente
jerarquizadon.
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1.2. Situacidon sociohistérica

Para comprender estos estados variables del campo es preciso un analisis diacrénico capaz
de dar cuenta de las transformaciones del sentido sobre lo que ha de incluirse dentro de
éste. Por ejemplo, los cines del exilio pueden ser vanguardias en lucha contra el poder
dominante en un determinado momento histérico y con el tiempo ocupar la centralidad de
un sistema cinematografico «nacional» si asi lo deciden las politicas de fomento y de

subvencion del pais en cuestion.

En cuanto al campo cinematografico espanol, la Guerra Civil primero y la dictadura
después interrumpieron el normal desarrollo de la autonomizacién incipiente de la
actividad, que se realizaba de manera muy similar a otros campos europeos® y habia venido
de la mano de la cultura empresarial del cinematégrafo, llegada a Barcelona desde las
grandes urbes de Paris y Nueva York con la implantacion de las sucursales de las
productoras y de las salas exclusivas. Para Victor Rivas:
Hacia 1913, con la producciéon de largometrajes, el campo cinematografico se
consolida, primero en Milan y después en Nueva York. Europa estaba sufriendo la
I Guerra Mundial y Nueva York aproveché la ocasién para distribuir largometrajes
por todas las ciudades ecuropeas. Ademds, ahora ya existe una critica
cinematografica que defiende los largometrajes y respalda publicamente al campo
cinematografico. As{ se implanté definitivamente el campo cinematografico en

Barcelona y el resto de ciudades espafiolas. Sin embargo, Madrid mantenia cierta
resistencia cultural frente a este campo cinematografico... 8!

Al final del conflicto bélico se produjo una inversién del proceso y la caida en un «tiempo
cero» en el que se vacié el mercado de los bienes simbolicos con tal de supeditarlo a la
ideologfa dominante; el tejido productivo se fragmenté y muchos realizadores, artistas y
miembros de los cuadros técnicos se exiliaron o acabaron en prision, con lo que el poder
empleo estrategias de control heterénomo que mantuvieran en su cauce a los que quisieran
ingresar en el sector. Autores como José Luis Sanchez Notiega cifran en una quinta parte
de los directores y guionistas los que fueron apartados. Muchos directamente abandonaron
la profesion:

Como en otros muchos ambitos profesionales, artisticos o culturales, la Guerra

Civil cercend carreras a medio hacer y trastocéd la trayectoria de otras. Algunos
cineastas no volvieron a rodar mas (Nemesio Sobrevila, Fernando G. Mantilla) y

80 Roman Gubern, «Precariedad y originalidad del modelo cinematografico espafiols, en Historia del
cne espaiol, 7* ed., (Madrid: Catedra, 2010): 10-11: «Podra argiirse, como atenuante de tantos
olvidos, que del cine mudo espafiol no existe memoria histérica porque no produjo grandes titulos
de impacto internacional, a diferencia del cine aleman, norteamericano o soviético, y si bien es
cierto que no tuvo un Murnau, un Stroheim, un Dovjenko o un Renoir, no pocos titulos suyos se
estrenaron en Parfs, Nueva York o Buenos Aires».

81 Rivas Morente, «l.a construccion cultural del cine», 8-9.
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prometedoras figuras como el productor Ricardo Urgoiti dejaron la profesion, tras
un intento desesperado de supervivencia durante unos afios en el exilio argentino,
mientras otros hubieron de practicar un posibilismo al borde de la indignidad
(Antonio del Amo).82

Bajo esta premisa de sociedad encerrada en si misma se produjo una monopolizacién por
parte del nuevo régimen de las prerrogativas en materia audiovisual, puesto que al
franquismo no le interesaba el cine en cuanto vehiculo estético, sino, como es habitual en
los autoritarismos, en tanto que elemento propagandistico. De este modo, se arrogo el
derecho de dispensar las facilidades de realizaciéon en un momento en el que los materiales
productivos eran costosos y escasos, y fue asumiendo el manejo de los tres estamentos de
la disciplina, esto es: la produccion de los bienes simbolicos al ser practicamente el primer
financiador de la cinematograffa; su ambito de consagraciéon por medio de festivales,
muestras y premios como el de Interés Especial; y el consumo a partir de la calificacion de

las peliculas, que en la practica era un indicador de qué habia que ver y qué no.

Dentro de una estrategia global de despolitizacién de la sociedad, el franquismo de la etapa
de los idedlogos impuso una version de la Historia en la que solamente prevalecia la
retérica de los vencedores por la misma fuerza moral de haber sido los ganadores de la
contienda. De este modo, se despojo a la sociedad de su decir politico durante la posguerra,
abonando una cultura de masas saneada de lo problematico por medio de la censura. Mas
tarde, con la llegada del desarrollismo y la creacién de una clase media con poder
adquisitivo por la industrializacién del pais, la estrategia enunciativa se dirigié, como afirma
Vicente Sanchez-Biosca,” hacia el concepto de paz para llegar a las generaciones que no

habian vivido directamente la guerra.

Paraddjicamente, esta bonanza econémica trajo nuevamente las ideas liberales limitadas tras
el conflicto bélico, haciendo que convivieran dos realidades: la pervivencia de una cultura
de masas despolitizada y el crecimiento de una cultura minoritaria con intenciones
rupturistas. Asi, la heteronomia del campo de poder empezd a resquebrajarse con unos
sectores en contra para los que la cultura serfa el fermento desde el que nutrirse y ejecutar
la oposicién, provocando al mismo tiempo el florecimiento de la experimentacion y un

espiritu de vanguardia. El consumo en general posibilité también el consumo de productos

82 José Luis Sanchez Noriega, «Fecundidad del cine espafiol en el exilion, Cine para leer, acceso el 12
de marzo de 2020. http://www.cineparaleer.com/punto-de-vista/item/662-fecundidad-del-cine-
espanol-del-exilio

8 Vicente Sanchez-Biosca, «las culturas del tardofranquismo», Ayer, vol. 4, n. 68 (2007): 98,
http://revistaayer.com/sites/default/files /articulos /68-4-

aver68 CrisisDescomposicionFranquismo Sanz.pdf
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y bienes culturales, estas industrias se ampliaron con la apariciéon de nuevos medios de
difusién, como los cine-clubs, las editoriales o las publicaciones periddicas. Si la sociedad
de los afios cuarenta y cincuenta simplemente sobrevivia, la de los sesenta veraneaba,
paseaba en coche, compraba y viajaba al extranjero. Y, para los que no tenfan todavia esas

posibilidades, estaban la radio y la television.

El régimen, lejos de potenciar una apertura democratica, transformaba ciertas parcelas para
no morir, pero esta estrategia no era suficiente ante una generacion que querfa otra cosa. La
Historia monolitica del franquismo empezaba a ser cuestionada por el revisionismo
nostalgico, se hacian un hueco la introspeccién™ y el experimentalismo, que fluirfa sobre
todo en un juego con el lenguaje hacia el final del régimen, superando el realismo social por
la experiencia personal en una especie de recuperacion tardia de la modernidad. La
imbricacion politica-cultura era tal que es dificil disociar dénde empieza una y acaba la otra,
ya que toda obra creada fuera de los cauces de la cultura oficial respaldada por el régimen

era un acto politico en si mismo.

Con la muerte de Francisco Franco el 20 de noviembre de 1975 y la apertura del periodo
conocido como Transicion, la cultura del régimen vivié un lento desmantelamiento.
Durante el primer afio permaneci6 el presidente continuista Carlos Arias Navarro en el
poder, hasta ser propuesto Adolfo Suarez, de UCD, por el rey Juan Carlos 1. Bajo el
mandato de hacer las reformas del Estado necesarias para el advenimiento total de la
democracia, Adolfo Suérez disolvié las Cortes y convoco a elecciones para la formacion de
las Cortes Constituyentes que iban a redactar la nueva Constitucién, un proceso que
culminé con su votaciéon en 1979. Nacieron asi las Comunidades Auténomas y se

legalizaron los partidos politicos y los sindicatos.

1.3. Asimilacion de los intentos disruptivos

Pese a estas limitaciones, las Conversaciones de Salamanca de 1955, en las que participaron
criticos, realizadores y miembros del gobierno, marcaron un punto de inflexiéon en la
relacién del régimen con los creadores que, si bien siguieron siendo vistos como peones en
sus propositos propagandisticos, gozaron de un prestigio necesario de cara a las politicas

del aperturismo. De la misma manera que se habia creado un cine que reescribia la Historia

84 Ibid., 104-105
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y mantenia los discursos disidentes a raya, conocido con el epiteto de «cine de cruzada»,” se
quiso potenciar un cine de jovenes talentos que fuera sello de la modernidad espafola con
el fin de emplear la imagen de celuloide en un lavado de cara de la situacién politica allende
las fronteras. La comedia de Julio Diamante Los gue no fuimos a la guerra (1962) llegd incluso
a representar a Espafia en el festival de Venecia, aunque para su estreno local tres afios
después fue mutilada restandole mas de veinte minutos de su metraje. Otras peliculas
nacidas de la voluntad aperturista de aquellas conversaciones y que obtuvieron galardones
en certamenes internacionales fueron, por ejemplo, I7ridiana (Luis Bufiuel, 1961), Palma de
oro; La nifia de luto (Manuel Summers, 1964), mencion del jurado en Cannes; E/ verdugo
(Berlanga, 1963), premio FIPRESCI en Venecia, o Los inocentes (Juan Antonio Bardem,

1963), premio Unicrit en Berlin.

Las conclusiones de las conversaciones publicadas en las cabeceras La 1 anguardia Espariola
y ABC prometifan la creaciéon de una serie de instituciones que iban en la senda de la
diversificaciéon de la red mediatizadora (franquista) del campo con una Asociacién de
Criticos Cinematograficos Independientes, una federaciéon de Cineclubs, un Circulo
Cinematografico Espafiol y una catedra de Filmografia en la Universidad de Salamanca «en
la que se organicen lecciones a cargo de las mas autorizadas personalidades espafiolas y

extranjerasy.

Pronuncié el discurso de clausura el rector de la Universidad, doctor Tovar que
dijo «era preciso que nuestra Universidad dé al cine lo que éste merece, o sea:
enseflar y abrir camino a la juventud». Afladié que la Universidad salmantina se
sentia orgullosa de haber sido elegida para discutir estos temas y su nombre
quedara incorporado al comienzo de una nueva etapa en la historia del cine
espafiol. Terminé diciendo que esperaba que estas Conversaciones marquen la
fecha histérica en la que comienza una nueva fase en la que el cine espafiol ha
encontrado cobijo en la Universidad.86

Pueden tomarse estas declaraciones como el primer indicio de institucionalizaciéon del

estudio del cine en Espafia en el periodo franquista. Este encuentro permitié:

...Ja reflexién publica sobre la funcién estética y social del cine llevandola a un
terreno que no habfa conocido desde antes de la Guerra Civil: el del debate
intelectual. Una instituciéon tan rancia como la universidad franquista, y nada
menos que Salamanca, acogfa al cine como objeto de reflexion al mismo nivel que
cualquier otra manifestacién del arte o del pensamiento. Como estaba ocurriendo
en el resto de Europa durante esos mismos afios de reconstrucciéon tras la
devastacion de la Segunda Guerra Mundial, el cine empezaba a ser tomado en serio

85 Los ejemplos mas sefieros son Sin novedad en el Alcazar (Augusto Genina, 1940) o ;A i la Legion!
(Juan de Orduna, 1942).

86 Cifra, «Las Primeras Conversaciones Cinematograficas Nacionales. Ayer fueron clausuradas en la
ciudad de Salamanca», La VVangnardia Espaiiola, 20/05/1955: 18:
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como un modo de descripcién de la sociedad, como un campo de creacién sobre
el que debia plasmarse la conciencia ética del cineasta, como un lugar de expresion
estética e incluso como un instrumento de conocimiento de la realidad.®”

Las tesis de partida de las discusiones revelaban que lo que buscaban los participantes era
una calidad inspirada en el propio pasado y tradiciones, con una apuesta por un cine de
identidad nacional espafiol evidenciado en la denuncia social. Finalmente, se integraron
algunas de las pautas de los modelos europeos como, por ejemplo, la financiacion a
peliculas de especial interés, y se solicité que el Instituto de Investigaciones y Experiencias

Cinematograficas (IIEC) fuera un verdadero 6rgano de provision de técnicos y artistas.

Las Conversaciones habian sido alentadas por la revista Objetivo (del PCE), fundada por
Ricardo Mufioz Suay, Eduardo Ducay, Paulino Garagorri y Juan Antonio Bardem en 1953,
fuertemente influenciada por el Neorrealismo italiano y las teorfas del realismo critico de
Guido Aristarco, y por el Cineclub del Sindicato Espafiol Universitario (SEU) de
Salamanca bajo la coordinacion del futuro cineasta Basilio Martin Patino. Algunas revistas
minoritarias pertenecientes a cineclubes y al sindicato universitario habfan empezado a
tomar posturas criticas con el cine imperante, un descontento que provenia sobre todo de
los jovenes graduados del IIEC, que vefan dificultades para hacer el cine que realmente
querian.
Algunas revistas dependientes del Sindicato Espafiol Universitario («Haz,
«Alférezy, «L.a Horan, «Alcalan, «Laye»), empezaron a mostrar posiciones criticas
contra la floflerfa y la falsedad del cine espafiol, coartado o cercenado por la
censura. Estas tomas publicas de posicion, derivadas del incipiente liberalismo
universitario favorecido por el Ministerio de Ruiz Giménez, encontraron también
eco en publicaciones como «Insula» e «Indice», con su seccién de cine a cargo de

Ricardo Mufioz Suay, y en la barcelonesa «Revista», con Juan Francisco de Lasa al
frente de la seccidn de cine.88

Concluir que las nombradas revistas del entorno del sindicato perseguian los mismos
objetivos serfa engafoso: Hag tuvo varias vidas en las que encarné desde la agitacion
politica falangista hasta el tono popular para tratar temas universitarios, con un recorrido
similar a Lz Hora; Alférez representaria a un tipo de pensamiento cristiano europeo y se
dirigirfa a un publico intelectual y minoritario, como la filosofica y cultural Laye (que

ademas defendfa un cierto catalanismo). Revista y Alali también manifestarfan un

87 Vicente Benet, E/ cine espariol. Una historia cultural (Barcelona: Paidés, 2012): 277.
8 Roman Gubern y Doménec Font, Un cine para el cadalso: 40 aios de censura cinematogrdfica en Esparia
(Barcelona: Euros, 1975): 80.
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aperturismo incorformista.”” Si mostraban un publico enfrentamiento con el modo de hacer

las cosas del régimen en cuanto al cine, se hacia desde intereses divergentes.

De estas reivindicaciones surgié el denominado Nuevo Cine Espafiol, al hilo de los nuevos
cines que iban surgiendo en el resto de FEuropa, cuyos principales exponentes fueron
Basilio Martin Patino (Nueve Cartas a Berta, 1965), Mario Camus (Young Sdnchez, 1963),
Pedro Olea (Dias de viejo color, 1967), Julio Diamante (Los que no fuimos a la guerra, 1962),
Miguel Picazo (La tia Tula, 1964), Manuel Summers (De/ rosa...al amarillo, 1963), José Luis
Borau (Brandy, 1963), Antxon Eceiza (Ultimo encuentro, 1967), Jordi Grau (Noche de verano,
1962), Angelino Fons (La busca, 1966), Carlos Saura (Los golfos, 1959) y Francisco Regueiro
(E! buen amor, 1963).

Sin embargo, el NCE consistié en una relectura regularizada por el régimen de ciertos
atributos del Neorrealismo. Se podia elaborar una ficcion alrededor de unas imagenes
técnicamente inspiradas en el afan documental del neorrealismo, pero el planteamiento
nacfa fallido desde el momento en el que la realidad era una construccién de los censores y
no el material de partida, el compromiso con la realidad promulgado por sus tedricos
(Zavattini, principalmente) se vefa en entredicho. La opcion del #ransfert, que en un
principio pretendia ser revolucionaria, fue pronto absorbida por una administracion
deseosa de limpiar su imagen en una tactica de potenciaciéon de discursos que encajaran
dentro de los margenes de una disidencia asumible de cara al extranjero. Podemos citar la
pelicula Swrcos (José Antonio Nieves Conde, 1951) como un intento de integrar el

Neorrealismo en la produccién corriente del cine espafiol desde posiciones falangistas.”

La estrategia del incentivo al Nuevo Cine Espafiol fue una manera de dotar al Estado de
mas medios culturales manteniendo su hegemonia sobre los mismos, por esto no contaba
con el componente que obrara un cambio paradigmatico en la disciplina introduciendo
innovaciones en la enunciaciéon al campo mundial de la cinematografia. A diferencia de un
cine contemporaneo y cercano geograficamente como era la apuesta de la Nouvelle Vague,
o el Free Cinema britanico, el caso espafiol no apuntaba a contestar un problema de un
campo autéonomo (anquilosamiento de las formas del cine industrial, dogmatismo
discursivo) de manera autbnoma por medio de la experimentacion formal, en primer lugar

porque no era un campo autéonomo, y en segundo porque apenas buscaba herramientas

8 Miguel Angel Ruiz Carnicer, «la voz de la juventud. Prensa universitaria del SEU en el
tranquismon, Bulletin Hispanigue 98, n. 1 (1996): 175-199.

% Ramoén Freixas y Joan Bassa, Diccionario personal y transferible de directores del cine espasiol (Madrid:
Ediciones Jaguar, 2006), 342.
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dentro del cuadro de posibilidades que permitia una industria sometida a unos medios de
produccién bajo el control del Estado —si bien no directamente sobre los técnicos, que
estaban en manos de empresas privadas, si sobre la mera posibilidad de la produccién de la

pelicula, es decir: en el guion, el permiso de rodaje, el permiso de exhibicion y las salas.

Si en la década de los sesenta habfa problemas en el campo cinematografico espafiol no era
por una escasa representacion de la realidad social por mor de un cine exitista y de fuga de
los decenios anteriores, sino que el auténtico dilema del campo radicaba en, valga la
redundancia, no poder elegir sus propios problemas estéticos.
El uso del realismo como recurso para la critica social fue asumido también, como
era légico, por parte de los cineastas protocomunistas. El realismo social, con sus
diferentes puestas al dia desde los aflos treinta, pervivia en el centro de su
propuesta estética y de su politica revolucionaria (...) En cualquier caso, durante
los primeros afios cincuenta, el PCE, sobre todo gracias a la influyente actuacién

de Jorge Semprun entre los sectores intelectuales del pafs, dicté en gran medida las
propuestas estéticas que se fueron identificando con la oposicién a la dictadura. !

LLa demanda ideoldgica de un cine directo, sin florituras y comprometido del aristarquismo
lo impedia tanto como el régimen franquista querfa evitar que se viera la realidad y que se
desarrollaran unas preguntas cuya primera enunciacién habria sido acerca de la libertad.”
En otras palabras, para el franquismo la libertad creadora habria sido sinénimo de libertad

a Secas.

El Nuevo Cine Espafiol —cuyas obras mas relevantes para nuestra investigacion fueron:
Nueve cartas a Berta (Basilio Martin Patino, 1963), Young Sdanchez (Mario Camus, 1963), De/
rosa al amarillo Manuel Summers, 1963), La niia de luto (1964), La caza (Carlos Saura, 1965),
La tia Tula (Miguel Picazo,1964) —no propuso un revulsivo formal que continuara la senda
iniciada con las vanguardias, nos referimos a las posibilidades abiertas por un film como
Las Hurdes (Luis Bufiuel, 1933). S{ se abri6é un espacio de reflexion sobre la imagen filmica
—especialmente en las revistas Obyetivo, Nuestro Cinema y Film 1deal, y en los cineclubes— en
el que los cineastas y profesionales de la realizacién emanados de la Escuela Oficial de

Cinematografia hallaron un asidero frente a un mercado siempre hostil en el que apenas

1 Benet, E/ cine espariol.. ., 273-274.

92 En una conferencia en el Istituto Italiano di Cultura en 1981, Guido Aristarco afirmé: «Nosotros
discutfamos entonces si la libertad era anterior a la justicia, si la libertad precedfa o no a la
democracia. Yo soy de los que piensan que antes que nada es la justicia, porque sin justicia no es
posible la libertad». «El critico Guido Aristarco hablé sobre el cine neorrealistay, E/ Pais,
4/03/1981, https://elpais.com/diario /1981/03/04/cultura/352508415 850215.html
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unos pocos nombres sacaban adelante sus proyectos.” Ademds, a pesar de su apego al
realismo visual y al verismo de sus tematicas, este nuevo cine tampoco gozoé del calor del
publico, o al menos no tanto como los productos mas complacientes. Segun Vicente Benet,
el proyecto estético fue una revisiéon, que no una subversién, en clave simbolica del
realismo:
En resumen, partiendo de planteamientos realistas, las historias del nuevo cine
espaflol se proyectaban mas alla de la mimesis que busca la transparencia, o del
comentario social, para desarrollar complejos mundos que acababan adquiriendo

una dimension simbdlica. Su desarrollo estd relacionado, en cierto modo, con una
revision llevada al extremo de los moldes del realismo.%*

Desde la ciudad condal surgié otro intento vanguardista en contra del cine mayoritario del
gusto del régimen. Jacinto Esteva, Joaquim Jorda, Pere Portabella, Jaime Camino, Lloreng
Soler, Vicente Aranda, José Marfa Nunes, Catles Duran, Jorge Grau, Gonzalo Suarez,
Ricardo Bofill y Juan Amords conformaron la conocida como Escuela de Barcelona. Bien

posicionados econdémicamente y con posibilidades de acceder a la alta cultura y al
extranjero —Jacinto Esteva, Carles Duran y Ricardo Bofill habian estudiado en diversas

ciudades europeas— iban a absorber esta atmoésfera y a traducirla en sus filmes en una
experimentacion con el lenguaje, mientras desde las orillas del compromiso ideoldgico se
fraguaba un cine independiente menos concernido por la estética que por la ética de sus
propuestas, con la salvedad de Lloren¢ Soler, que siempre hizo un cine documental, y de
Pere Portabella, que se fue decantando hacia el activismo politico, como afirmaban Esteve
Riambau y Casimiro Torreiro:
A pesar de defender puiblica y privadamente la necesidad de un cine que rompiese
con los temas y las formas dominantes en el cine espafiol de la época -incluidos en
¢l en Nuevo Cine surgido de la EOC-, lo que realmente uni6 a los miembros de la
Escuela de Barcelona fue el rechazo del régimen. Ciertamente, no fue el suyo un
antifranquismo siempre militante o comprometido con la conspiracién diaria, el

sacrificio y las privaciones. (...) Actitud ética era la de los joévenes cachorros, es
cierto; pero también snob, provocadora, neodadaista. (...) la militancia politica era

93 En la década de los afios cincuenta, dirigieron largos Rafael Gil, Ignacio Iquino, Ladislao, Vajda,
Antonio Isasi-Isasmendi, Leén Klimovsky, Pedro Lazaga, José Antonio Nieves Conde, Juan de
Ordufa, José Luis Sienz de Heredia, Antonio del Amo, Catlos Saura, Santos Alcocer, Catlos
Arévalo, Juan Antonio Bardem, Luis Garcia Berlanga, Juan Bosch, Julio Coll, Gonzalo Delgras,
José Maria Elorrieta, Vicente Escriva, Fernando Fernan Gémez, Eusebio Fernandez Ardavin, Josep
Marfa Forn, José Marfa Forqué, Juan Fortuny, Jesus Franco, Eduardo Garcia Maroto, Miguel
Iglesias, José Antonio de la Loma, Luis Lucfa, Eduardo Manzanos, Ana Mariscal, Luis Marquina,
Eugenio Martin, José Luis Merino, Manuel Mur Oti, Edgar Neville, José Maria Nunes, Amando de
Ossotio, Mariano Ozores, Fernando Palacios, Pedro Ramirez, Florian Rey, Antonio Roman,
Joaquin Romero Marchent, Francisco Rovira Beleta, Arturo Ruiz-Castillo, Julio Salvador, Antonio
Santillan, Carlos Serrano de Osma, Javier Seté, Ramoén Torrado, Juan Xiol Marchal, José Maria
Zabalza.

% Benet, E/ cine espariol. . ., 273-274.
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ya cosa del pasado para la mayoria de los hombres de la Escuela cuando ésta eché
a andar.?

Los jovenes de la Escuela estaban conectados con los mas modernos exponentes literarios,
pictéricos, musicales y fotograficos de la ciudad condal, a los que aludieron en sus peliculas:
No compten amb els dits, de Pere Portabella (1967), fue una colaboracién tripartita con el
poeta Joan Brossa y el artista plastico Antoni Tapies. Portabella, ademas de ser un puente a
través de Carlos Saura con el Nuevo Cine Espanol al producitle Los goffos (1959), lo fue con
los miembros de la revista dadaista Dax al set (1948-1951), que defendia posturas
surrealistas de la literatura y el arte, reconectando con la vanguardia inmediatamente

1.7 También fueron frecuentes los indicios literarios en el resto de

anterior a la Guerra Civi

los integrantes, demostrando un cosmopolitismo al que acudian en la falta de referentes

locales de igual fuerza liberadora:
Fruto de esta insatisfaccién fue, en consecuencia, la necesidad de buscar parcelas
de libertad en otras culturas y realidades. Para la Escuela de Barcelona, Parfs
quedaba mucho mas cerca que Madrid y, por tanto, es en la capital cultural europea
donde deben buscarse las principales influencias del grupo. En el terreno literario,
si el titulo de Dante no es uUnicamente severo procede de una obra de
Ehrenburg, entre sus citas se encuentran Baudelaire y Cortizar. Cosmos, otro
guion prohibido de Jorda estaba basado en una novela de Witold Gombrowicz,

mientras Sudrez invocaba a Boris Vian y Franz Kafka como referentes de su
estilo.?

Estos indicios literarios se quedaron en la cita, no construyeron una teoria fundamentada
en la critica como en su modelo mas caro, la Nouvelle Vague, en parte porque la cohesion
del grupo no venfa por lo ideoldgico y estético, afirmaba César Santos Fontenla en un
especial que les dedicé Triunfs,” sino que se sustanciaba en la negacién de un cine
tradicional a través de la destruccion: «Hay que ser impertinente, chocar, hacer inservibles
las rutinas preexistentes, sabotear desde las propias imagenes nuevas el viejo sentido de la
imagen, desde las propias estructuras del relato las viejas normas narrativas». En suma, mas
que la construccién de un nuevo aparato tedrico que fundamentara su practica se trataba de

subvertir la existente, incluida la del NCE. Aun asi, para Riambau y Torreiro:

%5 Esteve Riambau y Casimiro Torreiro, La escuela de Barcelona: el cine de la “sanche divine” (Barcelona:
Anagrama, 1999), 133-134.

% Bélix Fanés, Pere Portabella. Avantonarda, cinema, politica (Barcelona: Filmoteca de Catalunya, 2008):
100-101.

97 Esteve Riambau, «De Victor Hugo a Mallarmé (con permiso de Godard)», Las Vangnardias
artisticas en la historia del cine espaiol, Actas del 111 Congreso de la A.E.H.C., (San Sebastian: Filmoteca
Vasca, 1991): 401-402.

98 César Santos Fontenla, «Cine: escuela de Barcelona. Una nueva mirada entre el pop y Mallarmé,
Trinnfo (18/11/1967): 34-43.
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...]Ja EdB represent6 la irrupcion de la conciencia lingiifstica del medio en el cine
espafiol de los sesenta. Esta irrupcion se hace manifiesta, en primer lugar, en
aspectos superficiales, como la cita cinéfila y los homenajes implicitos a directores
y practicas filmicas especificas admiradas por los jovenes realizadores (...) Pero hay,
ademds, aspectos mas profundos y que constituyen propiamente la reflexion
linglifstica antes mencionada (...) muchos films de la EdB se orientan hacia la
ruptura de la nocién de transparencia que André Bazin asimil6 al cine clasico.”

Para escapar de la realidad espafiola debian situarse fuera de sus discursos, en la Nouvelle
Vague, en los cines europeos, que ya de por si apelaban a referentes literarios. Pero si
también sus obras tenfan un interés por la escritura no era solamente por la adhesion al
estilo de Jean-Luc Godard o Francois Truffaut, sino porque en ocasiones el conocimiento
de los filmes no estrenados les llegaba a partir de las criticas, entrevistas y resefias amplias
desde las que miembros como Jorda interpretaban los trabajos de otros realizadores, segin

afirma Esteve Riambau.'™

Al mismo tiempo, y siguiendo esta linea de modernidad, deseaban romper con la tradicion
de un cine que se basaba en la lectura de un guion y despojarse de este uso coercitivo de lo
escrito en favor del lenguaje del medio, fijandose especialmente en los codigos de la

publicidad o del comic.

La practica filmica de los cineastas adscribibles en la Escuela de Barcelona fue mas
contradictoria y heterogénea atn que la manifestada por los directores del NCE. Y
si alli la referencia dominante fue un cierto neorrealismo, incluso un realismo
critico a la italiana, aqui oscilé entre la admiracién ciega a los postulados estéticos
de la Nouvelle Vague -Truffaut- y la ruptura formal auspiciada por el Godard
posterior a Pierrot le fou, mas algunos exponentes documentales -de los que Lejos de
los drboles (1963, estrenada en 1970) de Esteva o Umbracl de Portabella son buen
ejemplo-, en los cuales la violentacién de los limites entre representacién de la
realidad y manipulacién de los elementos profilmicos mediante una trama de
ficcién lo convierten en productos insdlitos en el panorama espafiol de la época.!®!

Para el historiador del cine José Marfa Caparrds Lera, estos cineastas tuvieron serias
intenciones vanguardistas, a pesar de no haber conseguido un gran impacto en las salas de

exhibicién o en el conjunto de la cinematografia espafiola de su tiempo:

Cierto que la idea en principio pudo ser interesante y valiente la postura tomada
por el grupo en cuestién. Pero la verdad es que una vez que fueron visionadas sus
obras y se valoraron los resultados obtenidos, no pudo decirse lo mismo, sino todo
lo contrario. Y asi, su cine vanguardista, un tanto excéntrico y pretencioso, pronto
fue desechado por una mayoria. Con todo, la Escuela de Barcelona se empefié en
llamarlo “cine de destruccion”, por el cual buscaban un nuevo camino hacia el

9 Riambau y Totreiro, La Escuela de Barcelona, 240.

100 Riambau, «De Victor Hugo a Mallarmé», 404.

101 Casimiro Torreiro, «;Una dictadura liberal? (1962-1969)», Historia del cine espaiiol, 7° ed., (Madrid:
Catedra, 2010): 325-326.
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realismo. Pero ¢dénde esta el realismo cuando todo suena a falso, a ficcion
intelectualizada, a cartén-piedra coloreado, a sofisticacion?!02

La salvedad del breve y aislado interregno'” que supuso la Escuela de Barcelona en cuanto
a su busqueda expresiva por carriles distintos a los explorados por el Nuevo Cine Espafiol
ha de tenerse en cuenta mas como un rasgo de ruptura que en cuanto momento decisivo en
la lucha de la emancipacion del cine espafol, probablemente porque no sustanciaron su
practica en una critica como la que sf acompaiid, aunque tampoco emanara de €l sino de las
revistas especializadas cahieristas y aristarquistas, al NCE. Podrfamos concluir también que
esos aires de sofisticacion y de ficcion intelectualizada que les otorga Caparrds Lera son los
«defectos» del habitus de estos creadores, que hacen un cine que habla a y de su estrato
social, de una cultura cosmopolita localizada y asociada a unos espacios urbanos muy

concretos: la calle Tuset, la discoteca Bocaccio.

La revista Fotogramas fue el medio de comunicaciéon que mas atenciéon les dedico,
otorgandoles la etiqueta con la que se identificaria a ese grupo variopinto de creadores que
habfa empezado a trabajar a principios de los afios sesenta y cuyo momento algido como
grupo hallarfan entre 1965 y 1971. El nombre de Escuela de Barcelona pergefiado por
Ricardo Mufioz Suay pretendia el objetivo de homologia con la Escuela de Nueva York,
cuyo modelo de produccién independiente y de liberacion de la expresion personal

pretendian emular.'

El nombre de la EdB también perseguia el doble fin de ganar repercusion en el exterior y
obtener las subvenciones que se les estaban otorgando a los graduados de la EOC.'" Su
sefia de identidad serfa esta «mirada hacia fuera»: hacia fuera de los referentes
cinematograficos locales con sus frecuentes citas a cines extranjeros, hacia fuera de las

estrellas espafolas con la inclusién de repartos internacionales, hacia fuera de la obligacion

102 J. M. Caparrds Lera, «Ayer y hoy del nonato cine catalan», separata en Nuestro Tiempo, n.216
(junio 1972): 89.

103 Puede consultarse una cronologia de la actividad de la Escuela en http://nunescine.es/id42.htm
104 Paul Arthur, «Routines of Emancipation: Alternative Cinema in the Ideology and Politics of the
Sixtiesw, en To Free the Cinema: Jonas Mekas and the New York Underground, editado por David E. James
(Princeton: Princeton University Press, 1992): 27: «...the group dedicated its rebellious energies to
the freeing of “personal expression” as the highest ideal of cinema”». Con la constitucion el 28 de
septiembre de 1960 de la organizacion New American Cinema («The Groupw), un equipo de
realizadores, productores y otros miembros de la industria del cine firmaban un manifiesto en el
que exponian las deficiencias del cine hollywoodense, mas cercanos a los Nuevos Cines que habian
ido surgiendo en todo el mundo y decididos a hacer films «vivosy, «del color de la sangre».

105 Torreiro, «sUna dictadura liberal? (1962-1969)», 322.
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del compromiso social de la izquierda, que les achacé su elitismo,'” y de la critica interna
con la participacion en festivales internacionales como el de Pesaro en 1967 con Dante no es
tinicamente severo (Jacinto Esteva, 1967) en el mismo afio de la mesa redonda «Lenguaje e
ideologia en el film», que congregd a Pasolini, Toti, Baldelli, Metz, Della Volpe, Garroni
cuando «La investigacién en torno al lenguaje cinematografico se ligaba decisivamente a la
existencia de un cine que descubria su vinculacién con el mantenimiento (o la subversion)

del orden social establecido».'”

8

Paulatinamente, Madrid y Barcelona'® se habian ido decantando por opciones estéticas

distintas: mientras que en la primera se encontraba la Escuela Oficial de Cinematografia,'”

de la que en buena medida emané el NCE ——con un buscado acento social propiciado por

el régimen bajo la tutela del Director de Cinematografia José Marfa Garcia Escudero— en
la segunda se contraatacé a la censura con los filmes ligados a una indagacién formal de
inspiracién moderna'’ y a las Jornadas Internacionales de Escuelas de cinematografia de
Sitges (1967). En ese sentido se manifiesta Angel Quintana en el articulo «Madrid-
Barcelona: Dos modelos estéticos contrapuestos»:
El nuevo cine espafiol era acusado por los jovenes barceloneses de mesetario o de
ser un cine de boina, mientras que los productos de la Escuela de Barcelona eran
vistos como obras elitistas propias de una gauche divine pija y adinerada (...) La
fabula de Massats posee alguna cosa de profecia sobre el devenir de un cine
espafiol que, desde una perspectiva institucional, no ha sido capaz de atrapar el
pulso del tiempo y de observar de qué modo era posible empezar a pensar otros

modelos estéticos que fueran cercanos a las rupturas de esa modernidad que se
impuso en los nuevos cines europeos de los aflos sesenta.!!!

La Escuela de Barcelona conformaria asi una respuesta tanto a las formas habituales del

cine de consumo bajo el imaginario franquista como a la modernidad cinematografica,

106 Asf lo habtfa afirmado Tomas Delclos en el Festival de cine de los Paises Catalanes, de acuerdo
con Cinema 2002, al decir que el unico motor ideolégico de la Escuela eran sus afinidades de clase
en una copia formal del cine de Paris. Gilbert Rigaud, «Semana de cine de los paises catalanesy,
Cinema 2002, n.27 (mayo 1977): 40-42.

107 Zunzunegui, «El estupor de lo nuevow, 152.

108 Tas dos ciudades se harfan con la centralidad del sistema seguidas por Valencia, a la que la
abundancia de cines, la existencia hasta 1961 de la gran productora Cifesa (aunque operaba
realmente en Madrid), la intensa actividad asociativa por el cine y la posterior labor tedrica de su
Universidad la dotan de un abundante capital simbélico.

109 Ta Escuela Oficial de Cine, fundada en 1947, tuvo una clara tendencia al realismo social hasta la
década de los sesenta, cuando se sinti6 la influencia de la Nouvelle Vague y el Cinema Novo
brasileno.

110.«§i no nos dejan ser Victor Hugo, seremos Mallarmé» fue la frase atribuida al director Joaquim
Jorda y que se ha erigido en la maxima que identifica a la Escuela de Barcelona.

111Angel Quintana, «Madrid-Barcelona: Dos modelos estéticos contrapuestos», en Cine, Nacidn y
nacionalidades en Espaiia, Nancy Berthier y Jean-Claude Seguin coord. (Madrid: Casa de Velazquez,
2007): 137.
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constituyéndose en un ejemplo de posmodernidad definida en una serie de variables: la
contestaciéon a las narrativas totalizantes de la cultura en los sistemas que ordenan y

unifican las contradicciones con tal de asumirlas en su proyecto, el regreso al argumento

—al que se responde desde la ironfa—; la contestacién al humanismo y a la originalidad del
autor, el desvelamiento del caracter construido de la historia, como también el giro
foucaultiano sobre el discurso, que nos demuestra que las practicas culturales siempre
conllevan un subtexto ideoldgico que condiciona la produccion del significado.'”Si el NCE
aport6 al campo unos debates criticos sobre la modernidad en el cine espafol, la EdB
profundizé en el aspecto del trabajo independiente y personal de la creacion, por fuera de

los canales industriales controlados por el régimen.

1.4. Censuray discurso hegemonico

La estrategia por antonomasia utilizada por el régimen de Franco en su ascenso al poder
fue la destrucciéon de filmes contrarios al régimen —incluso de peliculas soviéticas sin

aparente contenido politico—, y la instauracion de medidas mas férreas de censura,'”
incorporando a las ya usuales normas morales que regfan para la cinematografia otras de
caracter ideoldgico, aunque la prohibicién explicita no fue su unica vertiente. Fernando
Ramirez Llorens, en el articulo «Censura, campo cinematografico y sociedad» (2015),
aborda este concepto desde un angulo distinto al de la exhibicién, poniendo el acento en la

propiciacién de practicas sociales y enunciados como manera del poder dominante de

12 Fl filme Esquizo (1970) de Ricardo Bofill serfa un ejemplo de esta posmodernidad filmica. La
pelicula fue fruto de un proyecto arquitecténico del equipo de Bofill cuya motivacién era la
conciliacién entre lo colectivo y lo individual, pero que fue finiquitado por el gobierno. Asi, el
grupo decidi6 registrar su intervenciéon y rodar de manera clandestina este filme de 80 minutos
sobre la «arquitectura del cerebroy, que se proyectaria una Gnica vez en Barcelona, seria recuperado
en 1989 por el cineasta Jean Réal y luego comprado en 1990 por una productora francesa que junto
a la Asociacién Catalana de Criticos Cinematograficos conseguiria su estreno en Venecia al afio
siguiente. «Schizow, Centro Galego de Artes da Imaxe, https://cgai.xunta.gal/gl/schizo y «Ricardo

Bofilly, E/ Pais, 06/09/91,
https://elpais.com/diario /1991/09/06/ultima/684108002 850215.html.
13 Gubern, Un cne para el cadalso..., 192: «Aunque la mentalidad proteccionista del capital

cinematografico espafiol proviene ya de 1928, a rafz del I Congreso Espafiol de Cinematografia con
resoluciones claramente corporativistas heredadas del régimen mussoliniano, la efectiva y directa
proteccién al cine nacional no se produce hasta 1941.» Esta «proteccién» econdémica era una
manera de potenciar la censura franquista, que comenzé incluso antes de que Franco tomara el
poder del Estado, con el fin de contrarrestar la propaganda republicana; antes de ello, la censura en
el cine espafiol estaba presente desde 1913, si bien era eminentemente sobre el contenido moral de
las peliculas. Ver Victor Rivas Morente, «La construccion cultural del cine: Anomalias, resistencias y
desvios en Madrid en torno a 1913» (tesis doctoral, Universidad Rey Juan Carlos de Madrid, 2014):
176.
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mantener y potenciar los discursos propios a través del acceso a los medios de produccion.
Esta serfa la razén por la que el franquismo, y pese a los pedidos de los agentes artisticos y
econémicos, no redacté hasta 1963 unas normas de autorregulaciéon que vinieran a
explicitar unos criterios soterrados, dado que, si en esos primeros afios de consolidacién de
la dictadura hubiera existido un cédigo expreso, habria significado un apice de esperanza al
que los disconformes podrian haberse aferrado para «inoculam sus ideas en obras de

apariencia inofensiva.

Una operacién clasica ante la falta de capital simbolico que supone la destruccion fisica del
imaginario cinematografico y la escasez provocada de sus cuadros técnicos y artisticos es la
introducciéon del modelo que servira de base para el desarrollo de una nueva
cinematografia, que consisti6 en la emulacién de los cines fascistas germano e italiano. Con
el Convenio Cinematografico Hispano-Aleman de 1940, por ejemplo, el pais se
S ; ~ 114 :
comprometié a importar un cupo de ochenta peliculas para ese afo,  haciendo que las

pantallas se impregnaran de los ideales fascistas.'?

El bando vencedor, buscando construir alrededor de Franco la figura carismatica de un
lider, recurrié a la copia de las estéticas del nazismo hasta que la produccion se reordené
con filmes patriéticos exaltadores del nacionalismo que perseguian, al vencer los aliados en
la Segunda Guerra Mundial, alejarse del pasado vinculado al III Reich. Un caso
emblematico fue el de la pelicula Razz (1941), basada en la novela escrita por el mismisimo
Francisco Franco bajo el pseudonimo de Jaime de Andrade y cuyas alusiones al
nacionalsocialismo fueron borradas un decenio después en su reedicion (Espiritu de una razay
1950), como también todo aquello que pudiera haber dejado en mal lugar a los Estados

Unidos, el nuevo socio preferente tras la conflagracion internacional.

114 Para ahondar en la influencia de los modelos aleman e italiano en la puesta en marcha y
consolidacién del sistema de propaganda cinematografico del bando nacional durante la Guerra
Civil, ver Rafael Tranche y Vicente Sanchez-Biosca, E/ pasado es el destino. Propaganda y cine del bando
nacional en la Guerra Civil (Madrid: Catedra/Filmoteca Espafiola, 2011) y Felipe Cabrerizo Pérez,
«Los primeros acuerdos de cooperacion entre la HEspafia franquista y la Italia fascista (1938)»,
Archivos de la Filmoteca, n. 48 (oct. 2004): 122-133.

115 Ver José Enrique Monterde, 1einte arios de cine espasiol (Barcelona: Paidés, 1993), 11: «Bien fuese la
imitacién de modelos foraneos -caso de las medidas derivadas del ejemplo fascista italiano, tan
decisivas en los primeros afios de constituciéon del cine franquista-, bien la respuesta a las
necesidades de las diversas familias politicas y grupos de interés amalgamados en el seno del
régimen, lo cierto es que lo cinematografico nunca respondié a un diseflo auténomo, nunca generd
-al menos en el meollo decisorio del poder- una reflexién propia sobre su sentido como aparato
ideoldgico, mas alla de la derivacion de ciertas constantes generales (...) siempre subordinadas a
intereses extracinematograficos...»
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Al acabar la Guerra Civil se estrenaron filmes extranjeros anteriores al periodo bélico y las
peliculas norteamericanas volvieron a los cines con la derrota del Eje. No obstante, con el
fin de proteger al espectador de los efectos «nocivos» de Hollywood, en 1942 se impuso el
doblaje, que permitia la manipulacién dialégica de los filmes. Dos afios mas tarde se
sancioné una Orden de proteccién al cine espafiol que acabd siendo una forma mas de
censura previa al crear una comision clasificadora que premiaba con licencias de
importacion de filmes extranjeros a las empresas o particulares que produjeran peliculas
espafiolas bajo las premisas ideoldgicas del régimen.'"® De este modo, se dio un doble juego
en el que las cintas foraneas se censuraban para su entrada en el circuito comercial,
mientras que las espafiolas podfan ser censuradas en cualesquiera de sus etapas de
realizacion, lo que situaba a la cinematografia local en una situacion de eterna desventaja:
era mucho mas rentable importar una pelicula de éxito aun desfigurandola y dando a
cambio una version local paupérrima que perder una gran suma de dinero por culpa de

algun detalle que no fuera del voluble gusto de los funcionarios.

La estrategia del miedo a la pérdida de dinero era mucho mas efectiva y sutil que la
negacion de una serie de supuestos que nunca alcanzarfan a colmar los afanes de vigilancia
del poder dominante. El sistema basado en dar licencias de importacién a cambio de
producir peliculas locales fracasd, debido, entre otras cosas, a que esas licencias se

revendian sin control.'”

La censura espafiola se reordend en la década de los cincuenta con el propdsito de, sin
petder su sesgo ideoldgico, hacer un mayor hincapié en la moral cristiana con la Oficina
Nacional Clasificadora de Espectaculos, que instaur6 un sistema de clasificacién de cinco
opciones, siendo el numero mas alto, el cuatro, el de las peliculas oficiosamente conocidas

como «gravemente pChngSﬂS».

En 1951, la creaciéon del Ministerio de Informaciéon y Turismo consolidé la censura de la
mano del ministro Arias Salgado, nombrando para el puesto de Director General de
Cinematografia al coronel José Marfa Garcia Escudero, un reformista —dentro de sus
posibilidades. Garcia Escudero propuso una politica censora adaptable al ambito de
exhibicion de la pelicula que cuidara el sentido estético de las propuestas y brindara a los

creadores la posibilidad de reconocer sobre qué aspectos no resultaba conveniente incidir,

116 Durante el franquismo y en los primeros dos afos del periodo transicional para poder realizar
una pelicula debia informarse a la Junta de Ordenacién y obtener un permiso de rodaje, el cual
estaba sujeto a que el estudio del guion resultase favorable.

U7 Trenzado, Cultura de masas y cambio politico, 136-137.

57



otorgandoles las herramientas con las que ejercer la autocensura y asi evitar el rechazo de
sus obras. No obstante, la plena conciencia de la prohibicion, la no negacién de este hecho,

era lo que la volvia mas traumatica.

Hubo entonces tres periodos diferenciados en la censura cinematografica espafiola: el
primero de ellos, desde la Guerra Civil y hasta la salida de la Falange de la 6rbita del
gobierno, orientado hacia la exaltacion politica y nacional, constructora del mito franquista
y de los vencedores y los vencidos. Mas tarde, en los afios cincuenta, el de la Oficina
Clasificadora, cuyo fin era mantener la virtud y los criterios nacionalistas; y el ultimo
tiempo, de 1963 hasta 1974, fue mas bien de tipo pudico-politico, puesto que ya existia una
regulacion al respecto. Rosa Afiover, en La politica administrativa en el cine espariol y su vertiente
censora, hizo una descripcion de las tematicas principales halladas en las fichas de censura,

que clasificaba en tres 4reas: politica, social y moral.”"

La censura politica se observaba en que no se podia hablar de o mostrar al propio régimen
y a las fuerzas que lo componian, ni siquiera se permitian las actuaciones militares, asi
fueran de otras épocas. Espafia no podia no salir victoriosa o tener sublevados. No era
posible hacer alusiones a la Falange tras su salida del gobierno, tampoco al gobierno
republicano; habia que loar explicitamente al actual con tal de que no se diera un minimo
agarre a una postura critica con el franquismo. La muestra, en un principio, de la
monarquia como una clase ociosa, dio paso a la defensa de su dignidad. No se ensefiaban
las prisiones porque se encontraban llenas de presos politicos y, obviamente, estaba

excluido hablar del comunismo, de la Guerra Civil, de Africa o de la libertad.

Por otro lado, la censura social se ejercia en que no se ensefiaba la diferencia entre clases
porque se prohibia el uso de terminologfas marxistas; se evitaban el hambre y la falta de
riqueza, la delincuencia, lo que fuera contra los dogmas de la fe (incluso invocar el nombre
de Dios o de los santos en ocasiones litargicas, o hablar de las creencias consideradas
foraneas), de la presencia del demonio, incluso hacer utilizacién banal de las iglesias. No se
permitia enseflar la intolerancia racial o hacia colectivos vulnerables, como tampoco lo
relativo al pueblo andaluz y las fiestas populares, a los dialectos, a la comunidad gitana, o lo

que se considerara indecoroso.

La vertiente social se relacionaba con la moral y se evitaban las diversiones, fiestas o bailes

en los que los censores vieran seduccién o danzas escandalosas, los desnudos, ciertas

118 Rosa Afiover, «La politica administrativa en el cine espafiol y su vertiente censora» (tesis doctoral
inédita, Universidad Complutense de Madrid, 1992).
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vestimentas consideradas provocativas, las relaciones amorosas efusivas, los coqueteos, las
relaciones informales o extramatrimoniales, la violacién y el aborto, el divorcio, la
prostitucion y el suicidio. I.a mujer casada no debia concitar la atracciéon de otros hombres

distintos a su esposo.

En Espafia el cine tolerado se alejaba de cualquier motivo de cuestionamiento social y se
encerraba en una autarquia de capital simbodlico que replicaba aquella de tipo econémico
que vivia el pais. L.a censura de imposicion arbitraria era mucho mas efectiva en la
implantacién de una Espafia monocolor, ya que obligaba a pérdidas econémicas insalvables
a los pequenos productores. De este modo se aseguraban estrechar el cuello de 1a botella y
dejar pasar unicamente el discurso dominante:

Limitar la circulacién de los discursos implica mucho mas que habilitar o que

prohibir su circulacién. La delimitacién de ambitos de circulacién, la definicion de

emisores y de audiencias y, sobre todo, la relativizacion, el énfasis, en fin, la

adaptacion de los enunciados para volverlos aptos para el publico es, mucho antes
que la prohibicién llana, una de las principales tareas de la censura.!!”

Puesto que el creador en el cine esta ligado a las relaciones de una obra técnica que
involucra a varios profesionales, éste debe ajustarse a los requerimientos de las reglas de
juego imperantes que, tal como las hemos hallado en Bourdieu, dialogan con él obligandolo
a adoptar una postura. Si lo que se pretendia era pasar el corte de la censura, era preciso
pensar desde las estructuras ideologicas y morales de los funcionarios —quienes, por lo
demads, eran personas en su mayoria sin una formacién audiovisual y cuyas identidades se
mantenian en una cierta intimidad, al menos hasta que la revista Fofggramas en el reportaje

«Quién es quién en la Censura espafiola» (n. 1.368, 03/01/1975) expuso sus sefias, lo que le

valié el secuestro de la edicion—, con lo que los afines y convencidos tenfan mas
posibilidades de éxito. Como escribifa Ramirez ILlorens, si la censura no fuera un

mecanismo autoimpuesto, no se sostendria ni durarfa:

En este sentido, puede entenderse que quienes como productores culturales deben
convivir con la censura no la vean necesariamente como un sistema aplastante y
desmotivador, sino que incluso pueden verse incentivados para defenderla y hasta
para involucrarse en ella. En el extremo, la participacion de los productores
culturales en la censura puede colaborar en fortalecer sus propias posiciones
dominantes dentro del campo, reforzando la subordinacion de quienes estin
dentro y limitando su ingreso desde fuera, de modo de restringir el acceso a los
bienes materiales y simbdlicos que el campo pone a disposicion.!20

119 Fernando Ramirez Llorens, «Censura, campo cinematografico y sociedad», Oficios Terrestres, n. 33,
(jul.-dic. 2015): 81.
120 Thid., 92.
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Este tipo de propiciacién esta presente incluso en contextos democraticos de forma mas
sutil a través de premios o exenciones econdmicas a las producciones que se realicen bajo
los parametros estéticos, ideolégicos o discursivos que se quieran potenciar. ILas politicas
patrocinadas por los gobiernos en la materia tendran asi incidencia en la autonomia del
campo cinematografico nacional. En un contexto de autonomia relativa convivirin
entonces tres potencialidades no totalmente excluyentes entre si: un sector amparado por la
ayuda estatal, un sector mercantil de consumo amplio y un sector de produccion

autofinanciada por instituciones auténomas a base de un publico profesional.

Ante la imposibilidad de llevar a la pantalla una enorme cantidad de imagenes el cine s6lo
tiene la opcion ser un negocio: para evitar la ruina que suponia la retirada de una licencia de
exhibiciéon o la mala clasificacién de la pelicula, los productores procuraban fomentar el
cine de evasion que queria el franquismo. Los condicionantes econémicos ejercieron una
censura tan fuerte como los politicos, habida cuenta de que se hacia cine practicamente
porque era el Estado mayormente el que invertia en ¢l y los medios de produccion
cinematograficos se concentraban en unas escasas manos. En verdad, el sistema de la
censura suponia que el primer consumidor del cine espafiol fuera el mismo régimen, tanto
por determinar en exclusiva la viabilidad de los guiones, los rodajes y la edicién, como por

decidir acerca de su calidad, abarcando asi todas las etapas del proceso cinematografico.

Con un sector eternamente descapitalizado gracias a los atrasos en el pago de los premios
que por ley tenfa que abonar la administraciéon y al oligopolio por parte de un reducido
nimero de firmas, no es factible siquiera hablar de unos autores o cines en ciernes con
posibilidades de gestar un cambio de tornas, sino de pequefios gestos aperturistas (creacion
de las salas de Arte y Ensayo para la exhibicién de peliculas en version original, los premios
de Interés Especial) reabsorbidos por la centralidad del sistema con el fin de mantener la
hegemonia del control estatal sobre el séptimo arte, lo que se tradujo en una estrategia de
democratizacién de la cultura bajo el mandato de Manuel Fraga en el Ministerio de
Informaciéon y Turismo (1962-1969), que entraba en contradiccién con las condiciones de

una dictadura.'®!

No se trata solamente de la aceptacion de una autocensura de los temas y los tratamientos,
de las imagenes a crear. Hay una autocensura todavia anterior a la del guion, que es la de

quien no elige la profesiéon de cineasta, contraviniendo sus propios deseos al saber que no

121 Manuel Trenzado Romero, Cultura de masas y cambio politico: El cine espaiiol de la transicion (Madrid:
CIS-Siglo XXI de Espafia Editores, 1999): 144.
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va a poder tener agencia sobre su obra. Se delimita asi un automarcaje que provoca que
quien no halle su lugar en el entramado sea identificado en su frustracién y dificultades para

plegarse al discurso dominante, generando todo un cine paralelo'”

que, en el caso espafiol,
crecio a la luz de las improvisadas pantallas de los ateneos, algunos cineclubes y parroquias
de barrio, y del que podemos hallar una némina exhaustiva en el libro de los cineastas e
historiadores Lloren¢ Soler y Joaquim Romaguera Historia critica y documental del cine

independiente en Espania (1955-1975).

La gran mayoria de los cineastas que habfan visto sus carreras truncadas desistieron de
hacer realidad proyectos que con la venida de la democracia quedaron desactualizados, lo
que coartd las posibilidades formales del cine espafol, segun el historiador José Enrique
Monterde:
Ya no se trata de hacer recuento de todas las bestialidades sufridas por el cine
espanol, de todos los proyectos nonatos, sino de comprender hasta qué punto los
cineastas espafioles se habituaron en esos largos cuarenta afios a no pensar siquiera

sobre determinados temas, a no imaginar ciertas situaciones, a no crear multiples
imagenes.1?3

Es decir, sin pensamiento que incidiera en las formas de la enunciacién y en la
autorreferencialidad al hecho cinematografico se cayé en un cine mayoritariamente de lucro
sin mas pretensiones que la aprobacion de la Junta de Ordenacion, lo que afect6é desde la
propia disciplina a lo decible,™ haciendo que la disidencia se solapara en los dobleces de
enunciados verosimiles, de acuerdo con una vision sesgada de la realidad, como apuntaba el
critico Domeénec Font:
Se trata de hacer el discurso (la pelicula) lo mas perceptible posible en orden a un
sistema de referencias ya determinadas. La singularidad y la originalidad (los
nuevos posibles) se pierden en beneficio de la exigencia de continuidad, de la
inteligibilidad consumida, en definitiva, de lo verosimil. Ser verosimil no es sino

tener un sentido y al sentido se le ha asignado una finalidad ideoldgica
perfectamente reconocida. . .2

122 Asi lo refrendaba el catdlogo de la exposicion Prictica filmica y vangnardia artistica en Espaia (1925-
1981): «...para nuestros cineastas independientes, el underground suele constituir un terreno para
ejercitarse o una simple valvula de escape para la frustrada profesionalidad: el 16 milimetros como
camino (o sustitutivo) del 35 milimetros (...) sin la obligaciéon de pasar censura, ni de tener un
minimo de técnicos y actores afiliados al Sindicato Nacional de Especticulo». Eugeni Bonet y
Manuel Palacio, Prdctica filmica y vangnardia artistica en Espana (1925-1981), (Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, s/d): 27.

123 Monterde, 1 einte aiios de cine espaiiol..., 13.

124 Ta imposiciéon de unos sentidos concretos como auténtica finalidad de la obra no solo
repercutian en la negacion de unas tematicas, también en las estéticas, que se vefan constreflidas a la
necesidad de la moraleja. Noél Burch lo definfa con el calificativo de «tesoro ideoldgico finaly, o la
representacion de una serie de acciones siguiendo una légica que se presenta como racional.

125 Font, Un cine para el cadalso. . ., 220
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La censura juega a los opuestos: excluye lo que no se amolda haciéndolo ilegible, elimina lo
formalmente complejo y adocena a los espectadores obligindolos a asumir que se les ha
ahorrado el esfuerzo de su comprension, con lo que se les niega capacidad critica. El
publico se convierte en rehén y complice del censor porque no acepta lo que se desvie del
canon que paternalmente el Estado se ha comprometido a indicarle. De esta manera,
agotados los caminos de otros posibles, se reducen las busquedas formales y se replican los
géneros imperantes, siempre bajo un interés propagandjistico.

En un momento de crisis coyuntural dentro de un régimen autoritario, la

productividad ideolégica cara al espectador se muestra mas pertinente en peliculas

consumfisticas, con un poder alienante y compensador de frustraciones cotidianas,

que en las peliculas claramente apologéticas, cuyo poder de verosimilitud se ha
deteriorado a fuerza de su redundancia.12¢

A los agentes contrarios del campo sélo les resta atacar los aspectos mas visibles de la
censura, asumiendo que la subversién de éstos debe ser el objeto de su lucha, lo que
permite que los elementos menos evidentes de la dominacién persistan. La amarga
sentencia de Bardem en las Conversaciones de Salamanca acerca de que el cine espafiol era
«politicamente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente infimo, estéticamente nulo e
industrialmente raquitico»'” acababa siendo inocua por cuanto la solucién a estas facetas se
intentaba desde dentro de los margenes del régimen; en otras palabras, Bardem culpaba al

cine que se hacfa entre reducidos margenes, la parte visible, en lugar de a su estructura.

Y eso era de ese modo porque, después de largos anos de presencia, la censura se habia
naturalizado en cuanto condicionante de la estructura del campo; es decir, habia dejado de
ser percibida como exigencia de un ambito externo a la disciplina, desplazando las luchas
por determinar el sentido de este arte a una lucha por el sentido o no de la censura tal
como se la ejercfa. Un mecanismo que vemos en el documental clandestino Cuarto Poder
(1970), de Helena Lumbreras y Lloreng Soler, que denunciaba la autocensura ejercida por
los propios medios de comunicacion, especialmente la prensa, con tal de no dar a conocer
los hechos que involucraran a los protagonistas de las luchas antifranquistas, ayudando asi a
disolver la disidencia en un mar de ignorancia popular sobre la existencia misma de otros

discursos.

El 8 de marzo de 1963 se publico en el BOE una Orden del Ministerio de Informacion y

Trabajo del 2 de febrero por la que se aprobaban las normas de censura cinematografica

126 Tbid., 222.
127 José Enrique Monterde, «Continuismo y disidencia (1951-1962)», Historia del cine espasiol, 7° ed.,
(Madrid: Catedra, 2010): 283.
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propuestas por la Junta de Clasificaciéon y Censura de Producciones Cinematograficas, y la
consecuente Orden del 16 de ese mismo mes regulaba el examen de guiones de las peliculas
que debia autorizar dicho ministerio. Esta explicitacion de las reglas se hacia con el pretexto
de que, ante la influencia del cine en la promocién de la cultura, el Estado tenia el deber de

fomentar y proteger el medio a la vez que velaba por la sociedad.

Las reglas no distaban demasiado de aquellas no escritas que se dejaban entrever en el
analisis de las fichas de censura de los afios 1939 a 1951 recopiladas por Afiover, y la gran
similitud entre éstas y las que atafifan especificamente al cine para nifios, expuestas en el
mismo articulado, demostraban que la censura infantilizaba los contenidos dedicados a un
espectador adulto. La unica modificacién que comportaba un aliciente para los creadores
era que la pelicula debia evaluarse en su totalidad y no en sus escenas, lo que suponia que
las obras fueran consideradas en un todo coherente en el que una posible desviacion quedara
compensada por el tratamiento del tema, como se desprende del séptimo articulo: «No hay
razon para prohibir un cine que se limite a plantear problemas auténticos, aunque no les dé
plena solucién, con tal que no prejuzgue una conclusién inaceptable, segin estas
Normas».”” De todos modos, seguia siendo una ley ambigua por cuanto se acudia a

criterios morales, tales como la «presentacién del mal» o las «conductas reprobables.

A esto se uni6 el que dos aflos mas tarde se crearan las Salas Especiales en version original,
lo que se correspondia con la gran cantidad de turistas extranjeros que, de acuerdo con el
régimen, demandaban proyecciones no dobladas. Dichos locales servirfan asimismo para
estrenar los filmes espafioles de reconocida valia internacional que no encontraban su sitio

en los cines convencionales:

La necesidad de una regulaciéon de las salas para exhibicién de peliculas en su
version original o subtitulada aparece motivada tanto por el desbordamiento
creciente en los ultimos afios de la poblacién turistica que, por razones idiomaticas,
diffcilmente puede asistir a espectaculos cinematograficos en nuestro pafs, como
por las dificultades de explotacién normal de peliculas de calidad y de caricter
minoritario y, en fin, por la circunstancia de haber surgido en Espafia, al amparo
de la Orden de 19 de agosto de 1964, un tipo de cine de especial interés, que
frecuentemente encuentra dificultades para su exhibicién en los circuitos
ordinarios, pero cuyas caracteristicas, en cambio, lo hacen especificamente
adecuado para su explotacion en este tipo de salas, que cuentan ya con una dilatada
y positiva experiencia en todo el mundo.'?

Ocho meses después, entre el 1 y el 6 de octubre, tuvieron lugar las Jornadas

Internacionales de Escuelas de Cinematograffa en Sitges, en las que el programa de

128 BOE num. 58, de 8 de marzo de 1963.
129 BOE, num. 17, de 20 de enero de 1967.
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proyecciones publicas inclufa mas de cuarenta cortos y mediometrajes de escuelas de cine
de Polonia, Chile, Checoslovaquia, Alemania, Francia, Italia, Hungria e India, ademas de la
EOC espafiola.”™ En este ambiente cosmopolita, las teivindicaciones de los realizadores
fueron mucho menos tibias y quiza mas quiméricas que las de Salamanca, en la que se habia
hablado de mejoras dentro de los limites que brindaba el régimen. Dichas exigencias
explicitadas en las conclusiones representaron un intento fallido de autonomizacion del
campo que no tuvieron el impacto necesario para obrar una reforma, pues el manifiesto
pretendia que se ignorara cualquier forma de censura, que el acceso a la creacién del cine
fuera libre, evitar el proteccionismo y las escuelas controladas por el gobierno, la
autogestion de las obras y la transformacion de las estructuras de produccion.”’ No
obstante, las jornadas sirvieron para remarcar el cambio de rumbo que dejaba atras los
posibilismos y apostaba por una ruptura con las injerencias del régimen, en la 6rbita de los
cines militantes, como crefan Riambau y Torreiro:

En todo caso, y sobre todo a causa de su caracter marcadamente utdpico, el

manifiesto merece situarse, a pesar de que sea anterior en el tiempo, en el mismo

rango que otros que, como «lLa cultura al servicio de la revolucion» (Pesaro, junio

de 1968) o el «Manifiesto por un cine militante» (...) pueden ser considerados como
expresion de la politizacién del cine en aquellos afios.!3?

Como indica Jorge Nieto Ferrando, las propuestas ético-estéticas de los sitgistas, segtn los
hermanos Pérez Merinero, venfan imbuidas del espiritu de la recientemente aparecida
revista Cinéthigune y los supuestos de los grupos Dziga Vertov y Medvedkine franceses.'”’

David Oubifa resume asi el cambio epistemolégico en los debates:

Son los afios —dira luego Serge Daney— en que se produce un giro violento desde
las proposiciones sobre la autoria hacia los problemas sobre la representacion, todo lo
cual supone abandonar la vieja cinefilia y, bajo la influencia de la revista Te/ Quel,
entregarse a la “aplicacion salvaje” de las teorfas de Althusser y de Lacan al andlisis
cinematografico. Una de las claves de acceso a las polémicas que ocupan este
momento es —tal como afirma Jelicié— “la del cardcter ideologico del cine, o mas
especificamente, la del cine como dispositivo ideolégico”. Mientras que, para el
idealismo cinematografico, la imagen era un reflejo fiel de lo real (ya sea el modo
sincrético del realismo clasico o el modo esencialista del neorrealismo), para los

130 SITGES: Las jornadas internacionales de las HEscuelas de Cinematografian, Ia 1 anguardia
Espariola, 01/10/1967: 52.

131 Joaquim Romaguera y Lloreng Soler, Historia critica y documentada del cine independiente en Espaia
1955-1975 (Barcelona: Laertes, 2000): 128: «El Manifiesto de Sitges se pronuncia tan clara y en tan
abierta discordancia con el Sistema respecto a algunos principios tenidos como sagrados e
intangibles por la ideologia dominante, que, para ciertas personas del Régimen, sonaba a pura
literatura subversiva.»

132 Riambau y Totreiro, La Escuela de Barcelona, 235.

133 Jorge Nieto Ferrando, «De la practica filmica a la critica y analitica. El cine alternativo y militante
en la prensa cinematogrifica del tardofranquismo y la transicion a la democracia (1967-1978)»,
Estudios sobre el mensaje periodistico 24, n. 1 (2018): 822-823.
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teoricos del dispositivo la imagen estd sobredeterminada por la ideologfa. Si ella
testimonia sobre algo no es porque sea un reflejo de lo real sino porque expone
una forma histéricamente determinada de representar el mundo que es la
petspectiva burguesa.!3*

Con el sector fuertemente en contra del sistema, sobre todo entre los mads jovenes
realizadores de la EOC y de la Escuela de Barcelona, el 6 de diciembre de 1969 se hicieron
cambios en la legislacion referente a la exhibicién en las salas especiales en un intento de
que la cuota de pantalla de un dia de cine espafiol por tres de peliculas extranjeras se
cumpliera, dada la falta de oferta de filmes locales con denominacién de «Interés Especialy,
a través de la exhibicién de cortos bien calificados por el modelo anterior o que hubieran
contado con mas del 30% de proteccién econémica, lo que en el ministerio equivalia a un

criterio de calidad.

El afio 1971 fue bastante complejo para el cine espafiol. La ley 13/1971 del 19 de junio que
reestructuraba el crédito oficial debido a la debacle administrativa del escandalo Matesa'”
supuso una nueva restriccion a las ayudas a la cinematografia. Asi las cosas, para hacer
frente a los pagos atrasados a las productoras, el Estado debié conceder una partida
extraordinaria al ministerio de Informacién y Tutismo de 230 millones de pesetas.'
Al mismo tiempo, el mencionado escandalo financiero motiva un endurecimiento
de la politica crediticia piblica que afecta al cine a través de la linea de crédito
oficial que habfa abierto el Banco de Crédito Industrial. Si a todo lo anterior
unimos la crisis financiera del Fondo de Proteccién a la Cinematografia y el
Teatro, que origina una recesién en la produccién, quedan reflejados los rasgos

generales que rodean a la reforma de la politica cinematografica de fomento del
afio 1971.1%7

A eso se sumaron la Orden del ministerio de Hacienda del 13 de marzo y la del 12 de julio.
Esta ultima permitia la liberalizacion arancelaria de las importaciones de peliculas, con lo
que las distribuidoras tenfan mas facilidades para ingresar el cine extranjero. Las estadisticas

muestran que, si bien en 1964, en plena época de las ayudas y de la apertura de la censura

134 David Oubifia, «l.a ideologia de las formasy», Kildmetro 111, http://kilometrol11cine.com.ar/la-
ideologia-de-las-formas/

135 Fl escandalo Matesa fue un caso de exportaciones fraudulentas que perseguian beneficiarse
econémicamente de los créditos del Banco de Crédito Industrial y politicamente de los deseos del
régimen por salir de la imagen de autarquia financiando a la primera multinacional espafiola, lo que
a la postre y una vez divulgado el fraude por la prensa supuso la muestra del fracaso del afan
intervencionista del régimen. Esto finalmente condujo a las revisiones de las politicas de incentivo
llevadas adelante por la entidad financiera. Para ahondar en sus repercusiones, consultar el articulo
de Fernando Jiménez «El caso Matesa: Un escandalo politico en un régimen autoritarion, en Historia
politica: Ideas, procesos y movimientos sociales, n. 4 (2000): 43-68.

136 BOE, num. 78, del 1 de abril de 1971.

137 Antonio Vallés Copeiro del Villar, Historia de la politica de fomento del cine esparol, 2* ed. (Ediciones
de la Filmoteca: Valencia, 2000).

65



con Garcia Escudero se concedian 136 licencias de rodaje y se realizaban 67 largometrajes
nacionales, en 1971 se llegaba al bajo nimero de cincuenta licencias y 52 filmes realizados,
diez més que el afio anterior.” El control de la produccién filmica estaba ocasionando su
propia decadencia; las peliculas capaces de obtener el beneplacito de la censura eran
demasiado escasas para cumplir las expectativas impuestas por ley. La censura econémica
impuesta para presionar al sector en su dependencia de ayudas tenia dos claros beneficiados
que ademas favorecian al régimen en su inanidad: las peliculas de baja calidad, con las que

los exhibidores tenfan que llenar el cupo de cine espafiol exigido, y las hollywoodenses.

El aperturismo propiciado por el mandato de José Maria Garcia Escudero al frente de la
Direccion de Cinematografia acabd por revelar el destiempo al que iba la industria local: se
pretendia generar un cine de autor cuando ya se estaba empezando a dejar sentir la
disidencia contra ese concepto. La explicitacion de las normas de censura y la creacién de
salas especiales supusieron una transformacion para no morir, pero los agentes productores
estaban pidiendo mds. Los nuevos cines que estaban apareciendo en el resto del mundo
demandaban lecturas criticas igualmente novedosas, la denuncia de los efectos ideoldgicos
del cine a través de su lenguaje, con lo que el desfase entre el cine posibilista espafiol y la
libertad allende las fronteras se mostraba mas ferozmente. Solamente quedaba la respuesta
de un cine paralelo que desmontara a la vez los discursos franquistas y las practicas
cinematograficas que los sustentaban, acompanandolo de una critica operativa capaz de
poner en marcha mecanismos de juicio desveladores de la ideologfa dominante y al mismo

tiempo validadores de las rupturas.

La urgencia por «atrapar los tiempos de la cinematografia mundial se aceleraron con la
desaparicion de la dictadura y la presiéon por desmontar sus estructuras ideoldgicas
suplantandolas por otro modelo, instando a una reflexion tedrica propia coadyuvada por el

pensamiento francés e italiano.

1.5. Marco legal para el mantenimiento del repertorio
La Orden del 18 de mayo de 1943" pretendié cambiar la situacién de la importacion de
peliculas iniciando la politica de proteccion del cine espafiol de forma mas efectiva que en
su intento anterior de 1941, que habia dado resultados adversos. La normativa preveia una

clasificaciéon de los proyectos en tres categorias luego de su visionado por parte de la

138 Elaboracion propia a partir de datos del Instituto Nacional de Estadistica.
139 BOE num. 144, de 24 de mayo de 1943.
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Comisién, una categorfa primera para «Aquellas peliculas que supongan un avance
considerable en cualquier aspecto de la produccion, sin que otro cualquiera de ellos les haga
perder la condicion de muy buenas y merecedoras, por tanto, del mayor encomio y
protecciony; una segunda para «Aquellas peliculas que sin suponer un avance considerable
en nuestra produccién, sean en su conjunto de una calidad suficientemente buena para
poder con decoro traspasar nuestras fronteras y que merezcan, por tanto, la proteccion del
». ulti «aqu ucci u u cali isti écni
Estado». Y la dltima para «aquellas producciones que por su calidad artistica o técnica
supongan un descrédito de nuestra industria, no siendo merecedoras de apoyo alguno». La
calidad de las producciones locales y la inversiéon econémica aseguraban que se otorgaran
las licencias de importacion, donde a mayor categoria mas licencias se obtenian, lo que para
Roman Gubern era a todas luces una manera de censura:
Estaba claro que esta nueva forma de proteccién econémica encubria un evidente
predominio censor dado que a) la clasificacion «cualitativa» se establecfa a partir del
juicio sobre primeras peliculas, b) obligaba a los productores y realizadores a
plantear un tipo determinado de productos gratos a la Junta (...) y
consecuentemente les «invitaba» a rechazar otros de escasa gratificaciéon y ¢) en la
carrera por conseguir el mayor nimero de licencias de importacién, el Estado
buscaba los voceros mas adecuados para su dominio ideolégico, agentes carentes

de objetivos politicos precisos que al amparo del favor oficial se convertirfan
asimismo en eficientes y seguros censores.!4

La ley se empleaba, al fin y al cabo, para mantener el repertorio filmico dentro de los cauces

deseados, en una repeticion de formas y tratamientos tematicos que resultaban favorecidos.

El 16 de julio de 1952, una Orden ministerial de Comercio e Informacién y Turismo
disponia una nueva normativa de proteccion a la cinematografia en la que se establecia una
clasificacion de los filmes por parte de la Junta en las categorfas de «Interés Nacionaly,
«Primera» A y B, «Segunda» A y B y «Terceran. El porcentaje de proteccion variaba en
funcioén de la clasificacion, desde el 50% que suponia la etiqueta de Interés Nacional al 25%
de ser de Segunda B. Los calificados con la tercera categoria no recibian subvencion

141

alguna.™ De esta manera, se consolidaba el mecanismo de la autocensura, puesto que se

premiaba a los filmes mas amables y caros al régimen.'* Estos, al obtener una mejor

140 Gubern, Un cine para el cadalso. .., 193.

141 BOE num. 205, de 23 de julio de 1952.

142 Del listado de los 92 filmes espafioles que obtuvieron el premio entre 1944 y 1964, destaca la
reiteracion de directores agraciados, entre ellos Ratael Gil (E/ clavo, El fantasma y Dosia Juanita, Tierra
Sedienta, La pridiga, Reina Santa, La fe, Don Quijote de la Mancha, La calle sin sol, La seiiora de Fatima, Sor
Intrépida, La guerra de Dios, El beso de Judas, Murid hace 15 asios, E/l canto del gallo, Un traje blanco), José
Luis Saenz de Heredia (E/ destino se disculpa, Bambii, Mariona Rebull, La mies es mucha, Don Juan, Todo es
posible en Granada, Historias de la radio, Diez fusiles esperan), Juan de Ordufia (Misidn blanca, Un drama
nuevo, La Lola se va a los puertos, Locura de amor, Agustina de Aragon, Pequerieces, Alba de América, Teresa de
Jessis) o Luis Garcia Berlanga (Bienvenido Mr. Marshall, Calabuch). Para un analisis pormenorizado de
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clasificacién, conseguian una mayor tasa de exhibicién, lo que reportaba, evidentemente,
mas ganancias. Los filmes peor considerados en el «ranking» quedaban reducidos a un
circuito de exhibicién exiguo y durante poco tiempo, lo que arruinaba a sus productores.
Las productoras tenfan que asegurarse hacer peliculas de las primeras categorias si querfan
recuperar su inversion, lo que equivalia a aceptar las correcciones de la Junta. Sin embargo,
de igual modo que habia ocurrido con la legislaciéon anterior, se dio un abuso de las
condiciones por parte de las productoras beneficiadas, que empezaron a abultar los

presupuestos con el fin de obtener un mayor retorno de inversioén por parte del Estado.

Tras el fin de la dictadura, el sector del cine tuvo que esperar hasta la publicacién del Real
Decreto 3071 del 1 de diciembre de 1977 para tener su primera normativa democratica. Se
adaptaba asi el régimen juridico a la libertad de expresion, cesaban las actividades de la
Junta de Ordenacién, que habia continuado expidiendo permisos de rodaje durante esos
dos afios, y se regulaban las actividades del sector. Este decreto se propuso regular el visado
de las peliculas que se exhibian en el territorio espafiol «dotando a la Administracién de un
Organismo adecuado» para agilizar los tramites y poner «fin al sistema de proteccion del
pasado, mediante una decidida orientaciéon de la ayuda estatal al cine de calidad y una
adecuacién general de la politica de fomento de la cinematografia a la realidad actual y a su
cometido cultural, bien de difusién o de creacién».'” La licencia se otorgaba tras la
calificacién de la pelicula de acuerdo con el tipo de publico al que podia dirigirse y no cabia
prohibicién por parte de la Direccidn, que si vefa en ella un posible delito debia dirigirse al

ministerio fiscal.

Otra medida liberalizadora fue la obligatoriedad —bajo pena de revocacion de licencia de
distribucion— de la fidelidad a la version original de los doblajes y subtitulados, evitando
asi las tergiversaciones a las que echaban mano los censores cuando no podian cortar
escenas. Las salas especiales se convirtieron en el lugar en el que habfan de proyectarse los
filmes de contenido violento o sexual que no iban a ingresar en el circuito comercial, por lo

que perdieron la prerrogativa de recibir subvenciones.

los bienes consagrados por el poder heterénomo, ver Emeterio Diez Puertas, «El canon desde el
poder: el cine de Interés Nacional (1944-1964)», XV Congreso Internacional sobre Literatura,
Periodismo y Cine: el canon y su circunstancia (Universidad Complutense de Madrid, 23-24 de
junio de 2014).
https://www.academia.edu/16839894/FEl canon desde el poder el cine de Inter%C3%A9s N
acional 1944 1964 rauto=download

143 BOE num. 287, de 1 de diciembre de 1977.
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Sin embargo, la proteccién a la cinematografia se restringié a un 15% del rendimiento
bruto en taquilla a cinco afios de su estreno, con lo que se apostaba por valores seguros a
muy largo plazo. Esto no permitia una recuperacion rapida de la inversion que facultara a

las pequefias productoras a continuar comprometiéndose en futuras acciones con la

promesa de recibir compensaciéon —que quedaba condicionada al estreno de una segunda

pelicula—, lo que benefici6 a las grandes compafiias internacionales y a sus filiales
espafolas; como indica Manuel Trenzado Romero, también la desvinculacion de las
distribuidoras con la financiaciéon de peliculas afecté principalmente a los ya

descapitalizados pequefios productores.'**

El endurecimiento de las condiciones pretendia concentrar la producciéon en unas pocas
manos'® y la industria local pas6 abruptamente de un publico en cierta medida cautivo,
aunque cada vez mas desafectado, a competir con la variedad tematica y el empaque visual
de la diversidad de filmes extranjeros sin cortes. Por otro lado, las peliculas que querian
optar a la categorfa de Especial Calidad debian poseer unos valores artisticos no
explicitados en el articulado de la norma, que no explicaba en qué casos se determinaban
estos valores, cudles eran las condiciones que cumplir y, sobre todo, quiénes eran los

encargados de la seleccion de las peliculas merecedoras de tal nominacion.

Toda esta serie de decisiones pretendia desestatificar en parte al sector apostando por el
cine de grandes producciones, si bien los costes de las peliculas espafiolas todavia estaban
por debajo de las medias europeas. Habia un interés por reemplazar el modelo
proteccionista y derivar hacia un cine de autoconsumo basado en el gusto mayoritario del
publico, aunque el encarecimiento de las entradas,'** que llegaria a aumentar su coste por

diez entre 1974 y 1984, no lo favorecia.

Las deudas contraidas con el sector a cuenta de los rendimientos de taquilla que no se
habian abonado y la concentracién en férmulas mas comerciales y en torno a unas escasas

productoras repartiéndose la hegemonia del campo abonaron la idea de pasar directamente

144 Trenzado Romero, Cultura de masas y cambio politico, 157.

145 Un analisis llevado a cabo por Jests Gonzalez-Requena en el nimero 1 de La Mirada (1978),
revelaba que en el periodo 1974-1977 tan solo cinco de las principales productoras del periodo
anterior permanecian entre los quince primeros puestos, las otras diez habian aparecido después de
1964 y ocupaban un espacio del que antes habian estado relegadas.

146 E] gasto medio por espectador fue de 54,47 pesetas en 1977, subiendo a 87,62 en 1978 y a 223,6
en 1984 (el coste de la entrada era de 180 pesetas en ese entonces), pero esto no se tradujo en una
mayor recurrencia a las salas, puesto que la afluencia decrecié en mas de 24 millones de
espectadores entre 1977 y 1978, y mas de 16 millones entre 1978 y 1980, acumulando una pérdida
de 40.916.177 espectadores. Elaboracion propia sobre datos extraidos de los anuarios del INE (ver
Tabla 1 en Anexo).
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a la privatizacion del sector, es decir, a la busqueda de capitales privados con los que asumir
los costes productivos. Las subvenciones se pagaban, entre otras cosas, con dinero
proveniente de las licencias de exhibicion y doblaje de las peliculas extranjeras,
especialmente norteamericanas, con lo que la desaparicion de las ayudas era también una
desregulacion que aumentaba el peso de la competencia de las peliculas norteamericanas
sobre la paupérrima industria local. Se pretendia desvincular al campo cinematografico de
los condicionantes del campo del poder, aunque el drastico cambio legislativo lo acabd

sumiendo bajo la hegemonia del campo econémico.

El sector de la exhibicién, por su parte, enfrentaba sus propias cruzadas. El decreto de
1977 los obligaba a programar una pelicula espafiola de cada tres en cartel, pero carecian de
oferta suficiente con que suplir esa imposiciéon (ese aflo se produjeron apenas 60 filmes
locales, contando las coproducciones), por lo que debfan acudir a peliculas de menor
calidad, lo que repercutia en sus ingresos. Finalmente, el Tribunal Supremo hubo de

eliminar esta parte del articulado de 1a ley.

1.6. Control sobre la producciéon

La censura se implementé mas eficazmente gracias a la presién econémica sobre la
produccion y la exhibicion de peliculas. Como se ha comentado, antes de la Guerra Civil,
Espafia contaba con una produccion filmica muy similar a la de otros paises europeos; no
obstante, el sector de la produccion se vio fuertemente condicionado por el aislacionismo
del régimen y la censura, con lo que las grandes companias debieron llegar a alianzas con
firmas locales con el fin de seguir operando en el territorio. En el caso de las productoras
nacionales, el panorama entre 1939 y 1977 se repartia entre un grupo de empresas con una
alta productividad y un gran numero de firmas mas modestas. Los mayores volimenes
correspondian a Suevia (1940-198?), Producciones Cinematograficas Balcazar (1951-1988),
IFT (1949-1982), Aspa P. C. (1950), Cifesa (1932-1961), Emisora Films (1943-1952) o
Agata Films (1956-2002). Productoras como Elias Querejeta P.C. (1964-2013) y UNINCI
(1949-1962) destacaron por la calidad de innovacién de sus propuestas, no tanto por la

cantidad de filmes producidos.

Las grandes beneficiadas por la dificil competencia durante el primer franquismo fueron las
productoras Cifesa y Suevia. En Barcelona, Emisora Films desarroll6 un sistema similar al
de las anteriores, pero con un uso racionalista de los recursos que asemejaban su modelo de

produccion al de una cadena de montaje:
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La finalidad de Emisora Films (la refundada en el inmediato franquismo de
posguerra, no la marca A.l. Emisora Films creada en 1934), era idéntica a la de
CIFESA, Suevia Films y decenas de productoras menores que aprovechaban las
ventajas de una legislacion que convirtié el cine en la principal correa transmisora
de ideologia del régimen.!47

En este contexto legislativo que buscaba la pureza del repertorio filmico en relacién con su
definicién del séptimo arte, la producciéon estaba indirectamente controlada. La serie de
pasos administrativos que debfan darse desde la escritura del guion hasta la
comercializacién de la pelicula alargaban el proceso de manera tal que el arriesgarse a un
visto negativo de los organismos implicaban pérdida de dinero. En la década de los afios
cuarenta, la pelicula virgen era un bien escaso porque no se producia en el pais y el papeleo
para solicitarlo muchas veces se saldaba con un volumen menor al solicitado, lo que

implicaba recurrir al estrapetlo.

La disponibilidad de pelicula virgen, fundamental en la produccion de las peliculas,
pero, como material de soporte de las copias, también en su distribucién y
exhibicién, era una cuestion extremadamente dificil en la Espafia de los afios
cuarenta, y muy problematica, tanto por las dificultades de importacién como por
la inexistencia absoluta de su produccién en Espafia. Su escasez no sélo encarecia
notablemente su precio, sino que implicaba, ademas, muchas dificultades para
conseguirla, entrafiando la necesidad de medir mucho el uso que de ella se hacia:
estaba racionada, siendo la Comisién reguladora el organismo encargado de
conceder los cupos.!#

Los largos tiempos de preparacion del filme debido a la burocracia y a la baja capitalizacion

de las empresas, que implicaba que en ocasiones no contaban con todo el dinero necesario
> q q

para llevarlo a cabo por la falta de crédito bancario, frenaban el crecimiento de la industria.

Estas situaciones se paliaban con diferentes soluciones mas o menos legales, como los

préstamos privados, los anticipos de distribucion o el trabajo gratuito del equipo a la espera

de los rendimientos del filme acabado.'®

Las majors, por su parte, aprovechaban sus mejores condiciones. Solamente tenfan que
realizar producciones locales al gusto del régimen para poder introducir sus propias
peliculas, y si no tenfan una filial local, podian asociarse a una productora espafiola para que
realizara los tramites del permiso de rodaje.

Por otra parte, para entender el concepto de produccién de peliculas en Barcelona

tenemos que sacar a colacion un detalle coyuntural que ya hemos insinuado antes y
que es mas importante de lo que podria parecer a simple vista: todas las grandes

147 Angel Comas, Ewmisora Films, studio system en el primer franquismo (Espafia: Megustaescribir, 20106):
14.

148 Alicia Salvador Marafién, De [Bienvenido, Mr. Marshalll @ Viridiana. Historia de UNINCI: Una
productora cinematogrdfica espasiola bajo el franguismo (Egeda, 2006): 72

149 Ibid., 61-66.
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distribuidoras internacionales — para ser mas exactos, las majors hollywoodianas —
segufan teniendo su sede central en Barcelona. ¢Cémo influfa esto en la
produccién? Muy facil: para exhibir peliculas extranjeras, las distribuidoras
necesitaban unos permisos — de importacién y de doblaje — que la administracién
concedfa en proporcion al material de fabricacion nacional que comercializaban.!>0

Esta situacion tuvo como resultado que la realizacién de peliculas fuera un negocio rentable
solo para unas pocas productoras, redundando en un acaparamiento del capital simbdlico
en unas determinadas firmas de labor mas sostenida en las pantallas que no abarcaban otras

ramas del circuito (exhibicién, distribucién o estudios).!5!

1.7. Control administrativo de la profesion de cineasta

Hay una correlacion directa entre la autonomia de la que goza el creador y la del campo: la
falta de instituciones mediadoras y de un mercado de los bienes simbdlicos supedita a los
realizadores al influjo de otros poderes, politico y econémico especialmente; y viceversa: la
falta de independencia del creador redunda en escasez de instancias de consagracion
propias y en un relato critico ajustado a las reglas estéticas de ese arte en cuestion, lo que
impide la formacion de un mercado de bienes regidos por el valor simbdlico de las obras.'”
El cine entendido politicamente como un espectaculo de masas, como suele repetirse en los
preambulos de las leyes durante ese periodo, se encuentra sobredeterminado por la
recaudacion de taquilla, es decir, por el favor de un publico indiferenciado que no

conforma el publico experto al que se refiere la teorfa de campos.

En su politica de control heterénomo, el régimen franquista dispuso el monopolio
administrativo de las profesiones del cine dentro del sistema de sindicatos verticales, en este
caso el Sindicato del Especticulo,” y supedité la ensefianza a centros de expetimentacion
de la imagen estatales, socavando la autonomia de los futuros y actuales realizadores. De
esta manera, el campo en ciernes retrocedia a un estadio de subordinacién en el que los
cineastas y otros cuadros técnicos carecfan de instancias propias de profesionalizaciéon y

eran simples asalariados a las 6rdenes de una casa productora. Si bien el Instituto de

150 Rafael de Espafia, prologo a Ewmisora Filws, studio system en el primer franguismo, de Angel Comas
(Espafia: Megustaescribir, 2016):7-12.

151 Salvador Marafién, De jBienvenido, Mr. Marshalll..., 61.

152 Hs en este sentido que hay que entender que las mesas redondas en festivales y «semanas dew, las
Conversaciones de Salamanca o las Jornadas de Sitges, aparte de ventilar disensiones acerca de la
censura y de como hacer cine, suponian para los creadores una posibilidad de reconocerse entre s,
salir de su atomizaciéon impuesta y obtener el feedback de sus pares, lo que permitia conformar
discursos acerca de su arte no tamizados por el monologismo dominante.

153 F] Sindicato del Espectaculo se cre6 en 1942 en sustitucion de algunas de las funciones de la
Subcomisiéon Reguladora de Cinematografia, en funcionamiento desde 1939. El Sindicato clausurd
su funcionamiento en 1977.
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Investigaciéon y Experimentacion Cinematografica (IIEC) contaba con profesores que
provenian de las areas técnicas y artisticas de la disciplina, estos habifan sido reducidos a un

rol de funcionarios, puesto que las practicas estaban fuertemente controladas.

Los cineastas, ademas, tenfan menos autoridad sobre sus peliculas que los burécratas de la
censura, y a eso se sumaba la obligatoriedad de estar sindicados si se queria seguir
ejerciendo la profesion, condicioén indispensable que generaba las reticencias cuando no el
dilema moral de los opositores al régimen. Pero habfa incluso otra forma en la que el
campo en ciernes se habia vuelto hostil a los que querfan hacer cine, y eso era que la tnica

instancia en la que se ensefaba la disciplina estaba destinada a unos pocos privilegiados.

El 19 de febrero de 1947, se publico en el Boletin Oficial del Estado la Orden por la que se

creaba el Patronato de Experiencias y Divulgaciones Cinematograficas con el fin de que:
...por un organismo de caracter estatal se afronte el planteamiento y la resolucién
de los diversos problemas técnicos y artisticos, que el desarrollo de la
cinematograffa nacional presenta, de acuerdo con una sistemdtica completa,

previamente establecida, y atendiendo asimismo a las preparacién y seleccion de
aquellos elementos que se sientan inclinados a una vocacién cinematografica.!5+

De acuerdo con un reportaje del diario .ABC con motivo de la inauguraciéon de la sede
propia de la Escuela Oficial de Cinematograffa, esta orden venia a responder al éxito que
dos anos atras habfan tenido unos cursos dictados por Joaquin de Entrambasaguas en el
Paraninfo de la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Madrid «al que asistian
varios centenares de buenos aficionados para escuchar unas cuantas lecciones en boca de
profesores, ctiticos y profesionales».’” El 26 de ese mes, otra Orden aprobaba el
reglamento y el programa de ensefianza del IIEC, que disponfan que:

Los Cursos normales de ensefianza cinematograficas tendran dos afios de duracion

y estaran reservados a aquellos elementos que por propia disposicién natural y por

su cultura pueden aspirar a desempefar los papeles principales y los puestos
directivos en cualquier rama de la cinematografia nacional.!5

El camino a la profesionalizacién se vefa de este modo condicionado a ser uno de los
escogidos para ingresar en el IIEC, lo que significaba que unicamente los miembros de las
clases mas pudientes, aquellas que tenfan un acceso directo a la cultura y a su disfrute,
podian ingresar en la escuela. El aprendizaje autodidacta no estaba refiido con este modelo;

sin embargo, hasta la aparicién de las camaras ligeras, que potenciaron el cine amatenr, esta

154 BOE num. 50, de 19 de febrero de 1947.

155 J. J. Martinez Redondo, «Sede propia para la Escuela Oficial de Cinematografia. Veinte afios
después de su creacién», ABC, 02/11/1966: 28-31.

156 BOE, num. 61, de 26 de febrero de 1947.
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alternativa no fue factible. De todos modos, la libertad creativa que otorgaban los formatos
pequenos impedia la profesionalizacion al estar exentas del circuito de exhibiciéon comercial

y por ello mismo no poder optar a las ayudas estatales.

El IIEC no dispuso de sede propia durante sus primeros veinte afios de vida, pasando por
tres domicilios: la Escuela de Ingenieros Industriales, los estudios Cinearte y las antiguas
dependencias del Ministerio de Informacién y Turismo. Estos desplazamientos y la falta de
un espacio unico, referencial para la escuela, impedian verla como una institucién de pleno
derecho, lo que su cambio de nombre en 1962 por el de Escuela Oficial de Cinematografia

(EOC) también indica.

Dos afios mas tarde el ministerio aprobé la Orden para el Desarrollo de la Cinematografia
Nacional que promovia la creaciéon de un cine de calidad capaz de competir en festivales
internacionales y obtener de esta forma un cierto capital simbdlico. Esta orden buscaba
promover el trabajo entre los graduados de su escuela oficial, que no hallaban su lugar en el
mercado tanto por su escaso volumen para absorberlos como por las inquietudes formales

de sus titulados, que deseaban cultivar un cine con otras pretensiones.

Tras la mudanza a la sede definitiva y varias intervenciones de los 6rganos rectores, se opto
por cerrarla en 1971 en lo que fue una estrategia de retencién heterénoma de la
cinematografia ante la creciente politizaciéon de sus estudiantes. La crisis en el centro se
habia desatado en torno a 1969, saldandose con la «suspension y expulsion de alumnos,
dimisién de varios profesores -se habla de absentismo e incompetencia docente-, a la vez

que las practicas de fin de curso son retenidas».””” Como hace ver Lucio Blanco Mallada:

...Ja llegada de Juan Julio Baena a la direcciéon del centro supuso un enconamiento
entre alumnado y administracién. Se rompié definitivamente la posibilidad de un
consenso o un acuerdo.

Los alumnos de las primeras promociones del IIEC —Saura, Patino, Camus...—
aceptaron los términos de ese acuerdo, sin embargo los de las dltimas promociones
de la EOC no lo hicieron. Renunciaron a todo tipo de dependencia de la
administracién y con ello se cierra su acceso al cine profesional y a su
incorporacién a la industria cinematografica, que no daba ninguna muestra de
interés por sus planteamientos cinematograficos. Estas actitudes condujeron, final-
mente, al cierre de la escuela.!58

St antafio los graduados del IIEC, devenido en EOC, habfan conformado la némina del

Nuevo Cine Espafiol, tras Sitges la Escuela Oficial se encaminaba hacia planteamientos

157 J. M. Caparr6s Lera, Historia del cine espasiol (Madrid: T&B Editores, 2007): 137.
158 Lucio Blanco Mallada, «lla enseflanza oficial de cine en Espafian, Area Abierta, vol. 16, n. 2
(20106): 3-12. http://dx.doi.org/10.5209/rev ARAB.2016.v16.0n2.52026.
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militantes e independientes. Los alumnos vefan mas factible el aprendizaje autbnomo que el
controlado por un centro oficial que se cafa a pedazos por el desinterés de una
administracién que ya no le sacaba réditos: «:Creen los poderes publicos que tiene algin
interés social el hecho de que se puedan estudiar en Espafa técnicas cinematograficas? A
j la f han ido 1 f i»," pl ba 1
juzgar por la forma en que han ido las cosas este afio, no parece que sea asi», * planteaba la

revista Triunfo en julio de 1970.

Algunas de las funciones de la EOC, especificamente las que atafifan a la formacion en
realizacion audiovisual, fueron absorbidas por la seccion de Ciencias de la Imagen Visual y
Auditiva de la facultad de Ciencias de la Informacién de la Universidad Complutense de
Madrid creada por el decreto 2478/1971. La pérdida de una practica técnica propiamente

cinematografica abocé al campo a suftir una carencia de profesionales'”

que no hacfa mas
que ahondar un dificil trance de caracteristicas globales: los cambios acaecidos en las
industrias culturales con el mayor consumo televisivo y la conversion de las cinematografias

europeas en disciplinas protegidas.'”

Sin embargo, el control de la profesion de cineasta no se acababa en el acceso a la
formacion con la EOC o, en un sentido weberiano, en la iniciacion a la actividad, sino que
la autoridad gubernamental se guardaba el derecho de permitir o no la entrada en el
sindicato a tal efecto, como se ha apuntado antes. El Sindicato Nacional del Espectaculo,
dependiente del Sindicato Vertical, era el unico interlocutor valido y la afiliacién era
obligatoria; no habia forma de ejercer si no se estaba en el sindicato y no se contrataba a
quien no lo estuviera, lo que a efectos practicos significaba estar con el régimen, o al menos

conformarse. Esto implicaba, puntualiza Monterde, tener o no trabajo:

Muchas veces se olvida que junto a la concesién de créditos y premios, el Sindicato
del Espectaculo -6rgano de los sindicatos verticales encargado de la
cinematograffa- controlaba el acceso a la profesion y la constitucion de los equipos
técnicos y artisticos que debifan intervenir en las diferentes producciones.!62

El sindicalismo franquista bebia directamente de las fuentes del corporativismo fascista,
revelando una intima conexién entre aparatos de control de los cuerpos profesionales y lo
que en la terminologifa althusseriana adoptada por la critica marxista opositora se denomind

«Aparatos Ideologicos del Estadow:

159 Luis Carandell, «El caso de la escuela de cine. A propésito de un informew, Triunfo n. 422
(04/07/1970): 7-8.

160 Trenzado, Cultura de masas. . .,199.

161 Monterde, 1 einte aiios de cine espariol...17.

162 Thid., 15.
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Para definir la personalidad de las instituciones sindicales y consolidar la puesta en
marcha de las mismas, se promulgd, en diciembre de 1940, la Ley de Bases de la
Organizaciéon Sindical (LBOS), que dio carta de naturaleza a los sindicatos
nacionales. Cada uno de ellos estaba especializado en una rama de produccion, de
forma que todo trabajador o empresario que desarrollaba su actividad dentro de
ese sector era puesto automaticamente bajo la jurisdiccion del correspondiente
sindicato independientemente de su voluntad.'63

La Organizacion Sindical no estuvo exenta de la burocratizaciéon de todas las ramas de lo
publico, convirtiéndose en un organismo jerarquico de funcionarios leales a la
supervivencia del régimen. Este complejo entramado de escalafones se resumfa en tres
formas de corporacion: la uniéon sindical, las agrupaciones y las asociaciones, siendo las
asociaciones los o6rganos mas pequefios dentro de las agrupaciones, que a su vez
conformaban las uniones. Dentro del Sindicato del Especticulo se encontraba la

Asociacion de Directores y Realizadores de Cine (ASDREC).

Con el correr de los afos, especialmente a fines de los afios sesenta, entidades de
representacion como la ASDREC o la Asociaciéon Sindical de Productores
Cinematograficos (ASPC) empezaron a ejercer reivindicaciones por fuera de la
organizacion a partir de un uso de los medios de comunicacién para airear sus exigencias.
El 20 de noviembre de 1969, profesionales reunidos en la sede de la ASDREC reclamaron
el restablecimiento total del pleno derecho a la libertad de expresion, la aboliciéon de la
censura previa y del codigo de censura cinematografica, y pidieron permitir la expresion
cinematografica en las lenguas del pafs, crear un sindicato propio del ambito
cinematografico que no estuviera en manos del Sindicato del Espectiaculo y que fuera
independiente de la administracién, ademas de otras demandas laborales e industriales'®*
sobre las que pretendian ahondar en su asamblea general tres dias mas tarde. Llegados al 22
de noviembre, esta reunién fue suspendida por el gobierno: «lLas razones que ha aducido
dicha autoridad son que algunas de las conclusiones contradicen los Principios
Fundamentales del Movimiento Nacional, asi como los Principios de Unidad Sindical».'®”
Para el régimen, dar entidad y respuesta a una reivindicacién de este tipo habria implicado

legitimar tanto el reclamo como a los profesionales que lo ejercian, es decir, admitir que la

163 Miguel Angel Giménez Martinez, «El sindicalismo vertical en la Espafia franquista: principios
doctrinales, estructura y desarrollow, en Revista mexicana de historia del derecho, vol. 31 (ene.-jun. 2015):
https:/ /revistas.juridicas.unam.mx/index.php/historia-derecho/article/view /10213 /12239.

164 Huropa Press, «Reivindicaciones de los directores-realizadores de cine. Abolicién de la censura
previa, restableciendo el pleno derecho a la libertad de expresionw, La VVanguardia Espasiola,
20/11/1969: 16.

165 Europa Press, «La reunién de directores espafioles de cine, suspendida», ABC, 22/11/1969: 75.
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libertad de expresion no existia —por lo tanto, se trataba de una dictadura—y que aquellos

que la exigian eran los interlocutores /egitimos para hacerlo.

A pesar de estos intentos frustrados, con las elecciones de 1966 algunos miembros del
opositor Comisiones Obreras consiguieron ocupar puestos en los sindicatos oficiales y
comenzaron a socavarlos desde dentro, hasta que «El cerco de las organizaciones obreras

clandestinas sobre la OSE fue reforzado por la actitud de instancias como la OIT o la

propia Iglesia catolicay.'®

La situacion de los trabajadores del cine continué siendo preocupante a pesar de la pérdida
de poder relativa del régimen en lo que tocaba a las relaciones laborales. Asi se hacfa eco de

esta dificil coyuntura el periodista Luis Bonet:

En Espafia hay unas cuarenta mil personas que viven —o deberian poder vivir del
cine. El ndmero de directores censados por el Sindicato ascendia en 1970 a
doscientos cuarenta. El ahora tan vituperado Juan Antonio Bardem se lamentaba,
aquel mismo afio, de que al no haber una industria, los directores no pudiesen
ofrecer su fuerza de trabajo a nadie (...) La inseguridad es completa. Pedro Olea
(«El bosque del lobo», «No es bueno que el hombre esté solo»), decia al respecto:
«Nunca sabes si hards o no una pelicula, si estards tres afios sin hacer ninguna, si
tendras que dedicarte a la publicidad o a otras cosas.» Por su parte, Victor Erice —
que ha conseguido la «Concha de Oro» en San Sebastidn con su primer
largometraje «El espiritu de la colmena»— confiesa que «durante casi cinco afios
no he tenido otras oportunidades de trabajar. La situacién de paro es, por
desgracia, una situacién bastante comun entre un buen numero de los
profesionales del cine espafiol.’¢?

Aunque se volvera en el capitulo 6 sobre la obra de Erice y su funciéon en la
autonomizacién del campo, es importante recordar aqui los motivos que adujo el jurado de
San Sebastian, formado por Rouben Mamoulian, Mario Cecchi Goti, Pedro Crespo,
Jacques Charrier, Domingo Di Nubila, Harry Fine, Alfonso Sanchez y Anastasia
Vertinskaia: «su universalidad y calidad poética al tratar el tema del miedo y la hostilidad en
el mundo de la infancia, asi como por su elocuencia visual y economia de dilogos».'® Este
premio caus6 revuelo en el festival y en algunos sectores de la critica, como el que
representaba el conservador ctitico de La vangnardia Espasniola Antonio Martinez Tomas, que

lo considerd el fruto de una estratagema de su productor, Elias Querejeta.'”

166 Giménez Martinez, «El sindicalismo vertical en la Espafia franquista...».

167 Luis Bonet Mojica, «Muchos problemas para tan poco cines, La Vangnardia Espaiiola,
20/10/1973: 55.

168 «[ia “Concha de Oro” para la pelicula espafiola “El espiritu de la colmenta”, de V. Erice», La
Vangnardia Espariola (27/09/1973): 52.

169 A, Martinez Tomas, «San Sebastian: XXI Festival Internacional de cine. Los eslovacos, en el
certamen por primera vez. Subterraneas maniobras en torno a los premiosy, La vanguardia Espariola
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Durante la Transicién, una vez extinguido el Sindicato del Espectaculo y legalizados los
sindicatos obreros en 1977, aparecieron diversas asociaciones efimeras que intentaron
nuclear a los sectores del cine; entre los afios 1974 y 1984 las asociaciones que
representaban al sector de la produccién crecian y morfan aunando a diferentes
profesionales, bajo diferentes criterios. Mientras que los viejos sindicatos obreros
transversales (CCOO, UGT) asumieron la defensa de los trabajadores del arte a través de
oficinas especificas, estas convivieron con formas de asociacionismo de cariz mas
auténomo basados en la profesionalizacién, tales como ADIRCE (Asamblea de
Directores-Realizadores Cinematograficos Espanoles), FECE (Federaciéon de Entidades de
Empresarios de Cine en Espafia), ADICAN (Asociacién de Distribuidoras
Cinematogréficas de Ambito Nacional), ATPCE (Asociacién Independiente de Productores
Cinematograficos Espafioles), ACPCI (Agrupacié Catalana de Productors Cinematografics

Independents) o PCA (Productores Cinematograficos Asociados).'”

(26/09/1973): 55: «...desde hace tres dias, hay en marcha unas subterrineas maniobras que dirige
Elias Querejeta, para conseguirle un premio —a ser posible nada menos que la Concha de Oro— a
«El espiritu de la colmena», de la que es productor. Hay motivos para suponer, que un miembro por
lo menos del jurado, espafiol por su puesto, las secunda. La revista o boletin del festival publicaba
ya ayer una doble plana recogiendo opiniones favorables al filme, publicidad que tiende, por
supuesto, a influenciar o més bien coaccionar, a los miembros del tribunal directamente. Algunas de
esas opiniones no se han publicado todavia en los peridédicos o revistas de las que se dicen que
proceden. El sefior Querejefa tiene por lo visto un sutilisimo sentido de la adivinacién. De los
numerosos periddicos v revistas espafiolas no han sido recogidas mas que tres opiniones, y no de
las mas importantes, por supuesto. En cambio desfavorables a «El espiritu de la colmena las hay a
docenas. En suma, nos encontramos ante una maniobra muy turbia y sospechosa. Y la verdad es
ésta —y lo decimos con plena conciencia y responsabilidad— todo premio que se conceda a esta
desdichada cinta de Victor Erice oscilara entre el fraude y la broma. Una broma pesada.»

170 Trenzado, Cultura de masas y cambio politico, 128.
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2. La gestacion de un publico especializado
2.1. Cineclubes

Los cineclubes nacieron en la década de 1920 de la mano de los tedricos Louis Delluc
(Ciné-Club) y Riccioto Canudo (Club des Amis du Septieme Art, luego Ciné-Club de
France) como espacios para estudiar en qué condiciones el cine funciona como arte y
fomentar el debate estético sobre los primeros filmes. Enmarcado en un periodo de
vanguardismo, el cineclub era otra forma de activismo cultural que establecia las primeras
diferenciaciones entre el asistente a un espectaculo y el espectador, distinciéon sobre la que
volverfa André Bazin con su deseo de que los criticos tuvieran conocimientos que fueran
mas alla de lo técnico-estético, la psicologia o el mercado, convirtiendo su actividad en una
«escuela del espectador, término acufiado por Roger Leenhardt en una columna en Espriz
(«Petite école du spectateur»). Habia un tipo de publico especializado mas intrigado por los
elementos intelectuales presentes en el séptimo arte que por la promesa del mero

entretenimiento.

En Espafia, el cineclubismo estuvo ligado a la figura de Ernesto Giménez Caballero, a la
Generacion del 27 y a la Residencia de Estudiantes, donde Bufiuel realizé unas primeras
proyecciones inspirado en el ejemplo francés, como también a La Gaceta Literaria,
alentadora de estos encuentros. Tras unas primeras sesiones a comienzos de 1927 de la
mano de Bufiuel, un afio mas tarde se creaba el Cine-Club Espafiol, concretamente el 23 de
diciembre de 1928. Barcelona también iba a tener sus sesiones de cine gracias a la revista
vanguardista Mirador (1929-1936).""" La expetiencia se tepiti6 en otros puntos de la
geografia espafola, como indicaba Alberto Sanchez Millan:
Enseguida, y puesto que Bufiuel vivia a caballo entre Paris, Madrid y Zaragoza,
sirviendo de puente cultural y de contacto directo con los nuevos movimientos
existentes en la capital francesa, aparecié Juan Piqueras, que se encargd de la
organizacion de las sesiones y de la puntual informacion en La Gaceta. Entre las
ciudades en las que se fundaron nuevos cine-clubs se encuentran Barcelona
(Sessions Mirador al amparo de la revista de igual titulo), Zaragoza (un primer

Cine-Club de Zaragoza), Valladolid, Sevilla, Vitoria... Todos aparecidos en 1929,
haciéndose eco de ello la propia Gaceta Literaria en algunos casos.!72

M. M. Caparros Lera, Cinema y vanguardismo. Documentos cinematogrdficos y Cine-Club Monterols
(Barcelona: Flor del Viento, 2000): 23-29.

172 Alberto Sanchez Millan, «La vanguardia cinematografica en el cine-club espafiol y "La Gaceta
Literaria": (nota informativa)y, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/la-vanguardia-cinematografica-en-el-cineclub-
espanol-y-la-gaceta-literaria-nota-informativa--0/html/ff903890-82b1-11df-acc7-

002185¢ce6064 2.html
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El 1 de enero de 1929, la Gaceta Literaria abria con una nueva seccion dedicada al «Boletin
del cineclub» para dar cuenta de su primera sesion. El firmante, César M. Arconada, dejaba

bien en claro las funciones de la flamante asociacion:

Los Cineclubs son instituciones europeas (...) La misién del Cineclub no es dar

superproducciones —joyas cinematograficas como dice el vocabulario industrial—
Sino, al contrario, dar pequefias producciones. Atisvos [sic]. Ensayos. Células. (Yo
no dudo de que “Tartufo” sea mejor pelicula que “I’Etoile de mer”. Pero esta
tiene —a pesar de sus limitaciones y de sus imperfecciones— un doble encanto
para los espiritus que tengan alguna curiosidad cinematografica).

A estas futuras estrellas de mar —desconcertantes y sorprendentes— es a las que
deben acotumbrarse los espectadores del Cineclub. Todo es licito menos
indignarse por los posibles atrevimientos de las peliculas. Porque es eso lo que
vamos a mostrar: los atrevimientos, las aventuras.!73

Estas consideraciones de Arconada acababan con un indicio teérico:

“I. Etoile de mer”— Man Ray y Robert Desnos— es poesia. ¢Poesfa del cinema o
transfilmacién poética? Problema dificil (¢Porque los medios poéticos de un poema
son, equivalentemente, aplicables a un film? ¢Poesfa de poesia es igual que poesia
de cinema?).17+

Con la llegada del franquismo, los cineclubes de cariz contestatario y vanguardista fueron
clausurados por el régimen o murieron ante los impedimentos puestos para la realizacion
de sus actividades, permaneciendo tnicamente el de Zaragoza y el del Circulo de Escritores
en Madrid. Como respuesta, surgi6 el cineclub del Sindicato Espafiol Universitario, de
indole falangista, que sobrevivié a la Guerra Civil y convocéd las Conversaciones de
Salamanca en 1955. Durante la década de los afios cuarenta, los cineclubes, no obstante, no
dejaron de crecer:
Muchos otros cine-clubs cabria destacar en este apogeo cultural y asociativo de los
cuarenta: desde el Ramiro de Maeztu, en la sede de este célebre Instituto de
Bachillerato de Madrid, hasta el Universitario de Barcelona, dirigido por Alfonso
Garcia  Segui, pasando por el Cine-Club UCE (Unién Cinematografica
Experimental), al cual pertenecian los criticos Antonio de Obregén y Vicente A.
Pineda; o el Cine-Club «Cercle Lumiére», en la sede del Instituto Francés de

Barcelona, donde colaboraron Luis G. de Blain, Alexandre Cirici, Sebastia Gasch,
Josep Palau y Miquel Porter-Moix.!7

Sin embargo, segun la investigaciéon de Emeterio Diez, entre 1940 y 1944 funcioné lo que
podria considerarse una instituciéon intermedia entre las labores de una cinemateca y un
cineclub: el Circulo Cinematografico Espafnol (CIRCE), un espacio dedicado a los
profesionales en el que se exhibia cine sin restricciones y que era tolerado por el gobierno

porque entre sus miembros habia personajes influyentes del propio régimen que crefan que

173 César M. Arconada, «Boletin del cineclub», I.a Gaceta Literaria, n. 49 (01/01/1929), 7.
174 Thid.
175 Caparros Lera, Cinema y vanguardismo, 38.
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las élites profesionales si estaban capacitadas para ver las peliculas que o bien estaban

prohibidas o que, sin estarlo, habfan sufrido los cortes de la censura.'”

Ricardo Soriano Scholtz-Hermensdorff (1883-1973), marqués de Ivanrey, fue quien fundé
esta asociacion profesional en la que, pese a las restricciones que pesaban sobre el derecho
de reunion, tenfan lugar tertulias que trascendian lo estrictamente artistico y llegaban a lo
politico, razén por la que se la cerrd tras un informe desfavorable. No obstante, en 1943 se
dio autorizacion para retomar las actividades de divulgacion, incluso se permitio la creacion

de una delegacion en Barcelona, que no llegd a concretarse.

Después de esta fecha, ya no detectamos ninguna actividad de CIRCE vy si
vemos que su espacio es ocupado por un grupo de periodistas y de criticos
de la capital que se agrupan en abril de 1944 y que en septiembre de 1945
crean el Circulo de Escritores Cinematograficos (CEC). El vinculo entre
esta nueva asociacion y CIRCE es muy evidente, pues, entre los fundadores
del CEC, se encuentran varios de los conferenciantes que pasaron por los
salones de Espoz y Mina."”’

El cineclub y la filmoteca son lugares relacionales e histéricos de la disciplina
cinematografica, por esa razéon CIRCE no consigui6 cumplir el cometido al que estaba
llamado, ante el temor de que las relaciones continuadas y el liberalismo imperante
propiciaran la disidencia. De todos modos, en la década de los cincuenta hubo un auge del
cineclubismo capitaneado por los alumnos formados en cine que empezaban a salir de la
EOC y por los entusiastas nucleados por revistas como Fim Ideal, fundada en 1956 por
Félix Martialay, José Marfa Pérez Lozano, Juan Cobos, José Sobrino y Félix de Landaburu

(volveremos sobre el papel de estas revistas en el capitulo 4)

En el afio 1957, se realiz6 un Registro Oficial de Cineclubs con el fin de llevar el recuento
de los socios, no tanto de los espacios, dado que el INE no actualizaba los datos, olvidando
descontar los cineclubes dados de baja.'™ A pesar de su aparente crecimiento sostenido,
incluso a pesar de los errores posiblemente interesados en su recuento, una encuesta
realizada en 1965 por el Instituto de la Opiniéon Publica «demostraba que, de las personas
que asistfan regularmente al cine, el 85% no habian ido nunca a un cineclub o ni siquiera
sabfan que existiera tal cosa».'” En 1966, el total de cineclubes censados en el registro

oficial era de 264, cantidad que practicamente se habia doblado en 1974 con 540 inscritos;

176 Emeterio Diez, «El Circulo Cinematografico Espafol (1940-1944)», Historia y Comunicacion Social,
n. 13 (2008): 48. https://revistas.ucm.es/index.php/HICS /article /view/HICS0808110047A

177 Ibid., 56.

178 Trenzado, Cultura de masas y cambio politico. .., 226

179 Ibid., 227.
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pero el mayor salto en las estadisticas aparece un afio mas tarde, con un total de 772
cineclubes. En 1983, esa cifra habia trepado hasta los 1354, dando cuenta, aunque los
nameros no reflejaran la realidad de los centros activos, del impulso que habfan tenido en la

década de los setenta.

Los cineclubes gozaban de cierta permisividad que no tenfan las salas comerciales,
pudiendo exhibir titulos censurados y organizar otras actividades culturales como
conferencias o cursos que alentaron el debate en un momento en el que éste habia sido
relegado de la vida ciudadana: «Asi pues, los cineclubs se convirtieron en una pieza clave
dentro del circuito alternativo de exhibicion, con lo cual constituyeron un importante foco
para la dinamizacion de la cultura y, en particular, para el fomento de la conciencia critica

de la juventud de entoncesy.'

Con la aparicion de las salas de Arte y Ensayo a finales de los sesenta, una parte de la labor
de los cineclubes, la destinada a la promocién de cinematografias foraneas en version
original, dejé de ser preponderante en las grandes capitales. En consonancia con el espiritu
de vanguardia y de oposicion politica reinante, los cineclubes se reconvirtieron en espacios
de agitacion cultural y, al albur de las dificultades econémicas del sector exhibidor en los
setenta, fueron alternativa ante el cierre de salas comerciales.™ Tras el regreso de la
democracia, los cineclubes de las principales ciudades fueron perdiendo capacidad de atraer
a nuevos adeptos, no asi en las pequefias capitales de provincia, donde su cantidad y
publico siguieron aumentando en numeros globales durante todo el periodo estudiado, con
algunos picos muy acusados. Dado el centralismo de la Filmoteca Nacional, los cineclubes

de las provincias182 se convirtieron en filiales de la exhibiciéon cinematografica de

180 Matfa Jestus Ruiz Mufioz, «El cine alternativo como instrumento de cambio durante la Transicién
espafiola. Funcién politica, social y cultural de los cineclubs y los festivales», Razdn_y palabra, n. 80,
(agosto-octubre 2012): 5-6.

181 Thid., 8.

182 Por comunidades, destacaron el Cine Club Saracosta de Aragén (1953), el Cine Club de Oviedo
(cuyos origenes difusos se remontan a la Republica) y el Cine club Agora. En Cantabria, el Ateneo
de Santander, que se mantuvo hasta 1968, afio en el que cerrd por presiones del gobierno. En
Castilla La Mancha, el Cine club Estudio de Cuenca, fundado en 1952, y el Cine Club Alcarrefio, de
1976; en 1954, se cred el Cine Club de Albacete. En Castilla y Leén a finales de los afios setenta
surgi6 la agrupacion cultural Candilejas y su cine club hoy desaparecido. En Galicia estaban el Cine
Club Feijoo y el Cine Club Abertal de Vigo. En las islas Canarias, en 1953 se fundé el Cine Club
Universitario de Las Palmas, y por esas fechas también se gestaron el Borja, que duré hasta el ‘82, y
el Cine Club-Nautico; en la universidad de La Laguna funcioné el cine club universitario desde el
‘67, y el Cine Club La Buhardilla. En La Rioja hubo una intensa actividad en los cincuenta y luego
con Lumiere, que se fundd en el ‘61 y continud hasta los noventa; en los sesenta el cine Atenea
programé filmes de Arte y Ensayo y en los ochenta surgieron clubs en los pueblos y el del colegio
universitario. En Murcia, en los sesenta se renovaron las salas, hubo cines de verano y una paulatina
concentracién de las salas en pocas empresas, lo que llevé a una crisis en los afios ochenta con el
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pretensiones artisticas, sobre todo con el cierre de las salas de Arte y Ensayo, a la vez que
potenciaron el surgimiento de wun cine independiente que encontré en estos

establecimientos un espacio de difusion.'

Por sus caracteristicas intrinsecas, el cineclubismo impulsa el interés por un cine de calidad
y un publico experto capaz de contribuir con el debate a la valorizacién de los bienes del
campo. Es un espacio de divulgacion de unos modelos filmicos y formacién de
consumidores de productos culturales tanto como un lugar de activismo y de generaciéon de
canon, si atendemos a la seleccion como un primer indicador de la creacién de repertorios
y a la forja de un clima de opinién como sintoma de popularizacién de los movimientos y
escuelas del cine. La eclosion de los cineclubes en el tardofranquismo debida a motivos de
resistencia politica dio cuenta de una necesidad de desahogo democratico, pero no por ello
se ha de despreciar su trabajo para la autonomizacién del campo en la generacion de
espectadores profesionales, luego dedicados o no a la labor critica, historiografica o tedrica

del cine.

Su existencia misma ya es una barrera de distincién entre la pasividad del visionado en las
salas, que deja la especulacion para lo intimo, y la exhortacion a la expresion publica de las
valorizaciones, intelectualizando al mismo tiempo la labor de quien mira el filme. Delluc y
Canudo comprendieron bien pronto, en los albores de una disciplina que apenas tenfa unos
treinta afios, que la unica manera de dotar al arte por antonomasia del siglo XX del estatus
que le correspondia era tratarlo como tal, para lo que se precisaba del pensamiento tedrico.
El valor del bien del campo, la pelicula, comenzaba a pasar por las argumentaciones sobre

el propio campo a las que podia dar lugar.

cierre de salas miticas y el monopolio de Carceserna; incluso hubo pueblos que se quedaron sin
salas y en 1989 también sin peliculas en version original al extinguirse el circuito regional de
exhibiciéon. En Navarra, el cine club Lux estuvo muy ligado a Filw Ideal, y en el bienio “74-76
funcioné una delegacién de la Filmoteca Espafiola. En el Pais Vasco, el cine club Victoria durd
apenas dos afios, en los sesenta y setenta habia un cine club practicamente en cada ciudad,
vinculados a la iglesia o como el San Sebastian y el Fas, que lo estaba a Filw Ideal. En el *67 se
crearon el Cine Club Universitario Bilbao y el Cine Club Bachillerato de Ceuta. En Barcelona,
fueron muy importantes los cineclubes de la Escuela de Ingenieros e Informe 35.

183 Antonio Weinrichter, Mariel Guiot, «Alphaville/Musidora. Marca y mediacién. Notas sobre la
recepcion del cine de autors, Crinica de un desencuentro. La recepcion del cine moderno en Espaia,
coordinado por José Enrique Monterde y Marta Pifiol (Valencia: Ediciones de la Filmoteca,
2015):112: «...el 28 de noviembre de 1980- un café habilitado con una pantalla destinada a
proyectar -en super 8 o en 16 mm- cine alternativo, a brindar una pantalla gratuita para difundir el
cine de los superochistas de aquella época...».
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2.2. Festivales

Pese a que los festivales de cine deberfan ser espacios efimeros de encuentro entre
cinematografias y profesionales que contribuyeran al mercado de los bienes simbdlicos en
la creacion y otorgamiento de un capital simbélico en forma de premios y reconocimientos,
su surgimiento estuvo estrechamente ligado a un condicionante extrafio al campo. Esta
particularidad fue la intencionalidad turistica y promocional de los paises, como atestigua el
festival de Venecia, cuyo origen en 1932 fue la estrategia de apertura al exterior y de
expansion del ideario del régimen fascista a través del medio cinematografico, modelo que
nutri6 al espafol en los afios cuarenta. Le siguieron en el tiempo Cannes (1946), Karlovy
Vary (19406), Berlin (1951) y, finalmente, San Sebastian (1953), que entonces no se proponia

un alcance internacional, sino el mas concreto mercado interno.

Detras de las propuestas de estos eventos no estan, como se aprecia, solamente criterios
artisticos, sino muy habitualmente intereses publicitarios y propagandisticos en la presencia
de medios de comunicacién. En condiciones de autonomia relativa los festivales también
producen una critica que gufa a los exhibidores y al publico en la apreciaciéon mercantil y
artistica de una obra, a la par que sirven, muchas veces, en la importacién de un cine
foraneo que aporta innovaciones formales y tematicas que ponen al dia las estéticas.
Tomando como referencia la teoria de los polisistemas de Itamar Even-Zohar podriamos
afirmar que el festival es un espacio hibrido entre mercado e institucién: por un lado, se
abre a la disponibilidad de nuevas mercancias y, por el otro, confirma repetorios existentes:
El mercado no sélo se manifiesta en obvias instituciones de intercambio de
mercancias, como escuelas o asociaciones; ademas comprende todos los factores
que participan en el intercambio semidtico y en otras actividades relacionadas con
¢l. Mientras que la institucién intenta dirigir y regular los tipos de consumo
determinando los precios (y valores) de los elementos que componen la
produccioén, su éxito o fracaso depende de la interaccién que es capaz de establecer
con el mercado. En la realidad socio-cultural los factores de la institucion y los del

mercado se entrecruzan con frecuencia en el mismo espacio: por ejemplo, las
cortes reales o los salones literarios son a un tiempo instituciones y mercados.!84

Desde los actuales estudios de la intermedialidad, Fernando Gonzalez Garcia proponia en
el articulo «Intermedialidad, institucién y polisistemas. El cine como sistema dinamico:
legitimacion cultural e instituciones» (2019) observar la constitucién institucional del cine a

principios del siglo XX como consecuencia de su conflicto con otras artes de las que debe

184 Jtamar Hven-Zohar, «Factores y dependencias en la Cultura. Una Revisién de la Teoria de los
Polisistemas», en Teoria de los Polisistemas: Estudio introductorio, compilacién de textos y bibliograffa por
Montserrat Iglesias Santos, traducciéon de Montserrat Iglesias Santos revisada por el autor (Madrid:
Arco, 1999), 51-52.
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diferenciarse, debiendo el largo camino de su legitimacién a su metamorfosis en sistema

cultural (lo que implica contar con los factores mercado, publico, productores y repertorio):

Lo que esta ocurriendo con la “institucionalizacion” del cine es la
conversion del cine en un sistema dinamico, un polisistema, en la acepcion
de Even-Zohar (1999), que entra en conflicto con otros polisistemas
culturales, especialmente con el literario. .a mencién al cine, en la revisién
de los acuerdos de Berna de 1908, no es solo algo relativo a la proteccion de
la propiedad intelectual, sino una respuesta, desde los sistemas culturales
instituidos, a la irrupciéon de un medio nuevo cuyo mercado en expansion
viene a modificar, a introducir cambios en el mercado preexistente de
productos culturales, en especial el que afecta al sistema literario, y muy
particularmente al teatro.'

Aunque esta institucionalizacion sera reajustada continuamente con la reconversion de las

mismas especificidades que le dieron su estatuto de arte, como esta ocurriendo con la

digitalizacion del cine o las variaciones en las formas de su consumo, que estan disociando

al publico mayoritario de los espacios que lo conectaban con la institucionalidad: las salas,

las filmotecas, la critica especializada.

Por otra parte, los festivales, en su caracter de intersecciéon en la que confluyen
profesionales y estéticas diversas, en los que la lucha por el poder simbélico se salda con
una estatuilla o mencién que incorpora el nombre de un creador a un grupo de otros
nombres canonizados por el prestigio de ese y otros galardones, significaba para las
politicas propagandisticas del régimen de Franco una oportunidad de vender una imagen
positiva tanto del pafs como de su cinematografia. El filme satirico de Berlanga, ;Bienvenido
ister Marshall! , Inicid este posibilismo:
Mister Marshalll (1953), inicio est ibilism
Ademas se convirtié en un auténtico aldabonazo para la proyeccion exterior del
cine espafiol tras recibir el Premio Internacional del Jurado en el Festival de
Cannes de 1953. Un premio que vino a confirmar a los responsables de la politica
cultural del Régimen, en el momento decisivo en el que buscaba abrirse a la
comunidad internacional, las ventajas de utilizar los grandes festivales de cine
como caja de resonancia para ofrecer una vision mas homologable y aceptable de

la dictadura, incluso a costa de una cierta permisividad con peliculas de tono
critico.18

Asi las cosas, el franquismo utiliz6 los festivales de cine extranjeros con el propésito de
fomentar el prestigio de sus peliculas seleccionadas y promovidas, mientras que pretendia

atraer al turismo con la imagen de un pafs abierto y moderno. Esta ultima voluntad

185 Fernando Gonzalez Garcia, «Intermedialidad, institucién y polisistemas. El cine como sistema
dinamico: legitimacion cultural e instituciones», Caracteres. Estudios culturales y criticos de la esfera digital
8, n. 1 (2019): 25-26.

186 Benet, E/ cine espariol: una bistoria cultural. .., 270.
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permitia que peliculas que no habrian pasado la censura fueran aclamadas o premiadas en
otras partes del mundo, salvandolas de un destino de silencio que provocaba que hubiera
filmes conocidos de puertas afuera que eran un rumor de puertas adentro. El caso
emblematico fue el de la pelicula 7ridiana (Luis Bufiuel, 1961), que consigui6 la Palma de
oro de Cannes y la prohibicién de ser exhibida en Espafia por su tono presuntamente

blasfemo.

No obstante, los festivales locales no traslucfan una realidad futura del campo con la
incorporacion a las pantallas de los filmes exhibidos, ya que la censura limitaba el acceso a
gran parte del cine europeo, favoreciendo al norteamericano, y la distribucién interna no
acudia a estos encuentros para nutrirse, puesto que las compras de derechos ya estaban
cerradas de antemano. Ademis, no se realizaban debates e intercambios con los

profesionales extranjeros, solamente pases tnicos de filmes en preestreno."’

El historiador y critico José Luis Caparrds Lera repasaba en 1972 en la revista Mundo los
que consideraba los cinco festivales mas importantes de Espafia: San Sebastian, Valladolid,
Benalmadena, Sitges y Barcelona. El mas longevo de los certimenes espafioles, San
Sebastian, habia partido de la iniciativa de un grupo de industriales y comerciantes que
buscaban dar prestigio turistico a la ciudad, obteniendo al afio siguiente el reconocimiento
oficial de la FIAPF (Federacion Internacional de Asociaciones de Productores
Cinematograficos), que en 1957 le otorgd el rango competitivo de categoria A. Pese perder
este rango en 1980, el festival recuperd su espacio en el panorama europeo cuatro aflos mas

tarde.

En esta misma comunidad auténoma nacié en 1959 el I Certamen de Cine Documental
Iberoamericano y Filipino de Bilbao, que mas tarde se denominarfa Festival de Cine
Documental y Cortometraje de Bilbao (ZINEBI). Le siguié en 1962 el Festival
Internacional de Cine de Gijoén, destinado a un sector juvenil e infantil, y en 1969 surgi6 la
Semana de Cine de Autor de Benalmadena, que ya en sus inicios:
...se perfilé como un certamen contestatario: cuando en 1972 se hace cargo de la
direccién Julio Diamante, se enfatiza su voluntad antifranquista y se ofrece como
una barricada liberal de inexistente censura al tiempo que se alinea con Manheim y
Pésaro en orientacién bien distinta a la marcada por las multinacionales. Su

preferencia por presentar a autores desconocidos, o con problemas de censura en
sus pafses respectivos, o ciclos de dificil inclusién en los canales comerciales, o

187 Marta Hernandez, «Los festivales», E/ aparato cinematogrdfico espaiol (Madrid: Akal editores, 1976):
154.
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cinematografias desconocidas, han sido algunas de sus lineas maestras de actuacién
a lo largo de su dilatada existencia.!s8

Esta semana de Benalmadena también fue producto de una iniciativa privada que conté
con el apoyo del ayuntamiento y de la JOCRICI (Joven Ciritica Cinematografica),

suplantada luego por la Federacion Nacional de Cine-clubs.

ILa Semana Internacional de Cine en Color de Barcelona comenzé su andadura en 1959
gracias en parte al Manifiesto del Color del critico José Luis Guarner y a José Maria Otero.
De forma paralela a la exhibicion se realizaron Congresos Internacionales y el Encuentro
de Cine Iberoamericano. A solo unos kilémetros al sur, el Festival de Cine de Terror de
Sitges surgi6 también con un interés turistico de promocién en 1968 de la mano de
Antonio Rafales Gil, siendo el primero en especializarse en este género, lo que le otorg6 un
cierto prestigio que su director cifraba en los sesenta paises con los que se intercambiaban

correspondencia.m

Comenzando en 1956 como Semana de Cine Religioso de Valladolid y pasando a llamarse
Semana Internacional de Cine (Seminci) debido a un giro ideolégico aperturista, este
certamen contribuyé (como se vera en el capitulo 3) a la creacion de la catedra de Historia y
Estética de la Cinematografia de la Universidad vallisoletana (1962), la primera en Espafia y
que, en palabras de uno de sus impulsores, Antolin de Santiago y Juarez: «ha contribuido
decisivamente, por medio de sus cursos, a que el cine haya comenzado a ser considerado

como arte y medio de expresién y comunicacién y no sélo como espectaculoy.'™

Precisamente durante la 23" Semana Internacional de Cine de Valladolid tuvieron lugar
unas ponencias y un coloquio sobre los festivales cuyas conclusiones iban a ser enviadas al
Primer Congreso Democratico del Cine (1978), y que consistieron en once puntos que
venfan a resumir la necesidad de acabar con la atomizacién de los certamenes, a los que se
deberfa incluir en una politica cultural global y dotar de mayor democratizacion,
ejemplificada en el precio mas asequible de las entradas, una gestion realizada por
especialistas del sector, un alcance de la programacién a un puablico mas amplio en edad, el

fomento del asociacionismo, la coordinacién entre festivales y la premisa de ser «un lugar

188 Rafael Utrera, «Andaluciar, Cine espariol: Una bistoria por auntonomias, ). M. Caparrds Lera coord., 2
vols. (Barcelona: FPU, 1996- 1998): 18.

189 Antonio Rafales Gil, «<Hemos dado a conocer peliculas inéditas en Espafa, tan interesantes por
sus temas como por sus técnicas de rodaje». En J. M. Caparrds Lera, «Los festivales de cine en
Espafia», en Mundo, 3/6/1972: 26.

190 bid., Antolin de Santiago y Juarez, «En el festival se tratan, estudian y plantean los problemas
del hombre en el mundo de hoy, por medio de un arte también de hoy: el cine».
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de encuentro, reflexion y debate en torno a toda la cultura de la imagen, especialmente del

cine espafiol."”!

Los coloquios habian puesto de manifiesto también el interés por los llamados cines
marginales o experimentales, la diferenciacién entre la labor especializada del festival y la
labor formativa de otros estamentos culturales, como la educacién reglada y los cineclubes,
y habia resaltado que la funcion de los festivales debia centrarse en el interrogante sobre el
hecho filmico en oposicion al hecho social.'”> Como se advertia en el coloquio, las
subvenciones otorgadas por el Ministerio de Informacién y Turismo a los festivales
discriminaba a los certamenes independientes y contribuian a una operacion de renombre
del ministerio a través de la imagen de una industria que no era tal, pues la dependencia
econdmica del sector a esas retribuciones habfa acabado generando una alta tasa de paro
con la extincién del régimen debida a la fragilidad del mercado interno. Asi lo hace saber el
representante de la ORT, Jests Sastre, en 1978: «El indice de paro en el sector de la

industria del cine espanol llega en la actualidad a superar la alarmante cifra del 90 por

100».1

Frente a la proliferacion de estas experiencias en la convulsa década de los afios setenta, la
llegada a la Direccion de Cinematografia de Pilar Mird se sald6é con la ayuda e incentivo

4

para tan solo tres de ellas: San Sebastian, Huelva y Gijén,"”™ condenando al tresto a la

desaparicién o metamorfosis inminente hacia formas mixtas de financiacion.

Desde el punto de vista bourdesiano, los festivales son poderosos agentes de intercambio
de capital simbdlico, un verdadero espacio del import-export de dicho capital y de
produccion de reputaciones. En el estado heterénomo del campo tal como se lo ha venido
describiendo, la centralizaciéon que suponia que todos los bienes del campo cinematografico
debieran pasar por los filtros y controles administrativos determinaba un muy reducido
espacio de mediacion del que los festivales mas independientes econémicamente y por lo
tanto ideolégicamente, como Benalmadena, podian escapar. Esta pequefa valvula era
insuficiente para contentar a una critica cuyo discurso deslegitimador del régimen no podia

ser mas que negativo.

1 [ os festivales internacionales de cine en Espasna: 19 conversaciones (Valladolid: 23 Semana Internacional
de Cine, 1979): 71.

192 Ibid., 67-68.

193 Ibid., 32.

194 Ruiz Mufioz, «El cine alternativo como instrumento de cambio...», 11.
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Actualmente, indica Marijke de Valck," la teotia de Bourdieu se presenta como ineludible
en el estudio de los festivales cinematograficos para explicar coémo funcionan estos espacios
de legitimacion cultural. Los festivales sirven, en primer lugar, en la reproduccion de ciertos
tipos de cine y de sus autores, los premios reconocen la valia de esos creadores a la vez que
proveen al mercado de un cine de arte indispensable para el mantenimiento de la condicion
auténoma del campo y su cadena de valor."” Una exhibicién es una transaccion en la que el
bien fisico, la pelicula, obtiene de la respuesta del publico especializado la validacion de la
apuesta economica realizada; es decir, antes de que el filme pase a integrar un circuito en el
que recobra parte de su sentido comercial, el festival es el rito de paso que transforma la
inversién econdmica en un bien cultural adquiriendo, con el fallo del jurado o el
beneplacito de los criticos, un valor simbdlico que lo situara de una determinada manera en
el conocimiento de los espectadores. Las compras y ventas de derechos o los contratos a
directores noveles, parte de la seccién profesional de los festivales actuales, es un eslabon
mas de esta cadena en la que el capital mercantil sufre una transformacién en capital
simbélico, que volvera a convertirse a su vez en capital mercantil con el estreno comercial

del filme.

2.3. Filmotecas

En 19306, Henri Langlois y Georges Franju fundaron en Paris la primera cinemateca del
mundo, dedicada a la difusion y conservacion de las peliculas. De esta manera, el cine se
deshacia de otro impedimento en su carrera hacia la autonomizacién: la falta de historia
propia, puesto que la fragilidad y la alta peligrosidad del soporte habian causado la

desaparicion de muchos filmes de la era temprana del séptimo arte.

Casi dos decenios mas tarde, empezé su andadura en Espafa la Filmoteca Nacional;
fundada en 1953 a instancias de Carlos Fernandez Cuenca, fue un signo vacio durante los
diez afios en los que ni siquiera realizd proyecciones publicas. Sus actividades se vefan
restringidas en lo presupuestario y subsecuentemente en su cometido de guardar registro
del cine y potenciar su conocimiento y exhibicién con el fin de dotarla de capital simbdlico
y de procurarselo a los agentes del campo. Su fondo, el patrimonio histérico que procura
ese capital simbolico, se construyé con el teson de sus escasos trabajadores, que en muchas

ocasiones adelantaban de su propio bolsillo el dinero necesatrio para adquirir los aparatos y

195 Marijke de Valck, «Film festivals, Bourdieu, and the Economization of Culture», en Canadian
Journal of Film Studies, vol. 23, n. 1 (mar. 2014): 76-77.
196 Thid., 78.
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peliculas que hallaban en su labor prospectiva. Un texto publicado por el colectivo Marta

Hernandez en el semanario econémico Doblin en marzo de 1975 daba cuenta de su

subdesarrollo:
...el estrangulamiento presupuestario -la Filmoteca Nacional practicamente no
dispone de presupuesto independiente- sirve de control. Y asi, ni se podran
obtener nuevos films para el archivo, ni conservar en buenas condiciones los ya
existentes, los cuales corren serio peligro de deterioro (...) La no disposicién de
medios econémicos para contratipar algunas peliculas esta también demorando un,
cada afio anunciado, ciclo de cine espafiol de los afios cuarenta, cuyo conocimiento
es fundamental para una justa comprensiéon de la posguerra y el aparato
cinematografico espafiol (...) Los films rodados durante la guerra -la mayor parte
de los films rodados durante la guerra, en ambos bandos- son, todavia hoy,

material vedado (...) se dan casos (...) de films que vuelven a su lugar de origen sin
haber sido proyectados publicamente.!%7

Al principio de su existencia, en unas oficinas del NO-DO, la principal tarea de sus
empleados consisti6 en recuperar de depdsitos de dependencias oficiales las copias
antiguas, muchas en el peligroso nitrato original, algunas pasadas y contratipadas, otras en
negativo y la mayorfa con modificaciones de la censura. Al carecer de medios que les
permitieran realizar copias de los originales, estos se deterioraban cada vez que se prestaban
para su exhibicion. Cuando la administracién impuso la obligatoriedad de que las
productoras entregaran una copia de sus filmes a la Filmoteca en resguardo, se consiguid
finalmente conformar una coleccién, a pesar de la picaresca de quienes procuraban evadir

esta norma.

Para Florentino Soria —director de la institucion desde 1970 hasta 1984— y su exiguo
equipo (Federico Garcia Otero, Carlos Pumares, Jesus Orozco, Jos Oliver, José Ignacio
Fernandez Bourgon, a los que mas tarde, entre 1975 y 1976 se agregarian Chema Prado,
Catherine Gauthier y Ramén Rubio) fueron afios de una intensa tarea de recuperacion y
formacién de una memoria escindida y los inicios de un afan de divulgacion gracias a las
relaciones publicas llevadas a cabo con festivales y secciones culturales de embajadas que el
decreto de 1964 arriba comentado no habia contribuido a atenuar. Dicha norma habia dado
mas funciones a la entidad (o hecho visibles las funciones existentes), aunque sin
acompafiarlas de un presupuesto y de personal, con lo que Soria y los suyos se tenfan que
apoyar en los restos de los presupuestos de la Direcciéon de Cinematografia. Aparte del

cometido de la conservaciéon de un fondo, los trabajadores de la filmoteca eran conscientes

197 Marta Hernandez, «lLa Filmoteca Nacionaly, E/ aparato cinematogrifico espariol (Madrid: Akal
editores, 19706): 154.
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de la necesidad de que esas peliculas fueran expuestas y contribuyeran a dar notoriedad a la

institucion:
...una filmoteca, como cualquier museo o archivo, se vivifica con el oxigeno que le
proporciona su presencia en el exterior. La difusién de sus fondos o de los
préstamos que pudieran obtenerse resulta, por lo tanto, muy conveniente. Es como
un museo: si sus tesoros estan cerrados a cal y canto al publico, tiene mucho mads
dificil no solo el ejercicio pleno de sus funciones, sino también las posibilidades de
su futuro. Igualmente, si una filmoteca ejerce actividades de difusién, no sélo crea
un ambiente favorable en la opinién publica por su servicio a la cultura

cinematografica, sino que promueve actividades mds positivas por parte de la
Administracién.!%

Como se aprecia en estas declaraciones de Soria, el capital simbodlico no se crea solo por
acumulacion de obras, sino precisamente por la exhibicion, por la capacidad de congregar a
un publico alrededor de ellas y promover conocimiento'” que redunde en prestigio. Esta
labor permitié en muchas ocasiones a la instituciéon evadir habilmente a la censura al
ofrecer peliculas en versioén original o sin subtitulos debido a la escasez de medios para

realizarlos.

Pero, sin dudas, el mayor escollo fue el encontrar pantallas ante las que reunir a los
espectadores, que acudifan a las salas de proyecciones cedidas momentaneamente por otros
organismos. Se consiguieron convenios con los cines California, Duaplex, Covadonga,
Principe Pio, y con el Circulo de Bellas Artes, hasta que se cedieron las instalaciones de la
extinguida EOC, aunque a compartir con el Instituto de Radio y Television, que se quedd

con la mayor parte del espacio.

Ciertamente, no parece casual que el abandono de la Filmoteca Nacional coincida con el
auge de la television. Tras la marcha de Garcifa Escudero del ministerio de Informacioén y
Turismo, el cine volvib a estar bajo el mando de personas con un perfil mas administrativo
y mucho menos aperturista, de modo que la cinematografia regresé a su concepcion de

medio de comunicacién y propaganda, de mero negocio econémico como cualquier otro

198 Florentino Soria et al, «Los primeros treinta aflos: una larga carrera de obstaculosy», en Filmoteca
Espariola: Cincuenta aiios de historia (1953-2003) (Madrid: Filmoteca Espafiola, 2005): 34.

199 En el obituario que le dedic6 a Langlois el diatio E/ Pais se recordaban sus palabras: «Existe el
arte y existe el documento y nuestro deber es conservarlo. Por otra parte, hay muchas peliculas que
inicialmente son calificadas como mediocres y que con el tiempo llegan a alcanzar el calificativo de
extraordinarias. En definitiva, el unico que tiene derecho a juzgar una obra es el tiempo. Una
cinemateca es un museo con una sala de proyecciéon que debe poder iniciar a las masas y a la vez,
satisfacer a las minorfas que se interesan con pasioén por el patrimonio cinematografico. Debe ser
también una biblioteca donde sea posible ofrecer a quien lo desee una copia en dieciséis mm de
todas las peliculas que se poseen para su estudio y analisis». Angel S. Harguindey, «Henri Langlois,
creador de la Cinemateca francesa», E/ Puais, 14/01/1977.
https://elpais.com/diario/1977/01/15/sociedad /222130810 850215.html.
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sector productivo. En este dltimo terreno el mas adaptado de los competidores era,
precisamente, la televisién, que contaba con la efectividad de llegar directamente a los
hogares ofreciendo un tipo de especticulo monopdlico en la ausencia de cadenas que

contraprogramaran otros contenidos, lo que la hacfa mas rentable en el corto plazo.

En los afios setenta, la puesta al dfa de la Filmoteca incluy6 un aclimatamiento a los aires de
agitacion politica del momento y eso repercutié en la programacion de filmes que
anteriormente habrian despertado grandes reticencias. Junto con otras instituciones
intelectuales, la Filmoteca se vio impregnada de las luchas del campo del poder politico,
que emplearon los espacios culturales como focos de disidencia. Asimismo, la mayor
alfabetizacién audiovisual contribuy6é a que aumentara la investigaciéon sobre cine de los
estudiantes de las carreras de Ciencias de la Informacién, lo que iba a transformar a los
fondos de la extinta biblioteca de la EOC anexados a la Filmoteca en un centro de
documentaciéon, como advertia su bibliotecaria y colaboradora de la revista Casablanca,

Dolores Devesa:

Respecto al aumento de la demanda de informacién por parte del publico,
debemos decir que el progresivo cambio del cine hacia disciplinas de estudio
académicas no ha cambiado sus destinatarios, solamente los ha duplicado. De tal
modo que el centro de documentacion actual debe estar preparado para responder
tanto a la demanda del aficionado, del cutioso o del cine-club de provincias como
del investigador, del historiador, del que realiza tesina o tesis o del critico
especializado.2

La llegada de la democracia y de una nueva Constitucién trajo la descentralizaciéon en
materia cinematografica, lo que posibilité la creacién de las filmotecas vasca (1978)
valenciana (1985) y catalana (1988). En el caso de esta ultima, en 1972 habfan comenzado
las proyecciones en la calle Mercaderes de Barcelona de la sede de la Filmoteca Espafiola,
que se extingui6 con la fundacién de la institucion propia. En 1981, surgirfa la Filmoteca de
Zaragoza, de indole municipal. Luego vendrian la Filmoteca Canaria en 1984 y la Filmoteca
de Andalucia en 1989. En las ciudades auténomas de Ceuta y Melilla hubo una iniciativa en
1987 con el CIDEO, una asociacion para el estudio de la imagen. El Centro Galego de
Artes da Imaxe, la Filmoteca de Castilla y Ledn, la Filmoteca Asturiana y el Arxiu del So i la
Imatge de Mallorca se constituirfan entrados los afilos noventa, mientras que las

cinematecas de Cantabria y Extremadura lo harfan en el nuevo milenio.

200 Dolores Devesa, «Un centro de documentacién cinematografica. Realidades y esperanzas de la
Filmoteca Nacional», en Documentacion de las Ciencias de la Informacion, n. 5 (enero 1981): 273-274,
https://revistas.ucm.es/index.php/DCIN /article/view/DCIN8181110269A.
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Todo ello daba cuenta de la consolidacion de la importancia del estudio del cine (que se
estudiara en el capitulo 3.), ademas de su conservacion y archivo, especialmente para una
generacion de investigadores en plena formacion.
Pese a las limitaciones de todo tipo que, para el desarrollo de sus actividades, tenia
la Filmoteca, decidimos abrirla a los investigadores (...) La nueva historiografia,
que trabajosamente comenzaba a abrirse camino, exigia un analisis textual de las

peliculas y los jovenes historiadores que comenzaban a aparecer no se

conformaban con la simple reiteracién de datos sin verificar y de juicios afiejos y

.. : 201
casi siempre tendenciosos.”

A la vez, era un signo de descentralizacion en la protecciéon del patrimonio, que se asocia a

la nacionalidad o la regionalidad del acervo a conservar.

En lo que atafifa al destino de la Filmoteca Espafiola, la Ley 1/1982 del 28 de febrero
establecia en su Titulo II la conversién en organismo auténomo adscrito al Ministerio de
Cultura a través de la Direccion General de Promociéon del Libro y la Cinematografia,
determinando sus funciones, sus 6rganos rectores y la elecciéon de su presidente por el
ministro de Cultura. Prometia que pasarfan a integrarse en la Filmoteca un futuro Museo
del Cine y un Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas, incorporando
también los archivos filmicos que quedaran en otros organismos estatales (un cambio que

se venia anunciando desde 1978).*”

Esta ley sufrié una correcciéon en octubre al constatar que en el texto no aparecian los
representantes de los sectores de la exhibicion, la critica, la Federacion de Cineclubes, los
laboratorios, los directores y los técnicos cinematograficos que formaban parte del Consejo
Rector de la Filmoteca junto a los funcionarios ministeriales. Se estaba dando, de este
modo, un paso crucial hacia la independencia del organismo del poder politico, resaltando
al mismo tiempo la importancia de los agentes del campo, de los valores estrictamente

cinematograficos y profesionales.

Con la adquisicion y puesta en valor del Cine Doré en 1989 y la obtencién del fondo del
extinto NO-DO, la Filmoteca culminé un proceso de autonomizacion institucional que se
rematd con la conversion de la Direccion General de Cinematografia en el Instituto de la
Cinematografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA) en 1985. Esta autonomia,

lamentablemente, provino mas de una oportunidad politica durante las negociaciones

201 Soria, «LLos primeros treinta afios. .., 50:

202 Huropa Press, «Se creara el Centro Espafiol de Cinematografia. Englobaria a la Filmoteca
Nacional y la Escuela de Cinematografiar, La Vangunardia, 08/06/1978: 63.

93



previas a la sancién del decreto Miré que de una politica cultural, como explica Juan

Antonio Pérez Millan, su director entre 1984 y 1986:
Fue en ese forcejeo interno, agravado ademas por las reticencias de bastantes
responsables politicos ante la idea de “dat” dinero a los productores de cine,
cuando algin experto explicoé que sélo serfa técnicamente posible hacerlo si la
antigua Direccién General se convertfa en Organismo Auténomo. Y como ese
paso exigia a su vez la promulgacién de una norma con rango de ley, se sugirié
aprovechar la de Acompafamiento de los Presupuestos Generales del afio en curso
(...) para “trasferit” la autonomia de la Filmoteca a un nuevo ente, el actual

Instituto de la Cinematografia y las Artes Audiovisuales (ICAA), en el que quedd
integrada aquélla.20

Esta reconversion del espacio ocupado por la Filmoteca, su descentralizacion, sirvid
también para fortalecer el trabajo de las regiones en la proteccién del patrimonio filmico,
aumentando los medios destinados de forma global al mantenimiento de la historia en

imagenes del conjunto del campo.

2.4. Centros culturales

La orden ministerial de 1967 que dio origen a las salas en version original en capitales con
mas de cincuenta mil habitantes no solo abri6é la posibilidad de que los espectadores
tuvieran acceso a un cine de mayor calidad artistica, sino que consolid6 de forma indirecta a
un tipo de publico especializado y a un tipo de intermediario muy concreto, el
programador, que como el curador de un museo se encargaba de seleccionar las obras a ser
exhibidas. Estas salas, llamadas de Arte y Ensayo, eran una férmula minoritaria para un
sector que entendia el cine como un fenémeno cultural y no meramente de
entretenimiento, por lo que buscaba imbuirse de los criterios de imitacién de la degustacion
de las artes consagradas explicitados por Pierre Bourdieu para las artes en vias de
legitimacion. Este nuevo modelo en torno a la proyeccion del filme involucraba aspectos
formales que hoy en dia son habituales en espacios como filmotecas o cinematecas: la
presencia de directores o miembros del reparto que interactian con el publico, las hojas
informativas, la inclusién de los filmes en ciclos que los ponen en relacion entre si o la
experiencia inmersiva de los recibidores y bares, donde el debate sobre las peliculas podia

continuar de forma distendida.

En ese mismo afio, un grupo de cines de Barcelona iba a conformar el circuito de

exhibicion del Circulo A, empresa fundada en 1967 por Pere Ignasi Fages, Antoni Kirchner

203 Juan Antonio Pérez Millan, «De la Filmoteca Nacional al florecimiento de las Autondémicas
(1984-19806)», en Filmoteca Espaiiola: Cincuenta anos de historia (1953-2003) (Madrid: Filmoteca
Espafiola, 2005): 68.

94



y Jaume Figueras, que habfan comenzado en el cine Publi la experiencia de la version
original con subtitulos con el estreno de la pelicula Swesios (Kvinnodrim, 1955) de Ingmar
Bergman. I.a denominacién venia de que las primeras salas incluidas en el circuito tenfan
nombres que empezaban por la primera letra del alfabeto: Alexis, Arcadia, Aquitania,
Atenas, Ars, Arkadin; luego se sumarian Malda, Capsa y Casablanca. Si bien el enfoque de
estos primeros programadores pretendia fomentar una cierta cinefilia asociada a la
reverencia a los grandes nombres, lo cierto es que cada sala tenfa su propia idiosincrasia,

ofreciendo contenidos distintos de acuerdo al perfil del espectador que acudia a ellas.

La intencién del Circulo A con su primera proyeccion en el cine Publi habfa sido la de
demostrar que existia un publico deseoso de otro cine, sospechas que se vieron
confirmadas tras el éxito obtenido con el estreno de Repulsién (Roman Polanski, 1965).”"
Pero no solamente se potencié el cine foraneo por imposiciéon de la normativa que

concernia a estas salas, también tuvieron su hueco las obras de incipientes o ya conocidos

cineastas espafioles que no hallaban su sitio en las pantallas comerciales.

El modelo barcelonés fue en cierta medida seguido por los fundadores del cine
Alphaville®” de Madrid, que en 1975 habfan creado una distribuidora llamada Musidora y
en 1977 decidieron comprar su propio cine, cansados de las gestiones con los exhibidores
para la proyecciéon de los filmes europeos que trafan. Alphaville pretendia mostrar «lo mas

marginal del cine comercial y lo mas comercial del cine marginal»™

(era el lema de la sala);
este emblematico signo de la vida cultural madrilefia tuvo una vocacién innovadora en la

génesis de un estilo de espectador al eliminar elementos habituales en los cines comerciales

204 «LLa quadratura del cercle A. Exposicié», Filmoteca de Catalunya (Dossier de prensa, Filmoteca
de Catalunya, 19 de octubre de 2017 a 11 de febrero de 2018).

205 Mary G. Santa Eulalia y Pascual Cebollada, Madrid y el cine: panorama filmogrifico de cien asos de
historia, (Madrid: Comunidad de Madrid, 2000): 234.
http://www.madrid.org/bvirtual/BVCMO001017.pdf: «Publica fichas exhaustivas de las peliculas
que exhibe y, en sus primeros afios edité un peridédico con informacion sobre el cine y los cineastas
de su programacién. Dispone de un espacioso recinto anejo al bar, apropiado para ruedas de prensa
y eventuales proyecciones excepcionales, donde congrega a representantes de los medios de
informacién para coloquios o presentaciéon de realizadores cinematograficos. Por alli pasaron
figuras del prestigio de Alain Tanner y Jean Luc Godard. Ha dado a conocer la obra, entre otros
autores, de los finlandeses Kaurismiki, de los alemanes, Percy Adlon, Wim Wenders, Doris Dérrie
y Margarethe von Trotta; del francés, Leos Carax; de estadounidenses, como Jim Jarmush, etc. Ha
programado filmografias amplias, como la de Eric Rohmer. Hace proyecciones de madrugada los
fines de semana. Una pequefia librerfa especializada en titulos, carteles y fotografias de cine y otros
medios audiovisuales formé parte del complejo, pero hoy esta independizada.»

206 Beatriz Lucas, «Los cines Alphaville cambian de cara. La distribuidora pamplonesa Golem ha
comprado las  salas y las  reformard en  breven, E/ Pais, 24/11/2005.
https://elpais.com/diario/2005/11/24/madrid /1132835081 850215.html.
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—Ja publicidad y la venta de palomitas—, estableciendo una barrera en aspectos tangibles

entre el visionado pasivo y el activo, entre el publico general y el publico especialista:

Desde sus butacas, los espectadores disfrutaron también del mejor cine de autor, lo
que le valio ser el punto de encuentro obligatorio para los cinéfilos en su época
mas gloriosa. Las peliculas independientes, que no llegaban tanto al piblico, fueron
promocionadas con una nueva férmula en estos cines: encuentros con los actores y
directores en su estreno que bien podrian ser la antesala de las premieres actuales.

En algunas ocasiones, se podian ver gratis cortometrajes, peliculas antiguas o
nuevas que no habfan pasado por el circuito comercial. Ademas, los cineastas
noveles encontraban en los Alphaville el lugar donde proyectar sus obras. Opera
Prima, la primera pelicula de Fernando Trueba, se estrené en sus salas.207

Habia un sentimiento de pertenencia muy acusado entre los habituales asistentes,
recordaban Antonio Weinrichter y Mariel Guiot:
...ir a Alphaville -a los Alphaville como decian mucho- era como formar de un
colectivo clertamente joven, mas o menos progresista —‘engagé”- mads o menos

clitista y esencialmente abierto sobre el mundo exterior, en contraposicién con la
autarquia impuesta durante los anteriores cuarenta afios de dictadur franquista.?’

Un afio mas tarde, en 1978, Pere Fages advertia en un articulo en E/ Pais en calidad de
presidente de la Asociaciéon de Exhibidores y Distribuidores de Arte y Ensayo:
Es necesario sefialar que Espafia es el unico pais donde el cine de A. y E. no goza
de ningin tipo de proteccién, no se beneficia de ninguna desgravacion fiscal o
subvencién. Con animo de establecer comparaciones basta decit que la
distribucién y exhibiciéon en Francia de un filme como El espiritu de la colmena estan
subvencionadas por el Ministerio de Cultura.
La situacién en Espafia es radicalmente distinta. El Ministerio de Cultura no
solamente no se ha interesado por esta actividad, sino que, en la practica, ha
intentado liquidar administrativamente su existencia, una vez pasada la utilidad de

la misma para justificar una relativa apertura y hacer beneficiar de la misma a las
grandes compafifas.?””

Dejadas de lado por la Administraciéon en un contexto de supuesta libertad de exhibicion, el
articulo de Fages demuestra la presion que todavia ejercia la censura y el interés en
reconvertir las salas de Arte y Ensayo en salas especiales de contenido para adultos. El
conflicto se habia desatado porque el organismo censor habia prohibido a estas salas el
estreno del controvertido filme japonés E/ imperio de los sentidos (Nagisa Oshima, 1976)
destinandola a los reductos pornograficos, lo que significaba una falta de comprension de la

labor de las primeras, a las que se querfa convertir en lo segundo. Esta controversia fue tal

Beatriz Lucas, «lLos cines Alphaville cambian de cara. La distribuidora pamplonesa Golem ha
comprado las salas y las reformard en breve», E/ Pais, 24/11/2005. https://elpais.com/diario /200
208 Weinrichter y Guiot, «Alphaville/Musidora. Matrca y mediacién», 116.

5/11/24/madrid /1132835081 850215.html.

frente a la censura cinematografican, E/ Pais, 21/07/1978.
https://elpais.com/diario /1978 /07 /21 /sociedad /269820015 850215.html
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vez el primero de los indicios del declive de las salas en version original cuyo afan habia ido
mas alld de la simple exposicién de peliculas sin las manipulaciones del doblaje. El decreto
Mir6 estipulara en 1983 diferencias entre las salas, dictaminando que las peliculas de
caracter pornografico o que realizaran apologfa de la violencia serfan calificadas como
peliculas X, mientras que aquellas que a juicio del Ministerio de Cultura revistieran interés

cultural o experimentacién serfan consideradas de arte y ensayo.

Si estos espacios concretos sirvieron para la generaciéon de un modelo hibrido entre el
cineclub y el cine convencional en cuanto a la exhibicién, hubo otros espacios que, no
siendo propiamente locales de cine contribuyeron a la formacién de un publico especialista.
En Barcelona, esta funciéon la cumplié un lujoso comercio dedicado a la venta de aparatos e
insumos de fotografia, discos, y reproductores de musica y cine ubicado en la céntrica
rambla de Catalufia. En julio de 1958 abria sus puertas la sala Aixela, Gnica en su especie,
con una planta subterranea que servia, desde 1959, como sala de exposiciones de

fotografos y artistas.

La pretension de su jefe de comunicacién, Josep Maria Casademont, segin Laura Terré,
comisaria de la exposicion del Palau de la Virreina «Sala Aixela (1959-1975)», era la de crear
un ambiente cultural ligado a esos aparatos que consolidaran una clientela experta. Aixela

nacfa con la vocacién de ser un punto de encuentro entre profesionales y amateurs:

Aixeld enseguida tuvo fama de empresa puntera en el sector de la imagen y el
sonido. Sus técnicos viajaban a Alemania para informarse sobre las nuevas
tecnologfas. Las marcas que se vendian eran principalmente extranjeras, y muy
vanguardistas e innovadoras. Su publico también era singular: incluso hubo clientes
que compraron televisores antes de que se emitiera programacion de Television
HEspafiola. Captaban las ondas de emisoras extranjeras con antenas especiales que
también vendia Aixeld. Era gente progresista que buscaba la informacién en
medios libres, que escuchaba musica de jazz y vefa los dltimos estrenos de cine en
Francia y después compartia copias de las peliculas y de las cintas grabadas en el
taller de la tienda. Intelectuales, profesionales liberales y empresarios, ligados en su
mayoria al Club 49, que hicieron de Aixeld una especie de cuartel general donde
llevar a cabo intercambios de todo aquello que podia ser de interés.210

Aixela alenté la actividad formativa y pedagbgica en torno al cine y su
lenguaje, comprometidos con la tarea de difusion del cine clasico y de arte y ensayo, y en su
sala se proyectaba también cine amatenr en sesiones clandestinas, ya que eran filmaciones
que por su formato en 16 mm no pasaban por el filtro de la censura. Aixela acogi6 en su

sede la actividad del Sindicato Democratico de Estudiantes de la Universidad de Barcelona,

20 Laura Terré, «Sala Aixelda (1959-1975)», La Virreina Centre de la  Imatge: 4.
https://ajuntament.barcelona.cat/lavirreina/sites/default/files /2019-
11/Aixela%20pdm%20ES 0.pdf
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que en 1967 habia dado inicio al Seminario Universitario de Cinematografia. Un afio mas
tarde inici6 su actividad la «Escuela de cine de Aixela», que impartia un curso de duracion
bianual. La escuela, iniciativa del joven cineasta Pere Portabella, conté con la participacion
de profesores como Pere Balafia, Roman Gubern, Miquel Porter i Moix, Lloreng Soler,
Joaquin Romaguera, Oriol Bassa o José Luis Guarner. En 1970 la escuela de cine continué
su actividad en el Institut del Teatre bajo la direccion de Pere Portabella. Aixeld dejé de
prestar sus instalaciones a la escuela de cine y paralizé su actividad cultural durante esos
primeros afios 70 debido a la muerte de Pere Figuera, coordinador de la revista Imagen y

Sonido, y la baja de Josep Maria Casademont, ambos victimas de un accidente de trafico.”"

La actividad de ensefianza de Aixela coincidié en el tiempo con el periodo fértil de la
Escuela de Barcelona, los afios 1967 a 1969, y serfa a través de este curso que se vertebraria
una actividad alternativa que iba a explotar en la década siguiente. Portabella seguiria por su
cuenta con un enfoque distinto, mas relacionado con un trabajo colaborativo y de la
militancia politica que iba adquiriendo en su obra, como explica Félix Fanés:
Después de que el centro cetrase, el cineasta se movio para encontrar otros lugares
donde proseguir con la experiencia. Finalmente lo pudo hacer en el Instituto del
Teatro. Si en Aixela sus métodos eran una isla en medio de un proyecto de
formacién mas rigidamente académica, en el nuevo centro, convertido él en el
unico responsable, borré todo vestigio de disciplina escolar y convirtié la

asignatura Formaciéon cinematografica en una especie de asamblea de debate
permanente.?!?

La mayoria de los alumnos que pasaron por la sala permanecieron en los circuitos de
aficionados sin llegar a hacer carrera en el cine (comercial), como se desprende de las
filmografias de creadores independientes recopiladas por Lloren¢ Soler y Joaquim
Romaguera antes comentadas. A pesar de no haber constituido un paso previo para la

profesionalizacién de manera generalizada —podrfamos hacer la excepcion de Antoni

Padros, Ferran Llagostera, Josep Manuel Vilageliu o Pere Neira—, Aixeld contribuy6 con
fuerza a la existencia de un cine independiente barcelonés, gestando un espacio de
exhibicion, de creacién y de concienciacién sobre la experimentacion formal y del que
surgirfa también un espiritu de compromiso con la contrainformacién propugnado por el

Grup XIII, en la linea de los colectivos de Cine de Clase y de Cine de Madrid.

La revista libertaria Ajoblanco resaltaba en su segundo numero la importancia de estos

cursos proponiéndose, con una entrevista a Padros, el analisis «de aquel "movimiento"

211 Declaraciones de Laura Terré a la autora.
212 Fanes, Pere Portabella. Avantgnarda, cinema, politica, 109.
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cinematografico que disfruté de cierta cohesién a partir de unos cursos cinematograficos
que organizados en Aixela agruparon a una serie de realizadores, a los que quizas no unia
otra idea que la de poner en cuestion las estructuras cinematograficas entonces — y ahora-

vigentes».”"

2.5. Television

Silas revistas y medios especializados son habitualmente el lugar de recepcién entre pares y
el espacio de construccién de una reputacion para los realizadores y los criticos desde la
que eventualmente acceder al publico, la situaciéon de control de la prensa durante el
franquismo impedia que este proceso se diera de forma natural, aun con la carga de
discurso hegemoénico que de todas maneras comportan los medios de por si, pues se
encontraban al servicio del poder heterénomo. Por eso no es de extrafiar que cuando la
television publica comenz6 a emitir cine espafiol hubiera tenido como repertorio los

productos ideolégicamente abonados por el régimen.

No obstante, esta potenciacion de la caja catdédica tuvo aparejados sus inconvenientes al
hacer descender la afluencia de espectadores a los cines. A partir de entonces, se dio una
relaciéon ambigua entre cine espafiol y la TV en la que, por un lado, el primero se vio
beneficiado timidamente por la creaciéon de productos especificamente para la pequefia
pantalla y la compra de derechos, pero, por otro, estuvo condicionado a aparecer en
espacios minoritarios mientras el cine americano acaparaba la atenciéon del publico en los

horarios de prime time.

TVE ejercié de agente de difusiéon del cine. Programas como Cine-Club o Cine Forum
tuvieron la vocacion de contextualizar los filmes y proponer el debate, convirtiendo al mero
receptor pasivo en publico con cierto criterio. No obstante, Cine-Club no era el titulo de un
programa regular de la cadena unica, sino la cabecera con la que se denominaba a una serie
de emisiones discontinuas de filmes tanto nacionales como internacionales.”"* Cine Forum
fue la denominacién de un espacio mensual que duraba media hora, a cargo de Carlos
Fernandez Cuenca, primer director de la Filmoteca, y Luis Gémez Mesa en el que se

hablaba de escuelas, tendencias y movimientos cinematograficos.

213 Claudi Montana y Albert Abril, «Cine independientew, .Ajoblanco, n. 2 (diciembre 1974): 23.
214 Informacion facilitada por Alberto de Prada, director del Fondo Documentacién de RTVE, por
correo electrénico el 4 de septiembre de 2019.
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Cine-Club habia empezado en 1959 en la primera cadena, la unica entonces, y en 1966 habia
pasado al UHF, donde comenzé a cosechar los éxitos de audiencia que lo devolvieron al
primer canal en la temporada 1969-1970, en la que incorporo el formato de ciclos. En esas
épocas, la television estatal no tenfa grandes recursos técnicos ni econdémicos que le
permitieran competir con el empaque del cine, por lo que no era un agente hostil para el
campo cinematografico (algo que no entendfan los distribuidores locales), sino que mas
bien se convirtié en todo lo contrario, si se lo observa no desde el punto de vista mercantil,

sino desde la mirada de la aficién y el estudio de la cinematografia.

Lo dificil de programar el mejor cine recafa en la necesidad de esperar a la extincion de los

derechos de exhibicién en las salas —lo que para algunas peliculas parecia no llegar

nunca—, y a que se precisaba que los filmes estuvieran doblados, de lo contrario era el
propio ente de RTVE el que tenfa que hacer el doblaje, lo que aumentaba los costes de
emision. Los filmes que Cine-Club podia poner al aire, aunque el aumento en la calidad fue
notable a partir de su segunda vida, eran bastante antiguos, algunos de hacia mas de diez
aflos, pero su originalidad radicaba muchas veces en que no habian podido estar en la gran
pantalla en su tiempo. No obstante, el moralismo de la censura obligaba a que algunos

filmes anunciados en la programacién no fueran finalmente emitidos:

Y asi escribfamos en agosto del 66: «Al comenzar la temporada, TVE anuncié una
serie de peliculas de largometraje (...) Este programa sélo se ha cumplido a
medias..., y gracias: ¢donde estan “Ta y yo” [An Affair to Remember, Leo McCarey,
1957], “Bus Stop” [Joshua Logan, 1950], “Mujer obsesionada” [Woman Obssessed,
Henry Hathaway, 1959], “Eva al desnudo”[A# about Eve, Joseph L. Mankiewicz,
1950], “El séptimo cielo” [Seventh Heaven, Henry King, 1937], “Oasis” [Yves
Allégret, 1955], “Cartas envenenadas” [The Thirteen Letter, Otto Preminger, 1951],
etcéterar»?!>

Durante su tiempo en la segunda cadena, Cine-Club pudo nutrirse de recursos de la

Filmoteca:

Television Espafiola-2 dispone para ello de las posibilidades que le brinda la
Filmoteca y, al mismo tiempo, de una buena cantidad de peliculas que por diversos
motivos no han sido proyectadas o fueron rechazadas en la Primera Cadena. Por
otra parte, se buscard muy pronto la extensién del programa al cine europeo o al
asiatico, quebrando el «monopolio» de las grandes compafias de Hollywood.
Estamos en la mejor época de inquietudes y proyectos de TVE-2, y, légicamente,
el cine es una de sus mayores aspiraciones; no podemos dejar de subrayar que en
esta Cadena se hallan miembros de la Escuela de Cine, cuyo conocimiento del
séptimo arte es solamente comparable a su vocaciéon y amor por el cine.216

215 Josep Marfa Baget-Herms et al., «Historia de la T.V. en Espafia», en Tele-Dia, n. 45 (1966): 635.
216 Jbid.
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El analisis riguroso que acompafiaba a la pelicula, llevada adelante por profesionales como
el guionista y critico Miguel Rubio, aportaron a la television entre 1966 y 1967 ciclos
dedicados al Neorrealismo italiano y al expresionismo aleman, en una verdadera vocacion
docente:
Detras de «Cine-club» -buscando peliculas, organizando los ciclos, redactando los
comentarios...- hay todo un grupo de aficionados-profesionales, como José
Manuel Fernandez, Romualdo Molina, Miguel Rubio (fundador del género de los
ciclos), que han significado mucho en el devenir de TVE-2 y de la Television
Espafiola en general. Ellos son los que impulsan «Cine-club» con la aportacién de
criticos y ensayistas como César Santos Fontenla o José Luis Guarner, éste desde
las paginas de «Nuevo Fotogramas», donde su espléndida critica de «Cine en
television» despierta rapidamente el interés del publico hacia este fendémeno
insélito que se llama «Cine-club». Los cinéfilos, enemigos acérrimos de la TV o,

como mucho, generosamente indiferentes ante ella, descubren que «los tiempos
estan cambiando.2!”

A'la vez que se consolida este espacio, la television publica amplia la aparicion del cine en la
parrilla extendiéndolo a otros programas que acaparan diversos acercamientos, bien sea
desde la perspectiva del star systemz, de un cine mas comercial o del cine mudo; esto hace que
se intensifiquen también las horas dedicadas al séptimo arte, conformando en ocasiones
aproximaciones complementarias a las obras desde distintos dngulos.”™ De alguna manera,
la labor que la Filmoteca no podia realizar con todo rigor debido a sus inconvenientes

presupuestarios se llevaba a cabo desde la caja catédica.

Empero, estas iniciativas no fueron uniformes ni obedecieron a una politica
cinematografica concreta por parte del Ministerio de Cultura, sino que fue debida a los
entusiastas programadores y criticos. Esto motivo, en parte, que el cine espanol tuviera
escasa representacion en la TV publica. En la programacion de 1965-1966 Cine-Club habia
presentado apenas trece peliculas espafiolas, y esta situaciéon no varié demasiado con los
afios, como se observa en un articulo de La Vanguardia del 22 de junio de 1974 del critico
Luis Bonet Mojica, que se lamentaba de que TVE sélo pasara el cine espafiol de menor
calidad, dejando incluso de lado el Nuevo Cine Espafol, del que se iba a emitir un
improvisado espacio: «Abrir este ciclo con «Muerte de un ciclista» (1954), presentada por su

propio director Juan Antonio Bardem, ha sido posiblemente uno de los actos culturales y

217 Ibid.

218 T a parrilla de la segunda cadena en 1966 inclufa los programas Pantalla grande los martes, Cine-
Club los sabados y Sesidn de noche los domingos. El primero era una revista de cine que daba cuenta
de rodajes y estrenos; el segundo, la presentacién de un filme de interés cinematografico; el tercero,
la emision de una pelicula que se consideraba el plato fuerte de la semana.
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civicos més importantes de estos udltimos afios televisuales»,”’ habida cuenta de la
condiciéon de izquierdas del cineasta y de sus continuos encontronazos con el régimen

desde la presidencia de la ASDREC.

Desde 1976 a 1984 podemos citar los ciclos dedicados a «la generaciéon perdida», con
Heéroes de barro (Robert Rossen, 1959); «Cine en los 60» con E/ extrasio viaje (Fernando
Fernan Gémez, 1964); el ciclo «Truffauts y Tirad sobre el pianista (Frangois Truffaut, 1960);
el ciclo «Greta Garbo» con Como ti me deseas (George Fitzmaurice, 1932); el dedicado a
«Fernando Fernan Gémez» con algunos titulos como Esa parga feliz (Berlanga y Bardem,
1951) o Pim, pam, pum... jfuego! (Pedro Olea, 1975); también hubo un ciclo «Douglas Sirk»,
que empez6 con Pilares de la sociedad (Douglas Sirk, 1935) y acab6 con Imitacion a la vida
(Douglas Sirk, 1959). En el afio 1983 se emitié cine espanol con titulos como Nobleza
baturra (Florian Rey, 1935) o La maja de los cantares (Benito Perojo, 1946); cine japonés con
Buenos dias (Yazujiro Ozu, 1959) o E/ intendente Sansho (Kenji Mizoguchi, 1954), y tuvo su
lugar el extenso «Bufiuel en Méxicow, con Simdn en el desierto (Luis Bufiuel, 1965) o Abismos

de pasién (Luis Bufiuel, 1953).%

El éxito de esta emision propicié que TVE-1 ampliara el tradicional espacio «Funcién de
noche» agregando «El cine», que se propuso emular el formato de los ciclos, pero
dedicados éstos a movimientos cinematograficos mas populares y mitos del star-systen.
Ademas de Cine-club, la segunda cadena tuvo durante un tiempo el espacio Filmoteca T, en
el que se emitfan peliculas con mas dificil anclaje en el formato de ciclo, rescatando
peliculas de los paises del bloque soviético o de autores asiaticos poco conocidos por el

gran publico.

El programa que iba a contribuir en el imaginario popular a la difusiéon de este espectador
moderno, implicado y especialista es Revista de cine, que se emitié6 desde 1974 hasta 1981,
cambiando, como era habitual entonces, entre la primera y la segunda cadena. Se trataba de
un magazin de una hora de duracién en el que el presentador Alfonso Eduardo y el critico
Alfonso Sanchez se preocupaban de la actualidad cinematografica, tanto de los estrenos
como de los ciclos de la Filmoteca, de muestras o de festivales del momento.

Llega este programa a su edicién n.° 216, lo cual le convierte en uno de los
espacios mas veteranos de la actual programacion, bajo la direccion de Alfonso

219 Luis Bonet Mojica, «Cine espafiol (verdadero) en TVE. Bardem, Saura, Picazo...», La Vangnardia
Espariola, 22/06/1974: 56.

220 Informacion facilitada por Alberto de Prada, director del Fondo Documentacién de RTVE, por
correo electrénico el 4 de septiembre de 2019.
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Eduardo, «Revista de cine» ofrece semanalmente una amplia panoramica del
mundo del cine por medio de entrevistas, reportajes, fragmentos de peliculas, etc.
que van desde el cine mas comercial al arte y ensayo, pasando por el cine
independiente, etc. y prestando una atencién especial al cine espafiol.

El tratamiento hufa de la publicidad y las imagenes netamente promocionales de las
agencias de prensa; se realizaban entrevistas a pie de rodaje, muchas veces incisivas y poco
complacientes. El tema era siempre el cine propiamente dicho, evitando dedicarse
demasiado a temas comerciales como las taquillas o los premios; se centraban en un dialogo
con los protagonistas sobre la realizaciéon y sus dificultades, la composiciéon de los
personajes o los proyectos futuros.”' El cine espafiol tenfa un importante espacio, como
también los cines de otras nacionalidades o las cintas experimentales, desde una seleccion
de contenidos propuesta por el equipo con el fin de hacer un programa plural. Primaba el
analisis antes que la anécdota y, en ocasiones, servia de entradilla para presentar a la pelicula
que esa noche iba a emitir Cine-club.

«Revista de cine» representaba una cierta categoria cultural que iba mas alla del

conocimiento de este o aquel telefilme o de esta o aquella pelicula. (...) «Revista de

cine» contenfa la proyeccién de fragmentos cinematograficos y un analisis y una
informacién suplementarios que enriquecia el conocimiento del cine.??

El 25 de junio de 1981, el critico de ABC Pablo Corbalan comentaba la extincion de Revista
de cine, suplantada por tres espacios de caracteristicas muy distintas. Este espacio tenfa que
ser cubierto por Alkores, un programa de difusioén cultural en el formato de monograficos
de actualidad, por unos documentales dominicales sobre la historia del cine que
comenzaron con Memorias del cine espaiiol y, finalmente, por Zarabanda, una revista del
espectaculo emitida los jueves por la noche fundamentada en el estado actual de la industria

cinematografica espaﬁola.z23

En 1982 se estren6 el programa De pelicula, que alcanzé las ocho temporadas en RTVE.
Estuvo presentado por la actriz Isabel Mestres durante un primer periodo y contd con el
asesoramiento de un miembro del equipo de Revista de cine, José Ruiz, lo que determind un
formato similar que se preocupd de la actualidad cinematografica con reportajes y
entrevistas a los directores y actores, destacando el formato monografico de algunas de sus
emisiones, aunque el tono fue mas informativo y menos critico por la ausencia de la figura

de Alfonso Eduardo.

21 «Revista de cinen, RTTE.es, Television a la carta, acceso el 25 de mayo de 2020,
https://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/revista-cine-

02-05-1981/5534264
222 Pablo Cotbalan, «Cine y teatro», ABC, 25/06/1981: 21.
223 «(lLos herederos de «Revista de cinew, ABC, 23/06/1981: 36.
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En el caso de las cadenas autondmicas, la catalana TV3 empezo a emitir en 1984 el espacio
Cinema 3, que continua en activo cubriendo informativamente los festivales de cine
espafioles e internacionales y los cines europeo, americano y catalan de la mano del critico y

cofundador del «Circulo A» Jaume Figueres.”*

Otro programa fundamental en la conjuncién entre cine y television fue La clave, espacio de
debate a imitacion del francés Le dossier de ['écran en el que se presentaba un filme alusivo al
tema del dia. Este programa duré de 1976 a 1985, cuando fue retirado, y en sus casi diez
afios de vida sufri6 varios levantamientos. También se emitia en la segunda cadena,
incrementando su audiencia a medida que este canal se hacfa mas accesible también en el

territorio nacional.

En ocasiones, el filme no era mas que una excusa para introducir al pablico en el tema, ya
que los invitados solfan tener posiciones muy determinadas, aunque las menciones al
mismo pudieran sucederse a lo largo de la charla, o incluso monopolizarla. Lo relevante de
este formato es la relevancia que se le daba al cine como pantalla social en un momento, la
Transicion, en la que estaba en juego la formaciéon de una opiniéon publica democratica,

inexistente en la television franquista.

En su analisis formal del programa, Manuel Palacio y Carmen Ciller recuerdan que:
«Debemos ser conscientes de que el largometraje formaba parte indisoluble del éxito del
programa pero lo que ha quedado en el recuerdo es el debate, que permite analizar las
caracteristicas formales de Ia dave».”” Es lo que ocurre, por ejemplo, con la controvertida
discusion sobre el marxismo que enfrenté directamente al lider del PC, Santiago Carrillo,
con el filésofo Bernard-Henri Lévy, que incluso fue transcrita por la revista Triunfo (1946-

1982). Decfa la entradilla:

El tema, que aparecia en principio como filoséfico y de politica en general, se
convirtié en un debate apasionado, sobre todo por las intervenciones de Lévy. En
toda la prensa espafiola han aparicido comentarios, ataques, defensas, discusiones y
opiniones de lo que se dijo en el debate. Mas de dos horas de didlogo: un volumen
imposible de reproducir integro. TRIUNFO ha obtenido una grabacién completa;
ha omitido de ella las presentaciones de los circunstantes, previas a la proyeccion

224 Cinema 3, CCMA.cat, acceso del 25 de mayo de 2020, https://www.ccma.cat/tv3/cinema-
3/programa

225 Manuel Palacio y Carmen Ciller, «la clave de TVE, un programa de debate en la historia de la
television en Hspafia (1976-1985)», en Estudios sobre e/ Mensaje Periodistico, v.20, n. especial (2014):
229.
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de la pelicula ("La clave del enigma", de Losey, dificilmente telacionable con el
tema de la discusién)...226

Se trataba de una pelicula de trama criminal que estaba a las puertas del Free Cinema, pero
que no parecia tener mucho que ver con el tema de la noche. Por ello, entre los
televidentes, agregan Palacio y Ciller: «El corolario es que en muchas ocasiones los debates
publicos no versan tanto sobre lo que se dice en el coloquio sino sobre la idoneidad del

film seleccionado».?’

Este segmento subrayo la importancia del cine como parte de unos valores democraticos y
realz6 su reputacion social. También la emision en directo planteaba un contraste de verdad
con las manipulaciones anteriores en la television espafiola con el objetivo de crear una
opinién publica sobre temas suficientemente amplios. De este modo, la cultura no se
disociaba de lo social ni de lo politico, se volvia pristina esta relacién antes opacada, y se
empleaba la férmula del cine férum desplazando del centro del coloquio al filme, que se
convertfa en la ilustracion o plasmacion artistica de una preocupacion intelectual a la que se

daba curso.

El filésofo José Vidal-Beneyto, columnista y cofundador de E/ Pais, decia en Tribuna Libre
el 20 de julio de 1979 que dicho programa era en si mismo una plataforma tedrica del
sistema televisivo y un formato intelectual ambicioso, pero que se valia de una pelicula para
atraer la atencion de la audiencia y el comentario del filme se convertia en un pretexto para
la divagacion de los tertulianos que, a pesar de la voluntad de esclarecimiento de temas
anteriormente silenciados del debate publico, se perdian en mondlogos, consolidando

dial6gicamente el poder social dominante.?*®

Esto plantea la pregunta sobre como se recontextualiza el cine cuando es objeto de una
emisién por TV. El trasvase de un medio a otro comporta una serie de manipulaciones
especificas de adaptacién que disminuye a la obra al someterla a cortes comerciales,
recortes de pantalla para adecuarse al formato o cortes derivados de la censura. También se
produce en este caso un enriquecimiento de la apreciacion artistica del cine con el
comentario fundamentado, con lo que el cine sirve para pensar formalmente la television,

dando lugar a dos funciones: en primer lugar, una funcién estética por la que la inclusién en

226 (La clave del marxismow, Triunfo, n. 878 (24/11/1979): 32.

227 Palacio y Ciller, «[_a clave de TVE», 232.

228 José Vidal-Beneyto, «lLa clave de “La clave” o la verdad a medias», Tribuna Libre, E/ Pais,
20/07/1979.

http://roderic.uv.es/bitstream /handle/10550/50463 /]VB84.pdfPsequence=1&isAllowed=y
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espacios que agrupan filmes, como en el caso de Cine-club, ya emparentan los diferentes
bienes a unas determinadas definiciones del campo. En segundo, una funcién social, como
en La clave, en el que el debate subsume a la pelicula a la representaciéon de un tema, mas o
menos explicito, pero afirmando su calidad de vehiculo del pensamiento, mas

especificamente en lo que tiene de catalizador social y herramienta democratica de didlogo.

2.6. Cine independiente

El cine independiente fue una via de aprendizaje y profesionalizacién con las que
contrarrestar el monopolio administrativo, subvirtiendo las definiciones del modelo
profesional y abonando la autonomia de los productores de bienes y del campo en su
totalidad. El primer paso se dio en una época tan temprana como 1952 con la revista Cine
Amateur, que luego serfa llamada Ot#ro Cine, lo que dio cuenta de una necesidad de cambiar
la perspectiva desde unas filmaciones de aficionados a las posibilidades estéticas de los

pequefos formatos como medios alternativos de realizacion y difusiéon no comercial.

Ya en las Conversaciones de Salamanca el espiritu independiente estuvo muy presente, si
bien el #ndergronnd (nos detendremos sobre estas denominaciones mas adelante) se harfa
mucho mas manifiesto a partir de la década siguiente, coincidiendo de alguna manera con el
ocaso de la Escuela de Barcelona. El wndergronnd iba a ser la sefia de identidad del
vanguardismo de los aflos setenta, atrayendo a artistas de otros medios:
Si bien la mayor preponderancia correspondia al cine de reforma narrativa, por
tanto a una vanguardia més cercana al proceso productivo industrial, ello no fue
impedimento para la existencia de un cine no narrativo. Es mds, se produce un

acercamiento al medio filmico de una manera cada vez mas continuada de artistas
de otras disciplinas.??

Cine experimental, independiente, marginal, wnderground, escondido, wverité fueron
denominaciones intercambiables entre la escasa poblacién que las seguia, a pesar de las
notorias diferencias conceptuales. Joaquim Romaguera y Lloreng Soler, participantes
activos de la escena no industrial, los recogen en su Historia critica y documentada del cine
independiente en Esparna:
Las definiciones y calificaciones del espacio ocupado por este tipo de cine fueron,
entre nosotros, multiples, variadas y hasta pintorescas. En su despegue se
emplearon con mayor o menor asiduidad los adjetivos /fbre e independiente. Con
posterioridad, en algin papel, se apellidd warginal o marginado (revistas Mundo y

Preséncia), con lo que se potenciaban sus connotaciones sociopoliticas (...) En otros
sectores, politizados también, se le clasificd genéricamente como cine alternativo. Los

229 Bonet y Palacio, Prdctica filmica y vangnardia artistica. .., 27.
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mas indecisos lo llamaron subestandard. Algin aficionado a la geometria lo tild6 de
cine paralelo o perpendicular, con referencia al cine del Sistema, marcadamente
horizontal. . .23

Esta indeterminacién venia dada también por las diversas consideraciones acerca del
cometido de un cine hecho al margen del entramado de un campo fuertemente controlado
por los poderes del Estado, que impedian la unidad de unas formas de creacién cuyas
disidencias pasaban por juicios relativamente distintos: mientras que unos se fijaban en el
caracter de independencia econdémica con respecto a los cauces comerciales de exhibicion,
otros lo hacian respecto a los discursos filmicos dominantes, los cédigos genéricos o el
lenguaje cinematografico. Romaguera y Soler, por su parte, establecen una linea de
distincién con el cine amatenr en que el independiente tiene una dosis de intelectualidad del

que el otro carece.

La practica del cine independiente se realiz6 a través de la filmaciéon en 16 mm, ya utilizado
por artistas como Adolfo Arrieta desde mediados de los afios sesenta y que permitfa, al
tratarse de un formato semi profesional, producir filmes que no precisaban pasar por el
proceso de la censura, dedicada exclusivamente al cine de 35 mm. Pero el no atravesar por
este procedimiento impedia el acceso a las ayudas y al circuito comercial, con lo que, para
muchos cineastas, este formato era un paso previo a la profesionalizacién o un «desquite»

que les permitia probar lo que el circuito convencional no les dejaba.

Entre los afios cincuenta y sesenta las ambiciones del cine independiente fueron en la via de
la dignificacion de sus practicas, pero todavia no era posible plantear unas definiciones del
objeto del campo que suscitaran una subversion de sus jerarquias. Las reivindicaciones
pasaban entonces por la sustanciacion del cine amatenr en practicas artisticas legitimas
canalizadas por cauces de difusién que permitieran la experimentaciéon al contar con un
publico continuado. Por otro lado, entonces, discurtia el cine cuyo deber era la captacion
de la realidad sin censuras. El Grup XIII, emanado de la Escola Aixela, entendia que la
produccion independiente debia hacerse de espaldas a la administracién y tener un caracter
documental:
Este grupo estima que el unico cine posible actualmente en nuestro pafs es el cine-
directo, cine-encuesta o cine-verdad, hecho en 8 o 16 mm y de produccién
independiente. Este tipo de cine, decididamente documental, debe ante todo
denunciar y dar testimonio, en la medida de sus posibilidades, de la situacion actual

que atravesamos, despertando en el espectador una visién critica y licida del
tiempo y la situacién en que vive.?!

230 Romaguera y Soler, Historia critica y documentada. . ., 34.
231 Ibid., 141.
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Empez6 a vislumbrarse que el compromiso politico volvia los ojos hacia el cine
marginalizado, ya que, si querfa denunciar los mecanismos de control de la estructura
industrial del sector, debia hacetlo por fuera de sus entramados mercantiles vy
gubernamentales. Rodar sin pretensiones de rentabilidad en taquilla, accediendo al maximo
de las posibilidades que otorgaba el sistema y con minima inversién se mostraba como una
solucién al compromiso de hacer un cine diverso, para lo que era necesario, como decia
Entique Braso, una terminologfa critica® que separara los productos del polo industrial de

un incipiente polo intelectual.

En 1973, la Fabrica del Cine elaboré esa critica pedida por Brasé determinando que existen
dos procesos de produccion: el idealista y el materialista.”” Su posicionamiento claramente
de izquierdas marco la entrada de la semidtica barthesiana y del marxismo althusseriano en
un discurso coordinado que traspasaba los meros ruegos de definicién de un subcampo de

actividad, de posterior legitimacion y de garantias de subsistencia.

Para concretar esta idea y encontrar la forma real de tomar partido, analicemos los
conceptos que Roland Barthes establece en el proceso de producciéon de un film:
Los films idealistas estin concebidos de manera que el espectador se sienta en su
centro, giran a su alrededor: él va nombrando (interpretando) las imagenes que
pasan ante sus ojos (con una pequefia ayudita que, eso si, le pasa desapercibida... o
hace un sobreentendido que la asume) «decidiendo» quién es el malo y bueno, qué
ocurre y cudles son las causas: consecuencias.

Se siente «duefion del mundo, poseedor de la verdad y que ésta se puede leer
directamente sobre la realidad (o sus imagenes). Consecuencia segunda: este
fenémeno le ocurre a todos los espectadores de la misma manera, por tanto se
establece una uniformidad en la sala, se aboliciona [sic] la lucha de clases (por
decreto como quien dice).23*

Entré en juego la defensa de un modo divergente de filmar, no como un subproducto, sino
como una postura ideoldgica en franca oposicion al modelo imperante, es decir, del cine en
tanto que elemento ideoldgico antes que cualquier otra cosa. Asi lo explicitaba la I Muestra

Nacional de Cine Independiente de 1975 en Almerfa, en cuyas conclusiones se puede leer:

En este sentido se acordé denominar Cine Alternativo a aquél que propone un
cambio frente a la ideologia dominante, presentando una alternativa clara de
ruptura frente a la cultura que esta ideologia implica y a las estructuras habituales
de produccion y difusién de este tipo de cine (...) El Cine Alternativo propugna:
1° un cambio estructural que comporte su modo de produccién y su difusién
(distribucion, exhibicién); 2° una practica cinematografica que se inscriba dentro
del contexto sociopolitico donde se produce.?3

22 Tbid., 142.
233 Ibid., 144-147.
234 Tbid., 146.
235 Ibid., 154.
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Poco a poco la influencia de las practicas con el lenguaje ira pasando a la reflexion
discursiva (como se vera en el capitulo 5) y de alli a un sustrato semiético preocupado por
el signo, hasta que la experimentaciéon formal se vea relegada por la coyuntura, que

demandaba un cine comprometido coincidiendo con los tltimos afios del franquismo:

En el campo del cine independiente o fuera de la industria, se procedié a una
revisién critica de los conceptos de «vanguardia» e «independencia» y empezaron a
afianzarse nociones de ¢ne militante (o didactico-politico) y cine de las nacionalidades. A
partit de 1972 o 1973 (...) Se dan nuevas circunstancias que impulsan una
reotientacién de lo independiente/individual a lo alternativo/colectivo (...) ello
conduce también a un cierto desprecio, o incluso rechazo, hacia todo aquello que
huela a experimentacién formal, expresion personal (...) la perspectiva de un cine
experimental o de vanguardia se renueva a través de una serie de autores que
trabajan principalmente en super-8... 23

Esta actividad cinematografica al margen de los cauces de la industria propicié que la
organizacioén de cooperativas estuviera a la orden del dia. En 1974 se form¢ la distribuidora
independiente Central del Curt, procedente de los esfuerzos de cineclubes catalanes que
detectaron el auge del cine independiente, que circulaba de forma poco sistematica. Un afio
mas tarde extenderfan sus funciones a una productora, la Cooperativa de Cinema

Alternatiu, en activo hasta 1980.

La Central del Cutt nacia en noviembre de 1974 con la decidida vocacién de crear
un cauce organizado para la distribucién de peliculas alternativas (...) A su
alrededor se cohesion6 un grupo procedente de otras experiencias de produccién
alternativa, especialmente los miembros integrantes de la Cooperativa de Cinema
Alternatiu (...) De este modo surgié una «empresa» marginal que fue gestionada
por el propio colectivo de autores y que poco a poco alcanzarfa un desarrollo
inesperado. Este ascenso se mantuvo hasta finales de la década de los setenta: a
partir de aqui, y como consecuencia de las cambiantes circunstancias sociopoliticas,
inici6 su lento declive, sefialindose su extincion en 1982, cuando sus fondos -73
titulos- son traspasados a la Federacién Catalana de Cineclubs.?%

En 1975 surgieron en Barcelona el Grup de Produccié y el Institut de Cinema Catala,
impulsor este ultimo del Noticiari Catald, una alternativa al NO-DO que conté con el
soporte del Ayuntamiento de la ciudad condal. El Pais Vasco tuvo, asimismo, una version

propia y en euskera de noticiario, denominado Ikurkak.

En la capital del Estado funcioné el colectivo de Cine de Madrid, vinculado al PCE™ y
conformado por Andrés Linares, Miguel Hermoso y Javier Maqua (miembro de la revista

Contracampo). Este grupo rodé los documentales Universidad y circeles (1972) y La lucha obrera

236 Bonet y Palacio, Prdctica filmica y vangunardia artistica. . ., 45.

237 Romaguera y Soler, Historia critica y documentada. .., 102.

238 Javier Hernandez Ruiz y Pablo Pérez Rubio, Voces en la niebla: el cine durante la transicion espariola
(1973-1982), (Paido6s: Barcelona, 2004): 56
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en Espana (1974), y el corto Vitoria (1976), que fue premiado en el XIX Festival
Internacional de Cine de Leipzig.” También filmaron el entierro de los abogados
laboralistas asesinados en Atocha en 1977 y las manifestaciones de los afios 1975 y 1976

por la amnistia de los presos politicos y la democracia.

En las Islas Canarias en 1979 antiguos miembros de la Asamblea de Cineastas
Independientes Canarios (ACIC) constituy6 el colectivo Yaiza Borges, que duré hasta 1986
y plante6 un sistema de exhibicién similar al de la Central del Curt. Sus miembros
fundadores fueron diez: Aurelio Carnero Hernandez, Juan Antonio Castano, Fernando
Gabriel Martin Rodriguez, José Miguel Santacreu, Alberto Guerra, Josep Vilageliu, Alberto
A. Delgado, Francisco ]J. Gémez, Juan Puelles y Antonio José Bolafios. Filmaban en
formato de 16 mm y compaginaban la labor creativa con la divulgativa, como atestigua la
publicacion de su revista, Barrido. **" Al igual que la Central del Curt «contaron con una sala
en la que difundir sus peliculas en las que se proyectaban ciclos de cine militante (cine

cubano, peliculas de colectivos) sin despreciar las producciones de grandes maestros como

Jean Cocteau o Jean-Luc Godard».*"

En Galicia, de los varios colectivos de produccién, destacéd el Equipo Imaxe, como indica

Roberto Arnau Rosello:

Carlos Lopez Pifieiro, Félix Casado, Lufs Gayol y Javier Villaverde son los
impulsores del Equipo Imaxe, entre ellos denominado “Cooperativa de
produccién, distribucién i Ensino dos Medios Audiovisuais”, un colectivo de
cineastas interesados en cuestiones diversas que entre 1974 y 1978 rueda varias
peliculas (A ponte de verea vella, A illa, Erase unha veg unba fabrica, Circos...) desde una
perspectiva critica (aunque no estrictamente militante) en las que exploran nuevas
férmulas narrativas y visuales. Otros de sus integrantes son Carme Jove, Manuel
Abad, Marcial Lens, Antonio Brandela, Xavier Iglesias, Maruchi Olmo, o Suso
Vazquez. En tierras gallegas también existen otros grupos, como el Equipo Grea
con filmes como A fola (Miguel Gato Luaces,1974), o el Equipo Lupa, con obras
como Holocausto (Euloxio Rodriguez Ruibal, 1971), aunque su presencia es menor
en relacién a las producciones del Equipo Imaxe.?42

29 Angel S. Harguindey, «”Vitoria”, del colectivo de Cine de Madrid, premiado en Leipzigy, E/ Pais,
2/12/1976: https://elpais.com/diario /1976/12/03 /cultura/218415606 850215.html

20 Bl colectivo Yaiza Borges, Premio Microclima 2017», Canarias 7, 30/11/2017:
https://www.canarias7.es/cultura/cine/el-colectivo-vaiza-borges-premio-microclima-2017-
MK2804439
241 Lydia Garcia-Meras, «El cine de la disidencia. La produccién militante antifranquista», en
Desacuerdos.  Sobre arte, politicas y esfera  pitblica en el Estado espasiol, vol. 4 (2007): 31.
https://img.macba.cat/public/uploads/publicacions/desacuerdos/desacuerdos 04.pdf

242 Roberto Arnau Roselld, «lLos colectivos cinematograficos en la Espafia tardofranquista:
militancias, transgresiones y resistenciasy, Doc  Omn-line, n. 15 (diciembre 2013): 308.
http://doc.ubi.pt/15/artigos roberto arnau.pdf
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Por su parte, el colectivo de Cine de Clase de Helena Lumbreras y Mariano Lisa desarrolld
los documentales E/ campo para el hombre (1972), O todos o ninguno (1976) y A la vuelta del grito
(1978). Lumbreras habfa iniciado su carrera en Italia trabajando para la RAI y habifa sido
ayudante de Fellini, Pasolini, Pontecorvo y Rosi. De forma clandestina habia conseguido
filmar el mediometraje Spagna 68 para la radiotelevision italiana y el documental Cuarto Poder

en 1970.

Las diferencias entre cine independiente y cine militante se difuminaron en una lucha
comun para la que habria dos recetas: por un lado, la vertiente experimental que
denunciaba la manipulacién de los medios de comunicaciéon y la publicidad desde sus
formas. Por otros cauces discurri6 la labor de contrainformacion al hablar de temas de los

que no habfa eco en los medios oficiales y privados,”

con el documental y el reportaje
como géneros predilectos y la facilidad de lectura de la imagen como sefa de identidad. Asi
lo expresaba Annalisa Mirizio en su articulo «El anacronismo visual en el cine militante de
Helena Lumbreras. Notas a propésito de la influencia de Pasolini y Zavattini», dando
cuenta de las diversas opciones a las que se enfrentaban los creadores militantes, unos mas
concernidos por seguir las directrices de los partidos y otros, como Lumbreras, proclives a
un cine desprovisto de intenciones estéticas, liberado a los avatares de una intervencion
social no planificada. Haciendo uso de una eleccién de trabajo influenciada por los
cinegiornali liberi de Zavattini, que ya habian sido contestados por sectores del Movimiento
Estudiantil,”** Lumbreras se incliné hacia la ética de una labor colectiva con los obreros,
procurando desaparecer los rasgos de una autorfa y rehuyendo de cualquier intento de
experimentacion que pudiera poner el peligro la relacion entre el sentido y el sujeto. Mirizio
llama a este proceso una «contraimagen», esto €s, N0 una nueva representacion bajo otros

parametros, sino la oportunidad de los individuos de verse a si mismos en filmes hechos

con su complicidad.

Pese a la importancia que tuvieron las iniciativas independientes en cuanto a la lucha por la
emancipacion del campo en su conjunto y a la puesta en valor que hizo de ellas la critica
especializada de los afios setenta, los problemas de distribucién y exhibicién que

arrastraban les impedia llegar a un mayor nimero de espectadores. El «otro cine», mas que

243 Garcia-Meris, «El cine de 1a disidencia»... ., 16.

244 Annalisa Mirizio, «El anacronismo visual en el cine militante de Helena Lumbreras. Notas a
proposito de la influencia de Pasolini y Zavattini, en Journal of Spanish Cultural Studies, vol. 4, n.18
(2017): 430. DOI: 10.1080/14636204.2017.1380156: «Potr otro lado, la colaboracion entre los
cinegiornali liberi y los partidos de izquierda habia conllevado, segun los mas criticos, la obligacion de
“proclamar, a toda costa, que el partido comunista estd siempre en las fabricas, estd con el
Movimiento Estudiantil, baja a la plaza con los cuadros de Lenin”».
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conseguir desbancar al mayoritario desde las bases, acab6 contribuyendo a su renovacién
con la introduccién en el circuito comercial de los realizadores que habfan utilizado las
formas no institucionalizadas como herramienta de aprendizaje, caso de Ricardo Franco,
Vicente Aranda, Jorge Grau, Jaime Camino, Gonzalo Suarez, Ivan Zulueta y un largo
etcétera. Poco a poco, el cine independiente o alternativo mas concernido por la
experimentaciéon estética que la intervencion politica se iba a ir confundiendo con la
instalaciéon de museo y se abandonaria el celuloide en favor del video en la década de los
ochenta. Esto indica un asentamiento del campo cinematografico espafiol y una

diferenciacion clara con respecto al campo del arte.
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3. Lalegitimacion tedrica del cine

3.1. La academizacion de los estudios de cine
La academizaciéon de una disciplina, la conversiéon de su capital cultural en un capital
institucionalizado cuyos fundamentos pueden ser ensefiados para su replicaciéon en los
cuerpos sociales con la obtencion de titulos habilitantes que respaldan la obtencién de ese
conocimiento de un campo, es el rasgo definitorio del proceso de autonomizacion. El caso
de los estudios de cine en Espafia no puede verse de manera aislada a los cambios internos

de la universidad en la etapa final del franquismo.

Los afios sesenta representaron un periodo extraordinario de desconfianza vy
enfrentamiento directo con las formas de poder en las estructuras universitarias,
contestando al mismo tiempo a las microformas de ejercicio del poder en las materias y
enfoques ensefiados. El movimiento estudiantil en Espafia ya habia tenido conatos
anteriores de protesta con los incidentes de febrero de 1956 en la Complutense de Madrid,
en los que una nueva generacion de jovenes que no habian vivido la Guerra Civil demostrd
su oposicion al régimen franquista, encarnado en el sindicato de estudiantes (SEU). La
queja tomo las calles en duros enfrentamientos con la Falange, que se saldaron con la
destitucion del ministro de Educacién y un estado de oposicion permanente contra el
franquismo desde las aulas. En 1964, la situacién se agravé considerablemente con la
represion de las asambleas libres de estudiantes de Madrid y Barcelona, con lo que
finalmente el Estado eliminé al SEU, al que desmembré en asociaciones. Lejos de
resolverse, el enfrentamiento fue #n crescendo con el asalto en 1966 del convento de
capuchinos de Sarria, en el que tenfa lugar una asamblea del Sindicato Democratico
Universitario, y el posterior cierre de la Universidad de Barcelona decretado por el

gobierno al no poder contener el clima de disenso.

Las protestas se multiplicaron en distintas partes del mundo (Estados Unidos,
Checoslovaquia) y tras los sucesos de mayo de 1968 en Paris se reforzo en Espafia entre los
estudiantes la idea de que la lucha contra el régimen era prioritaria, una lucha que se libraria
también en el plano cultural. Este descontento social que traspasaba los reclamos
puramente académicos hundia sus raices en unas corrientes de pensamiento que cada vez
mas se alejaban de las retéricas del régimen y se volvian en su contra. Los universitarios
vefan que esta institucion no atendia a sus necesidades actuales y que, con la masiva entrada
de nuevos alumnos, se revelaba como un simple paso hacia la obtencién de un titulo, por

lo que sus reclamos iban en la direccién de aplicar pedagogias mas colaborativas, el uso de
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medios de comunicaciéon recientes, una mayor orientacién profesional y la igualdad de
oportunidades para con los jévenes de clases sociales mas desfavorecidas, suprimiendo

matticulas y adoptando modos mas justos en el reparto de becas.*”

La universidad era un ambito alejado de la sociedad y de sus problemas en la que el
alumnado comenzaba a hacer valer su oposicion politica y su interés en la toma de
decisiones acerca de la gestién de la institucién, una modernizacién que se trasladaba
también a los contenidos, que tenfa que incluir nuevas disciplinas. En todo ello la
autonomia era indispensable como forma de escape del control heterénomo de las politicas
educativas del Estado y del micro control heterénomo de los catedraticos, algo que ya se
venfa discutiendo desde 1965 en la Asociacion Internacional de Universidades, que habia
determinado cinco reformas: la posibilidad de que fueran las propias universidades las que
eligieran a su personal, la fijacién de unos planes de estudios, la eleccion de los programas
de investigacion, la capacidad de decision sobre los presupuestos y la seleccion de los

estudiantes.?*

En noviembre de 1968 se constituyé en Espafa la Comisiéon Ministerial de Planes y
Programas de Estudio y Evaluacién con el objeto de proponer las caracteristicas que debia
recoger el proyecto de Ley General de Educacion (LGE), que se aprobaria dos afios mas
tarde; entre las cuestiones abordadas estaba la integraciéon de los medios y materiales
audiovisuales como herramientas de ensefianza.”*’ Esta Ley 14/1970 del 6 de agosto
englobaba todos los niveles educativos y propiciaba una reforma que no se habia
modificado desde la centenaria Ley Moyano de fines del siglo XIX. El propédsito de la
reforma era la modernizaciéon y democratizacion de la ensefianza, de acuerdo con las

observaciones del Libro Blanco de la educacion en Espania que se public6 en febrero de 1969.%*

24 Felipe-José de Vicente, Conflictos e ideologias en la Universidad (Madrid: Prensa Espafiola S.A., 1976):
41.

246 Ibid., 88.

247 Secretarfa General Técnica del Centro de Publicaciones del Ministerio de Educacién y Ciencia,
«lLa elaboracién en Espafia de proyectos de planes, programas de estudio y evaluaciény», Revista de
edncacion, n. 207-208 (1970): 72-73. http://www.educacionvfp.gob.es/revista-de-
educacion/numeros-revista-educacion/numeros-anteriores /1970 /1re207-208.html

248 No obstante esta aparente apertura, de acuerdo con una ponencia presentada en la Complutense
en 1975 habia diez problemas que acuciaban a la universidad espafiola que ya iniciaba su andadura
hacia la Transicion: masificacion de estudiantes por el mayor acceso (lo que suponia tener que
aplicar un mecanismo de seleccién), escasez de personal dedicado a la investigacion en exclusiva (lo
que implicaba falta de prestigio cientifico para la universidad espafiola), un sistema de seleccion de
profesores autoritario, absentismo de profesores, autodidactismo por poca practica critica y de
investigacion, compartimentacion del trabajo cientifico, escaso periodo lectivo real por suspension
de clases, que los centros fueran practicamente lugares donde hacer exdmenes (poca vinculacién
entre el alumnado con una vida universitaria formativa), pocas actividades complementarias, falta de
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Son especialmente importantes para comprender lo que sigue dos de sus articulos: el
articulo 31 determinaba un sistema de tres ciclos, el primero dedicado al estudio de
disciplinas consideradas basicas, con una duracién de tres afos; el segundo, de
especializacion, con una duracién de dos afos, y un tercer ciclo que se dedicaba a la
preparacion para la docencia y la investigacion. Las asignaturas de cine que posteriormente
apareceran son de segundo ciclo en la mayoria de los casos, es decir, de alguna de las
especializaciones. El articulo 37, por su parte, determinaba algo de cabal importancia en la
propuesta de contenidos, ya que al menos esta reivindicaciéon de la Asociacion

Internacional de Universidades se cumplia:

Los planes de estudios de los centros universitarios, que comprenderd un nuicleo
comun de enseflanzas obligatorias y otras optativas, seran elaborados por las
propias universidades, de acuerdo con las directrices mandadas por el Ministerio de
Educacion y Ciencia, que refrendara dichos planes previo el dictamen de la Junta
Nacional de Universidades.?#

En sus disposiciones finales, la Ley se ocupaba de la incorporacién en la educacion

universitaria de los estudios de periodismo y demas medios de comunicaciéon social, por lo

medios y mala distribucién de estos. Las soluciones propuestas pasaban por la desmasificacién de
los grupos, aumentar la cantidad de profesores y que fueran elegidos por la propia institucién, hacer
controles de la calidad de la enseflanza e instaurar la practica del aflo sabatico para investigacion.
Por todo ello, en 1979 comenzaron los empefios del gobierno de la UCD para llevar adelante la
conocida como Ley de Autonomia Universitaria (LAU), que ante la continua enmienda del resto de
los grupos parlamentarios no consiguié ver la luz. Segin sus detractores, este proyecto no daba
verdadera libertad de accién a las universidades, no se correspondia con las autonomias politicas
desarrolladas por la reciente Constitucién y ahondaba en una privatizaciéon de los estudios
universitarios. Las protestas estudiantiles se sucedieron hasta que la ingente cantidad de
discrepancias votacién tras votaciéon abocaron al proyecto de la LAU a ser retirado a finales de
1980.

Ya en 1983, el gobierno de Felipe Gonzalez recientemente electo retomé el proyecto de la LAU
recogiendo las objeciones de los diferentes grupos y elaborando la Ley de Reforma Universitaria
(LRU) con la promesa de dotar de autonomia verdadera a las universidades en cuestiones
financieras, estatutarias, de elecciéon de profesorado y planes de estudio. Se pasaron competencias a
las Comunidades Auténomas, en conformidad con lo aprobado en la Constitucién. Ver BOE num.
209, de 1 de septiembre de 1983: «...la Constitucién espafiola ha venido a revisar el tradicional
régimen juridico administrativo centralista de la Universidad espafiola al reconocer en el numero 10
de su articulo 27 la autonomia de las Universidades. Por otra parte, el titulo VIII de la Constitucién
y los correspondientes Estatutos de Autonomia han efectuado una distribuciéon de competencias
universitarias entre los distintos poderes publicos. Esta doble referencia constitucional exige
efectuar un nuevo reparto de competencias en materia de enseflanza universitaria entre el Estado,
las Comunidades Auténomas y las propias universidades...».

Bajo este nuevo ordenamiento, las instituciones universitarias estaban en condiciones de elegir la
composiciéon y grado de implementacion de sus departamentos, sobre los que recafa la coordinacién
de la ensefanza y la investigacién, racionalizando asimismo el escalafén en cuatro tipos de
profesores. Por otra parte, la creacién de nuevos centros de educaciéon superior pasdé a ser
competencia de cada Comunidad Auténoma, lo que contribuy6 a aumentar la oferta formativa para
un estudiantado que no cesaba en su crecimiento.

249 BOE num. 187, de 6 de agosto de 1970.

115



que en septiembre de 1974 se constituyé una comisiéon con el propésito de estudiar la
convalidacién de las titulaciones de la Escuela Oficial de Cinematografia con los niveles
previstos en la Ley General de Educacién, como también se pretendia hacer con los
profesionales de la publicidad, la radio y la television. Dicha comisién estarfa formada por
el subdirector general de Ordenacién y Fomento de la Cinematografia y cuatro vocales:
uno perteneciente a la Direccion General de Cinematografia, uno de la Subsecretaria de

Informacién y Tutismo y dos del Sindicato Nacional del Espectaculo.”

Los cambios de tornas acaecidos con el Mayo del 68, que se hicieron sentir también en
Espafia, no podrian haber sido posible sin la intervencién del cuerpo estudiantil y del area
intelectual (periodistas y escritores), que sirvieron de apoyo para la toma de la centralidad
de los paradigmas canoénicos.
Este publico estudiantil ha jugado sin duda un rol determinante, a lo largo de todo
el siglo XIX, en el acceso progresivo del campo intelectual y artistico a la
autonomia (con respecto a las autoridades académicas en particular) al
proporcionatle a la producciéon “de vanguardia” aquello de lo que sélo “el arte
burgués” dispone, es decir, un publico lo bastante importante para justificar el
desarrollo y el funcionamiento de instancias de produccién y de difusion

especificas (esto se observa en el caso del cine de vanguardia), y de ese modo ha
o . , Qo 251
contribuido a la cerrazén del campo intelectual sobre sf mismo.”

Esta intervencion, en lugar de darse de puertas cerradas en el seno de la institucion, ocurrié
de forma publica gracias a haberse producido en medios de comunicacién abiertos, como
columnas de opiniéon de revistas culturales, peridédicos, gacetillas y libros publicados en
editoriales de alta difusion, traspasando la divisién entre investigacion y ensayismo.””
Lo que se produce en los afios sesenta retoma entonces esta herencia que obliga a
hacer la revolucién para conseguir reformar el sistema. Incluso en el apogeo del
paradigma estructuralista, el ruido orquestado por las estructuras en la edicion, las

revistas, la prensa, no debe hacer olvidar que la institucién tradicional sigue
ocupando la posicién principal de legitimidad.?53

En el espacio intelectual europeo, la busqueda de la legitimidad en el campo por medio de
una lucha contra las disciplinas asentadas se convertia asi en la manera de pasar de un

estatuto precario o marginal dentro de la institucién a uno central.

En el campos francés fue la irrupcion del proyecto de la lingtistica de inspiracion

saussuriana lo que abri6 las puertas de un nuevo paradigma para las Humanidades que, no

20 Agencia Cifra, «Proxima consolidaciéon de estudios de cinematograffa, publicidad, radio y
televisiony, La Vanguardia Esparola, 24/09/1974: 9.

251 Pierre Bourdieu, Homo Academicus, (Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 2008), 158 infra nota 65:
252 1bid., 159.

253 Francois Dosse, Historia del estructuralismo: El campo del signo, 1945-1966 (Madrid: Akal, 2004): 225.
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obstante, serfa ya contestado por los estudiantes del 68 por su ahistoricismo, respuesta que
contribuirfa a corroborar la toma de la centralidad académica del estructuralismo. Su
eficacia habia sido la de aportar una renovacion a las disciplinas, estancadas en tradiciones
que las habfan mantenido impermeables y separadas entre si. La lingiiistica fue entonces
indispensable para la autonomizacion de disciplinas en busca de su espacio, ya fuera por su
caracter intermedio como en el ejemplo de la sociologia (entre lo cientifico y lo politico) o
por su compromiso con la modernizacion de la ensefianza, haciendo mas permeables estas
divisiones, que desembocaran en la intenciéon de hacer de la semiologia una ciencia del
signo bajo la que se congregarfan el resto de los saberes. Lo moderno pasaria por la

interdisciplinariedad, de la que la lingtiistica serfa bandera.”

En el campo espanol, la transferencia del pensamiento galo iba a justificar la legitimidad del
estudio semidtico del cine. Si la cultura es un sistema de signos, la semiética como estudio
de los signos podia ser un paradigma que se preocupara por disciplinas o aspectos
culturales antetiormente considerados menores, desde la moda hasta el cémic, del
mobiliario a los debates politicos televisados, por no hablar del cine. De este modo, se

perfilaba como la gran ciencia humana que iba a reconciliarlo todo.

La Universidad de Vincennes se ganarfa el apelativo de universidad estructuralista.
Construida aprisa, con un cariz experimental y contrario en todo a la Sorbona por su
originalidad investigadora y la mayoria comunista de su profesorado, Vincennes abrié sus
puertas en el curso de 1968-1969 con un departamento de literatura seguidor del paradigma
estructuralista y partidario de la nueva critica. Ademas de dar una gran importancia a la
lingtistica, el centro apostdé muy fuertemente por los estudios de cine:
La otra gran innovacién de éxito en Vincennes es la creacién de un departamento
de cine, que tuvo una afluencia espectacular: 1.200 estudiantes, de ellos mas de 500
como tema principal. Si bien asegura un aprendizaje técnico al estilo del IDHEC,
este departamento se inscribe esencialmente en una perspectiva critica, y permite la

expansiéon de la naciente semiologia del cine. La obra de Christian Metz se
convierte en la fuente de inspiracion esencial del trabajo teérico de Parfs-VIII.25

Como se ha defendido en la introduccién, tomado en su totalidad el campo académico es
un espacio de paso para la formacion en los problemas y procedimientos de otros campos,
con lo que contribuye de manera decisiva en el sector tedrico de las disciplinas de la cultura

legitima. Sus productos son una muestra del esfuerzo individual o colectivo por el que

254 1bid., 432-433.
255 Francois Dosse, Historia del estructuralismo: El canto del cisne, 1967 hasta nuestros dias (Madrid: Akal,
2004), 175.
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obtener y desplegar la autoridad en la materia, que se convierte asi en el criterio refrendador

de las posiciones, reveladas bajo la apatiencia de necesidades metodolégicas.”

Las polémicas entre agentes seran asi las formas enunciativas que adquieran los periodos
previos a las crisis de los paradigmas y de sus defensores, los momentos en los que la
competencia continua por el capital simbdlico auspicie un periodo de ciencia extraordinaria
si no consigue ser sofocado por los propios mecanismos autodefensivos del campo, que
tiende a la estabilidad y a la permanencia. La polémica sirve a efectos, como se ha
comentado arriba respecto a la semidtica, de contrarrestar a la generacion anterior y

proponerse de este modo, a partit de enfoques metodolégicos nuevos, como una
generacion distinta que persigue los mismos objetivos —los de la subsistencia del campo—
pero a partir de otras herramientas que prometen solucionar las faltas o anomalias que la
generacién anterior no quiere o no puede asumir, condenando, en opinién de los
«modernos», a una posible pérdida de eficacia de la disciplina si no media un
replanteamiento. La, a menudo, indisociabilidad entre las teorfas y sus autores o acérrimos
defensores es causa de que:
Si es dificil, si no imposible, evitar que los enunciados que encierran nombres
propios o ejemplos singulares adquieran un valor polémico, es porque casi
inevitablemente el lector sustituye el sujeto y el objeto epistémicos del discurso por
el sujeto y el objeto practicos, y convierte asi la enunciacién constativa sobre el

agente construido en denuncia performativa contra el individuo empirico o, como
se dice, en polémica ad hominem.2>

En este sentido, revisar las fuentes bibliograficas que conforman el discurso de una
asignatura da buena cuenta de las afinidades intelectuales de quien la imparte tanto como
de qué lado de estas polémicas o generaciones se sitda y en qué tradiciones de pensamiento
va a introducir a sus alumnos; los profesores se convierten a ellos mismos, e intentan
hacerlo con los alumnos, en los aliados de los nombres propios que firman estos textos,
introduciéndose de lleno en las polémicas cuando estas llegan. Los programas de las
asignaturas definen unos esquemas de pensamiento

En esta perspectiva, nunca se le concedera demasiada atenciéon a los programas que

juegan un papel determinante en el condicionamiento de la clientela -estudiantes y

futuros maestros- al definir el universo de los sabetes académicamente rentables,
. , . . . 258
contribuyendo asi a producir y reproducir programas de pensamiento.

Asi como las publicaciones en forma de libro de los profesores, sea por los cauces de las

editoriales universitarias o dentro de colecciones de editoriales privadas, son entendidos en

256 Bourdieu, Homo Academicus, 26.
257 1bid., 39
258 Ibid., 135 infra nota 31.
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tanto que manuales de asignaturas, por lo que en muchos casos forman parte de la

bibliografia del curso que se imparte —lo que es asimismo una manera de retener el poder

simbolico del ensefiante y de mantenerse en los parametros del paradigma defendido:
Los maestros candnicos de las disciplinas canénicas consagran una parte
importante de su propio trabajo a la produccién de obras cuya intencién escolar
estd mas o menos doctamente negada y que son a la vez privilegios, a menudo
econémicamente fructiferos, e instrumentos de poder cultural en tanto empresas
de normalizaciéon del saber y de canonizacién de los conocimientos adquiridos
legitimos: sin duda son los manuales (...) esas sintesis perpetian con la mayor
frecuencia un estado superado del saber, instituyendo y canonizando problemas y

debates que deben existir y subsistit por la inercia de los programas
objetivados. . .25

En el caso de estudio, el observar la preparaciéon de los programas o temarios de las
asignaturas nos va a permitir ver cuales son los bienes objetivados del campo que se desea
perpetuar (canonizacion), considerar qué problemas se determinan como esenciales de la
ciencia en cuestion y examinar la forma en la que se introduce a los alumnos en los

paradigmas.

Como poseedores de un capital simbdlico institucionalizado, los profesores universitarios
ocupan una posicion central con respecto a aquellos cultivadores de la disciplina en estado
objetivo, es decir, los agentes mediadores de la prensa especializada o los escritores,” por
lo que el pasaje entre el estado critico y el académico de una disciplina no esta exento de
tensiones; la critica, cuando se profesionaliza con una metodologfa, se distancia del campo

intelectual general261

del periodismo o el ensayismo mas personal. La consagracion de un
campo entrafia una cierta ruptura no necesariamente conflictiva con el pasado critico y la

adhesion a los lineamientos de la cultura legitima.

¢Pero qué pasa con el capital social cuando la disciplina es nueva en la academia y por ende
también lo son sus especialistas? Los recién llegados a una institucién tienen que aceptar las

reglas del juego. El campo universitatio no escapa de las ldgicas de un sector que representa
g jucg p p g q p

los 6rganos del poder —en el caso de la universidad publica, emparentados con las

decisiones de las instancias ministeriales—, con lo que la pugna entre la libertad de catedra
y las exigencias gubernativas desembocaran, como se vera mas adelante, en luchas por el
sentido mismo de la autonomia del ente que regula, al fin y al cabo, los saberes de una

sociedad.

259 Ibid., 137.
260 Thid., 52.
201 Thid., 55.
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El capital simbolico se retiene cuando se consigue ocupar posiciones que permitan el
control del acceso al cuerpo, es decir, que otorguen la prerrogativa del monopolio
administrativo de los dones, de asegurase el poder sobre el proceso de reproduccion del
cuerpo (la direcciéon de un tribunal de tesis doctoral o la presencia en un comité evaluador).
La tesis doctoral es el ambito de una investigacion al mas alto nivel; y, sin embargo,
intervienen criterios de capital simbdlico basados en el capital social de los directores, de la
linea de investigaciéon y de la institucion en la que se lleva a cabo, llegando incluso a
determinar la aceptacion por parte de los directores de sus futuros doctorandos. El
autotelismo propio del campo auténomo se convierte, en el sector académico, en una
suerte de circulo endogamico, porque las primeras generaciones de especialistas de una
nueva disciplina no son tan numerosas para responder a todas sus necesidades de
investigaciéon y porque hay un efecto de retroalimentacion: quien detenta mas poder
simbélico heredado de sus anteriores posiciones en el campo atraera mas capital simbdlico
a su alrededor con puestos de responsabilidad, participaciéon en tribunales de tesis,
direccion de proyectos y de tesis doctorales, etc., hasta que la disciplina cuente con
suficiente capital simbolico y humano propio con el que cubrir estos requerimientos tanto

de investigacién como burocraticos.

La direccion de tesis y la calidad de miembro de tribunal son indicadores de un
conocimiento profundo de la materia en cuestién tanto como de reconocimiento por parte
de los colegas y alumnos. Asimismo, las tematicas de la investigacién doctoral permiten
detectar los problemas y las lineas o corrientes de pensamiento desde las que se aborda el
objeto del campo. En nuestra busqueda de las tesis presentadas, la primera de la que
encontramos registro es la de Antonio Lara, «Relaciones estéticas entre cine y literaturay,
defendida durante el curso 1972-1973 en la facultad de Filosofia y Letras de la Universidad
Complutense de Madrid bajo la direccién del catedratico de Literatura Espafiola Joaquin de
Entrambasaguas. Ese mismo afio también se exponia la tesis de Antonio Cantos Pérez
dirigida por el lingiiista Antonio Llorente Maldonado de Guevara en la facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Granada, titulada «L.a personalidad de Cela y la estructura de
su obra narrativa con especial referencia a los aspectos filmicos y estilisticos de su técnica
expositivar, lo que daba muestras de una tendencia a pensar el cine cientificamente desde el

campo literario.

Explicaba Bourdieu en Homo Academicus que, a menudo, «aquel que le solicita a un colega la

participacion en el jurado de una tesis que ¢l ha dirigido se compromete tacitamente a
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conceder la reciprocidad y entra, por lo tanto, en un circuito de intercambios continuos»*”,
afirmacion refrendada por el estudio realizado por Rafael Repiso (Universidad de Granada),
Daniel Torres (Universidad de Navarra) y Emilio Delgado Lopez-Cozar (Universidad de
Granada), presentado primero en forma de comunicaciéon al IV Congreso Internacional
sobre Analisis Filmico bajo el titulo «Analisis bibliométrico de la produccion espafiola de
Tesis Doctorales sobre Cine 1978-2007»,* y luego ampliado con nuevos resultados
expuestos en el articulo «la investigacion cientifica sobre Cine en Espafia a partir de sus

tesis doctorales: Anilisis de redes sociales (1978-2007)».%%

Dicho estudio analizaba las tesis doctorales leidas desde 1976 hasta 2007 que podian ser

recuperadas de la base de datos TESEO, teniendo en consideracién dos limitaciones: la
falta de algunos proyectos defendidos durante ese periodo en la base de datos —debido a la

no obligatoriedad de depdsito en la misma hasta 2011— y por ende la condicién de tener
que recurrir a datos presentados en el andlisis bibliométrico realizado por Daniel E. Jones y
otros (2000), del que se recuperaron catorce tesis y otras seis que eran anteriores al periodo

observado, de lo que se obtuvo una muestra de quinientas tesis.

Las conclusiones principales pueden resumirse en dos aspectos: en primer término, que la
institucion en la que mas tesis relacionadas con el cine entre 1976 y 2007 se han presentado
es la Universidad Complutense, con 134, y por tramos, entre 1978 y 1982 se presentaron de
forma global siete tesis, dos en la Complutense, otras dos en la Auténoma de Barcelona,
una en la de Sevilla, otra en la de Navarra y otra en la de Murcia. Entre 1983 y 1987 tuvo
lugar un salto exponencial por el que se presentaron catorce tesis en la Complutense, dos
en la de Barcelona, tres en la de Pais Vasco, tres en la de Valencia, una en la de Sevilla, dos
en la de Santiago de Compostela, una en la de Navarra, una en la de Salamanca, una en la
de Murcia y otras dos en la Politécnica de Madrid. La segunda conclusion a la que llegé el
estudio fue que: «lla producciéon en Cine se concentra en una élite de profesores muy
productivos y especializados. Solamente existen 20 profesores (5,7%) que hayan realizado
mas de 4 tesis. La produccién de tesis dirigidas por estos 20 profesores representa el

26,08% del total».** Al entrecruzar los datos de direccion de tesis con los de los miembros

262 Ibid., 131.

203 Rafael Repiso Caballero, Daniel Torres Salinas y Emilio Delgado Loépez Cozar, «Analisis
bibliométrico de la producciéon espafiola de Tesis Doctorales sobre Cine 1978-2007»
(Comunicacién, Universitat Jaume I, 4-6 de mayo de 2011).

264 Rafael Repiso Caballero, Daniel Torres Salinas y Emilio Delgado Lopez Cozar, «La investigacion
cientifica sobre Cine en Espafia a partir de sus tesis doctorales: Analisis de redes sociales (1978-
2007)», Ieono14, n.2, vol.11 (2013): 385-404.

265 Repiso Caballero, Torres Salinas y Delgado Lopez Cozar, «Analisis bibliométrico...», 983.
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de tribunales de tesis de cine de los periodos 1978-1982 y 1983-1987, aparece que el
profesor de la Complutense Antonio Lara habia dirigido la mayor cantidad de proyectos,

unos diecisiete, y habifa estado en veintitn tribunales.”*

Analizando la misma muestra el articulo llega a nuevas conclusiones con respecto a las
redes de colaboracién entre los profesores de cine al aplicar una metodologia de gradacion
a partir de la cantidad de nodos con los que tiene relacién un punto de la red respecto a la

cantidad total de nodos que componen la red, la relaciéon de cercanfa o distancia de un

nodo con respecto a los demas y la intermediacién —la capacidad de un nodo de conectar

con otros—, evaluando qué agentes forman redes mas fuertes en funcién de los colegas

con los que han coincidido en tribunales.

A partir de estos datos detectaron que las redes se articulaban en torno a tres nodos: la
Universidad Complutense de Madrid, la Universidad de Barcelona y la Universidad de
Valencia, y que en el periodo 1978-1987 los primeros cinco nombres en funciéon de grado
fueron Antonio Lara (UCM), Roman Gubern (UAB), Luis Gutiérrez Vierna (UCM), Angel
Hueso Montén (USC) y Jorge Urrutia (UNAV). Por cercanfas, repiten Antonio Lara,
Roman Gubern, Jorge Urrutia, Luis Gutiérrez Vierna Espada y se agrega Miquel Porter i
Moix (UB). Por intermediacién, nuevamente Antonio Lara, Roman Gubern, Angel Hueso,
Jorge Urrutia y la incorporacién de Luis Enrique Toran (UCM). Conforme se avanza en el
tiempo, el nimero de relaciones y nodos se amplia, aunque también se generan areas de
especializaciéon que interactian de forma muy local. Los investigadores observan que:
En el primer periodo (1978-1987) destacan dos componentes, uno principal,
interuniversitario, formado por profesores como Jenaro Talens, Antonio Lara,
Roman Gubern y Luis Angel Gutiérrez. En segundo lugar existe un componente
pequefio de profesores de la Universidad de Barcelona. En este periodo los
estudios sobre Cine estan poco desarrollados y la seleccion de los tribunales esta

protagonizada por una mayoria de profesores de multiples disciplinas (Filosofia y
Letras, Historia y Filologfas).267

En la red total de todo el periodo estudiado en el articulo se distingue un area bastante

concentrada de participantes en tribunales formada por miembros de las revistas

266 e seguia el catedratico de Historia del Cine Angel Luis Hueso (USC), que habia dirigido once
tesis y habia formado patte de 38 tribunales, la mayor cantidad de la lista. Por su parte, Emilio
Garcfa (UCM) habia dirigido once tesis y habfa estado en veintiséis tribunales. Por detras venian
Jenaro Talens (UV), con diez tesis dirigidas y la presencia en veintiocho tribunales; José Maria
Caparrés, de la Universidad de Barcelona, habia dirigido nueve tesis y participado en dieciocho
defensas. Juan Miguel Company (UV) también habia dirigido nueve tesis, pero habia participado en
veinte tribunales; mientras que Roman Gubern (UAB) habia presenciado 34 defensas y dirigido
siete tesis. Santos Zunzunegui (UPV/EHU) ya habia estado en veintinueve tribunales y dirigido
cinco tesis.

267 Repiso Caballero, Torres Salinas y Delgado Lépez Cozar, «La investigacion cientifica...», 392.
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especializadas La Mirada y Contracampo: Juan Miguel Company, Santos Zunzunegui, Jenaro
Talens, Roman Gubern y Jesus Gonzilez Requena, con ramificaciones a Jorge Urrutia,
Vicente Sanchez-Biosca, Esteve Riambau y Josetxo Cerdan. La particularidad de esta red
total es que forma un circulo de redes con mayor o menor fuerza, pero ninguna centralidad
en el esquema, sino una fuerte colaboracién entre los nodos del area de concentracién.
Asimismo, se detectan preferencias de eleccion de miembros de tribunal entre Zunzunegui,
Company, Talens y Urrutia. De los seis grupos de influencia detectados por los autores del
articulo en diferentes periodos de tiempo, destaca el cuarto de ellos, que:

tiene origen principalmente en los estudios filolégicos y se localiza principalmente

en la Universidad de Valencia. Es uno de los grupos mas antiguos y los miembros

de su estructura se relaciona abiertamente con otros miembros. El grupo se
organiza en torno a las figuras de Jenaro Talens y Juan Miguel Company.268

Hallan, ademas, un valor de reconocimiento nacional entre los miembros que son llamados
a participar en los tribunales desde otras universidades, como ocurre con Angel Hueso,
Roman Gubern, Santos Zunzunegui, Luis Enrique Toran, Juan Miguel Company, Jenaro
Talens y Francisco Javier Perales; sobre todo se produce un triunvirato muy usual entre
Talens y Company, que seleccionan a Zunzunegui en la mayorfa de las ocasiones, creando
un puente entre la Universidad del Pais Vasco y la de Valencia. Esto significa que los tres
catedraticos se han convertido en los mas asentados por su condicién pionera en la
institucion, ya que capitalizaron la investigacion realizada como ctiticos y desde proyectos

editoriales conjuntos previos a su entrada en la academia.

Con el fin de determinar cudles eran las lineas de investigacion y ensefanza predominantes
sobre cine en la academia espafola en el periodo estudiado, se procedi6 a identificar en el
BOE los planes de las facultades aprobados que incluyeran asignaturas relacionadas con la
materia. En esta busqueda se hallaron 14 planes que en los titulos de las asignaturas
inclufan las palabras «Cine», «Cinematografia» o «Historia del cine», 4 que contenian
«Audiovisuales», 2 con la denominacién «Comunicacion de masas», 1 de «Medios de masas»

y 4 de «Imagen».

Posteriormente se contacté con las universidades para la obtencién de los programas de
dichas asignaturas, de los cuales no fue posible conseguir la optativa de cuarto curso de la
seccion de Arte de la division de Geografia e Historia de la facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad de La Laguna, «Historia del Cine» (BOE num. 183, de 2 de agosto de 1977);

la optativa de quinto curso de Historia del Arte dela facultad de Filosofia y Letras de la

268 Thid., 399.
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Universidad de Granada «Historia del Cine» (BOE num. 187, de 6 de agosto de 1977);
«Historia del cine y otros medios audiovisuales», de la especialidad de Historia
Contemporanea de la division de Geografia e Historia de la facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad de Extremadura (BOE num. 253, de 22 de octubre de 1977); la optativa
de tercer curso la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Barcelona,
«Cinematograffa» (BOE num. 267, de 7 de noviembre de 1979); la obligatoria de quinto
curso de la seccion de Historia de la facultad de Geografia e Historia de la Universidad de
Santiago, «Historia del Cine o Historia de la Musica» (BOE nim. 234, de 30 de septiembre
de 1982); la optativa de quinto curso de la especialidad de Grabado y Disefio,
«Audiovisuales» (BOE num. 284, de 27 de noviembre de 1984); y la obligatoria de la
seccion de Arte de la division de Geografia e Historia de la facultad de Filosoffa y Letras de
la Universidad de Leoén, «Cine» (BOE num. 63, de 14 de marzo de 1984). En muchos
casos, los temarios obtenidos no contaban con la fecha de su implementacién y, cuando ha
sido posible, se ha recurrido a los profesores que las han impartido con el fin de

contextualizar los datos.

De las asignaturas recabadas se ha llegado a la conclusion de que el estudio del cine ligado a
las instituciones académicas en Espafia ha seguido cuatro lineas principales, en
representacion de otras tantas ya cultivadas en los medios criticos. En primer lugar, y en la
senda de publicaciones con un sesgo catdlico como Film 1deal, se desarrollé una linea de
analisis moral-estética, caracterizada por abordar las obras en funcién de la transmisién de
valores —especialmente los religiosos y nacionales— y por la apreciaciéon de su belleza
compositiva. En segundo, y desde muy temprano, se desarroll6 una actividad que
relacionaba cine y literatura, ya fuera en la comparacion de las adaptaciones de novelas o de
los medios expresivos del cine puestos a renovar la poética de algunos autores, hallando
correspondencias entre los modos narrativos. Sin embargo, las dos lineas de trabajo mas
potentes en nimero de publicaciones, apariciéon en asignaturas y tesis han sido los enfoques
histérico y semidtico. En la década de los setenta en Espafna se produjo un corte
epistemolégico en la valoraciéon del cine como objeto de estudio que rompia con la
tradicién anterior que lo supeditaba a categorias de analisis de otros campos gracias a los
avances de la reflexién local acerca del signo; empezaba, entonces, la reconstruccion del
pasado de la disciplina con las investigaciones y restauraciones de materiales perdidos por

culpa de la guerra, la censura y el tiempo.
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3.2. Las lineas de investigacion heterénomas: la filmoliteratura y el idealismo
cristiano

La definiciéon heterénoma del cine conté con el refrendo de un aparato tedrico que
mantuvo al objeto de estudio dentro de las légicas del discurso oficial. La tesis proyectada
y, segun algunas fuentes, no acabada de Gonzalo Menéndez Pidal en 1932 en la

Universidad Central de Madrid acerca de los elementos expresivos del cine*”

podria haber
marcado el inicio de los estudios académicos del séptimo arte en Espafia, ya que ese mismo
afio tuvo lugar otro hito, el Curs Universitari de Cinema en la Universidad de Barcelona,”
en unas condiciones de produccién crecientes y con un incipiente sector critico (en Revista

de Occidente, por ejemplo), todo ello truncado por la Guerra Civil primero y la II Guerra

Mundial después.

Fue precisamente en el ultimo afio del conflicto bélico internacional cuando surgié una
rama de los nacientes estudios sobre el cine en la universidad durante el periodo de
autarquia. En el curso 1944-1945, el catedratico de Historia de la Lengua y la Literatura
Espafiolas Joaquin de Entrambasaguas abordé las discrepancias y afinidades entre el cine y
el teatro, lo que dio lugar a la peticién por parte de los asistentes a sus clases de la creacion
de un Curso de Iniciacién Cultural Cinematografica. Dicha actividad podria haber quedado
como un esfuerzo mas en la divulgaciéon de la materia, de no ser porque dio pie al
catedratico para proyectar una disciplina a la que denominé «Filmoliteratura», cuya
necesidad provenia de que «El cine, relacionado tan intimamente con la Literatura y con las
artes plasticas, necesita en Espafia de una revalorizacion que no puede surgir sino de la
propia Universidad».””" En suma, un enfoque basado en la dignificacién del cine en cuanto

emparentado con las demas artes, especialmente en su subsidiariedad ante el sistema

269 Cfr. Marta Nuere Menéndez-Pidal, «Gonzalo Menéndez-Pidal», Fundacién Ramén Menéndez-
Pidal, acceso el 10 de diciembre de 2019.
http://www.fundacionramonmenendezpidal.org/gonzalo-menendez-pidal-madrid-1911-madrid-
2008/: «Gonzalo Menéndez-Pidal habia pensado concluir su formacién universitaria con una tesis
doctoral sobre “Medios de expresion en el cine” en la que relacionaba distintas artes, literatura y
musica, pero el proyecto quedé truncado por la Guerra Civil —que Gonzalo y Elisa vivieron entre
Madrid, Segovia y Burdeos-, y posteriormente retomé su doctorado con una nueva tesis, titulada
“Mozarabes y asturianos en la cultura de la Alta Edad Media reflejada en sus bibliotecas™».

270 Miquel Porter 1 Moix, «Historia del cinema a Catalunya», Diccionari del cinema a Catalunya, revisado
el 1 de febrero de 2005. https://www.enciclopedia.cat/ec-cinema-1125.xml: «.’organitzacié del
curs universitari es basa en el primer estudi teoric sobre el cinema, "Una cultura del Cinema.
Introduccié a una estética del film", de Guillem Diaz-Plaja, publicat el 1931. Formaven part de la
planificacié del curs el pedagog 1 psicoleg Dr. Jeroni de Moragas, Angel Valbuena i Prat, Angel
Apraiz, Josep Carner, i els critics 1 historiadors cinematografics Josep Palau, Marfa Luz Morales,
Rossend Llates, Llufs Muntanya i Sebastia Gasch.».

211 Joaquin de Entrambasaguas, Filmoliteratura (Madrid: Instituto Miguel de Cervantes, 1954), 16
infra.
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literario, una lectura del cine guiada hacia unos derroteros inofensivos para el

mantenimiento del aparato ideolégico franquista.

Las areas de investigaciéon que pretendia abarcar Entrambasaguas eran: la influencia de las
corrientes literarias en el cine, las peculiaridades del didlogo y el doblaje en tanto que
elementos lingtifsticos dentro de la obra filmica, las relaciones con los géneros literarios, la
influencia del lenguaje cinematografico en la literatura, los elementos expresivos propios de
cada género frente al mismo material tematico y, especialmente, el estudio de la cualidad
literaria de los guiones, algo que consideraba indispensable con tal de mejorar la calidad del
cine espafiol. Entrambasaguas fue, de esta manera, un defensor de la importancia del
guionista y de la necesidad de su formacién especifica, tanto como de la de los criticos
especializados, ademas de abogar por la investigacion de los aspectos que convergen en la

adaptacion del guion literario al guion técnico.

Tres afios después del curso de Entrambasaguas, Alexandre Astruc defendia con el
concepto de «caméra-stylo» el cariz autorial del creador cinematografico, equiparandolo al
autor literario, demostrando cierta pertinencia en pensar los oficios del cine no solamente
como destrezas técnicas, sino también artisticas. Derivada del espiritu de este enfoque que
dio origen a la politica de autores de las primeras épocas de Cahiers du cinéma, del discurso
del Papa Pio XII sobre el film ideal (1955) y como forma de complementar el aperturismo
iniciado con las Conversaciones de Salamanca y el fomento del Nuevo Cine Espafiol surgi6
el 28 de febrero de 1962 la catedra de Historia y Estética de la Cinematografia de la facultad
de Filosoffa y Letras de la Universidad de Valladolid, la primera institucién de ensefianza
del estudio del cine en Espafa que consiguié permanecer incluso hasta nuestros dfas. En el
texto elevado por el Ministerio de Educaciéon Nacional, publicado en el BOE el 9 de junio,
se fundamentaba la necesidad de la instauracion de esta ensefianza para la divulgacion de la
cinematografia, especialmente en los aspectos histérico, artistico y de valores humanos, y
en tanto que labor continuadora de las Semanas Internacionales de Cine Religioso y las
Conversaciones Internacionales de Cine (actual SEMINCI) que la ciudad de Valladolid
acogia con la colaboracion de la nombrada facultad. Las funciones previstas para la catedra
en el articulado de la Orden inclufan:

a) Fomentar el estudio y el conocimiento de la cinematografia, esencialmente en

sus aspectos de exaltacién de los valores religiosos y humanos.

b) Organizar cursos de ensefianza y de cultura cinematograficas para los alumnos

universitarios y de los demas Centros docentes.

¢) Difundir el conocimiento de las producciones cinematograficas de caracter
religioso y de exaltacion de los valores humanos.
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d) Organizar lecciones y conferencias dirigidas a la finalidad esencial de la catedra.
e) Cooperar en la organizacion y desarrollo de las Semanas Internacionales de Cine
Religioso y de Valores Humanos y en las Conversaciones Internacionales de Cine.
f) Organizar actos de exaltacion del valor cultural del arte cinematografico.

@) Cualquier otra actividad que tienda a divulgar el conocimiento de la
cinematografia entre los escolares, singularmente en sus aspectos histéricos y como
arte de expresion.?’

La de Valladolid era la segunda catedra en Europa dedicada a los estudios de cine por
detras de la de Historia y Teorfa del Cine del Instituto de Historia del Arte de la
Universidad de Pisa, auspiciada por el Centro Sperimentale di Cinematografia e instaurada
en 1959.”” Hasta 1968 estuvo dirigida por el catedritico Luis Suirez Fernidndez, siendo
relevado por el padre Carlos Staehlin, quien se mantuvo al frente hasta la década de los

ochenta.

El padre Stachlin fue uno de los primeros profesores de Historia del Cine en Espana,
especializandose en el cine aleman de la Republica de Weimar con la tesis doctoral «La
estética del cine mudo aleman: de Wegener a Murnau», defendida en 1973 en la
Universidad Complutense de Madrid, en la que fue también ensefiante. Durante los afios de
su gestion al frente de la catedra se realizaron numerosas actividades anexas y comenzoé la
publicacién de los Cuwadernos Cinematograficos, una revista especializada de periodicidad

variable que se edit6 entre 1968 y 1970, y que fue retomada en 1989 hasta 1995.

Durante el primer periodo de la revista, el enfoque estético y humanista catdlico era
absolutamente patente. La presentaciéon del nimero 1 hablaba del «espiritu de Valladolid»
como esa vocacion de los catolicos conciliares de acercarse al cine de manera libre, ya que
en este arte hay «algo digno de ser amado por si mismo, como una manifestaciéon cultural
que ha incorporado obras valiosas al acervo de la humanidad y donde el hombre
contemporineo se puede reconocer mejor que en cualquier otra».””* Pero, ademis del
evidente idealismo del enfoque, habia una defensa de la dignidad académica del cine: «nos
darfamos por satisfechos con que asi contribuyéramos a que la Universidad espafiola dé al
cine la carta de naturaleza que tanto bien hatfa al cine y a la misma Universidad...».”” Con
un comienzo de corte ensayistico en el que no faltaban las apreciaciones personales y la
acumulacién de datos biograficos que construyen la percepcion de los autores-directores

como artistas completos, en el quinto nimero tomé preeminencia el trabajo monografico

272 BOE num. 138, de 9 de junio 1962.

213 Eduardo Rodriguez Merchan, «lLa enseflanza del cine en Espafia: perspectiva histérica y
panorama actualy, en Comunicar, n. 29, vol. 15 (2007):15.

274 Carlos Staehlin, «Presentaciony, en Cuadernos cinematogrdficos, n. 1 (1968): 12.

275 Thid., 12
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con metodologias comparativas o descriptivas que incluso asumian los rasgos de estudios

formalistas.

Se debe a esta publicacién un extenso trabajo sobre Ingmar Bergman realizado por el padre

Staehlin, del que todavia se sabfa muy poco en Espafia porque apenas habian llegado
algunas peliculas —FE/ séptimo sello (1957) se habia estrenado precisamente en la semana de

Valladolid de 1960—, que brindaba un recuento pormenorizado de toda su filmografia
hasta el momento. No obstante, los criterios de periodizaciéon en los que han sido
agrupados los filmes pueden ser discutibles al pretender una coherencia en la labor del
cineasta marcada por una busqueda espiritual-religiosa en la que Staehlin debe hacer
hincapié como justificacién a un proyecto intelectual que en ocasiones rozaba un nihilismo
dificilmente comprensible por el censor franquista medio. El proyecto iniciado por Stachlin
con estos volimenes iba en consonancia con el realismo baziniano que habia puesto en

boga la revista Film Ideal.

En agosto de 1964 se empezaron a impartir los cursos de cinematografia de verano, cuya

finalidad no era la formacién profesional —actividad destinada puramente a la EO x
sino la valoraciéon de los aspectos estéticos de las peliculas, en consonancia con lo
establecido por la Orden ministerial. Este curso se estructuraba en tres grados de un mes
de duracién cada uno que se daban de forma simultanea, por lo que se tardaba tres veranos
en conseguitlo, y tras los que se obtenfa un Diploma de Cinematografia. Las clases tedricas
iban acompafiadas de proyecciones y ejercicios practicos y cada uno de los grados se
dedicaba a un aspecto del pensamiento cinematografico: la teorfa, la historia y la critica. Los
contenidos impartidos se fueron adaptando a los cambios metodolégicos asumidos por el
campo en construccion, con lo que es posible observar la presencia de la semiologia como

metodologia de la critica ya entrados los setenta.

El temario de 1977 de estos seminarios inclufa para el ciclo de Teorfa las asignaturas
«Teorfa fundamental del cine», impartida por el licenciado en Historia del Arte Fernando de
Benito; «Fotografia», a cargo del director y profesor de la facultad de Ciencias de la
Informacién Luis Enrique Toran; «Mdusica», por el compositor Carmelo Bernaola y
«Montaje», por el montador José Antonio Rojo. El segundo afio, dedicado al ciclo de
Historia, se componia de las materias «Historia genética del cine», impartida por Carlos
Staehlin, e «Historia de los géneros y estilos cinematograficos», por el subdirector del curso,
Angel Luis Hueso. El ultimo ciclo, dedicado a la critica, era el mads extenso, con tres

asignaturas basicas y cuatro complementarias: «Semiologia filmica», impartida por el
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profesor de lingtistica César Hernandez; «Estética y critica del cine», por el critico Pedro
Miguel Lamet; «Panorama del cine moderno», por el realizador y critico televisivo
Fernando Méndez-Leite; «l.os movimientos artisticos», por el catedratico de Historia del
Arte Juan José Martin Gonzalez; «La composicion plastican, por el profesor Enrique
Valdivieso; «Teorfa general de la critica de arte», por el historiador del arte Jesus Marfa
Caamafo y «Lectura de pelicula», a cargo del diplomado en Cinematografia José Maria

Rédenas.

Gracias a la sensibilizacion hacia el cine como medio artistico que consigui6 la existencia y
el funcionamiento de la Catedra de Cine en la Universidad de Valladolid, la asignatura de
Teoria de la Cinematografia formé parte del nuevo plan de estudios de Historia del Arte,
en el segundo ciclo de la Licenciatura de Filosoffa y Letras en quinto curso, tal como
aparece en el Plan de estudios aprobado en julio de 1977. Impartida hasta el curso 1979-
1980 por el padre Stachlin, que ejercia la docencia de una asignatura semejante en la
titulaciéon de Historia del Arte de la Universidad Complutense, se hace cargo de ella la
profesora Marfa José Redondo Cantera, antigua alumna de los cursos de verano que
introdujo la perspectiva de la historia del cine, los géneros y las obras singulares,
completando las clases con visionados de videos. A partir del curso 1990-1991 se dividira la
asignatura en Teorfa del cine, de la que se harfa cargo el profesor José Luis Cano de

Gardoqui, e Historia del cine, al frente de la cual seguirfa Redondo Cantera.

El programa mas antiguo que se conserva es el de 1990-1991, a cargo del catedratico José
Luis Cano de Gardoqui, en el que la asignatura abordé los temas del cine como industria,
comercio, espectaculo, lenguaje y arte; las teorfas del cine en cuanto arte, la relacion entre el
cine y el video, los elementos materiales de una pelicula, la realizacién (produccién, guion,
direccién, equipo técnico y equipo artistico), la teorfa del montaje (escuela de Brighton,
Porter, Griffith, Pudovkin, Eisenstein), la iluminaciéon y su utilizacion estética, el sonido y el
musical, el color, el trucaje y la cosmologia filmica con sus espacios y tiempos propios.
Entre los ejemplos practicos se acudia a Ciudadano Kane (Orson Welles, 1941) como
muestra del uso estético de un tipo de objetivo y su importancia en la historia del cine, a La
noche americana (1973) de Francois Truffaut en representacion de la Nouvelle Vague, a E/
acorazado Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925) y el montaje, a E/ gabinete del doctor Caligari
(Robert Wiene, 1920) como muestra del expresionismo aleman y a M7 7o (1958), de Jacques
Tati, como ejemplo del uso estético del sonido y del color. La linea de la instituciéon siguid

siendo fiel al cahierismo fundacional bien entrados los afios noventa.
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Por lo que se aprecia, estas dos corrientes son ejemplos de una institucionalizacién
heterénoma al venir dictada desde el poder politico en el caso de Valladolid en sus inicios,
o por encarnar un proyecto que iba en consonancia con el cine de adaptaciones de clasicos

que no disgustaba al régimen.

3.3. Las lineas de investigacion rupturistas: la historia y la semiética

Dos fueron las lineas de investigacién principales que vehicularon la introduccion del
estudio mayoritario del cine en la universidad espafiola en los afios setenta: la historica, que
tanto insertaba al séptimo arte en los avatares de la historia del siglo XX como ilustraba
acerca de sus propios hitos y movimientos internos, en la estela de la escuela francesa de
Georges Sadoul, y la semidtica, que en su busqueda del establecimiento de un cédigo para
el lenguaje cinematografico auspici6 el analisis de la imagen filmica en la direccion iniciada

por Christian Metz.

La incorporacion de la historia del séptimo arte en el ambito universitario supuso la
primera ruptura autonomizadora de la disciplina de los estudios de cine por cuanto
significaba una dignificacién académica del objeto a la par que abrfa la posibilidad de un
analisis de las formas aportadas por otros cines largamente relegados del espacio publico
del campo cinematografico espafiol. A este primer estadio deudor de la composicion
recopilatoria por etapas fomentada por los dos volimenes de la Historia del cine de Sadoul se
sumaron la perspectiva de la critica de la historia de las teorfas del cine (Aristarco, Casetti) y

el punto de vista del filme como fuente histérica, en la estela de Marc Ferro.

El trabajo sobre la linea histérica y la reconstruccion del pasado del cine espafiol en su
conjunto y del catalan en especial comenzo6 en 1969 con la entrada del polifacético Miquel
Porter i Moix en el departamento de Arte de la facultad de Geografia e Historia de la
Universidad de Barcelona. Este grupo dedicado al cine se nutrié de la presencia de José
Maria Caparrds Lera y Palmira Gonzalez, a los que se unirfa afios mas tarde José Enrique
Monterde. Los temas abordados por sus miembros abarcaban la investigacion sobre el cine
catalan anterior a la Guerra Civil, la implantacién del cinematégrafo en Barcelona y el
trabajo de los pioneros, los cines clasicos, las vanguardias cinematograficas y los géneros,
pero también ejercian una labor de ensefianza de los métodos historiograficos aplicados a

los documentos filmicos.
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Gran parte del archivo personal de Porter i Moix es de libre acceso gracias a la donacion
hecha por su familia a la Universidad de Barcelona, lo que permite una panoramica de las
diferentes asignaturas y cursos impartidos por el departamento. Algunos de dichos
documentos no han sido datados, por lo que no es posible saber si se corresponden con
seminarios finalmente impartidos o con esbozos de posibles orientaciones de cursos; no
obstante, se aprecia que en el transcurso de quince afios la labor de este equipo ha sido
ingente, comenzando en el curso 1969-1970 con «Historia de la cinematografia clasica»,
impartida por Porter i Moix regularmente con la colaboraciéon de los profesores Palmira
Gonzalez y J. M. Caparrés. En su programa de 1978-1979 inclufa un temario separado por
quinquenios que iniciaba con el concepto de cine clasico, fuentes y documentacion para la
historia del cine y bases historicas de la expresion filmica. Continuaba con la invencién de
la cinematografia (1895-1900), la primera expansion del espectaculo (1901-1905), Georges
Mélies como primer autor de filmes, el cine europeo y americano entre 1906 y 1910, el cine
europeo y americano entre 1911 y 1915, las figuras de David W. Griffith y Charles Chaplin,
el cine europeo y americano entre 1916 y 1920 y de 1921 a 1925, Wilhem Murnau y el cine
americano y europeo de 1921 a 1925 y de 1929 a 1930.

En el afio 1970-1971, Porter i Moix ensefiaba la materia «Relaciones entre mecanica y
estética del film», que hacfa un recorrido por la historia del cine mundial desde una
perspectiva de estilos y escuelas derivados de los adelantos técnicos de la industria. En esta
ocasion, se recurrfa a una periodizaciéon por quinquenios o trienios y los temas tenfan
titulos irlterpretati\705276 de la estética dominante o de las funciones estéticas adquiridas a

partir de un cambio tecnolégico en el seno de la practica cinematografica.

Pero, sin duda alguna, la asignatura estrella impartida por el departamento, incluida como
asignatura obligatoria de cuarto curso de Historia del Arte, era la extensa «Historia de la
cinematografia», compuesta por mas de cincuenta temas que se acompafiaban de una parte
metodologica dedicada al analisis de las fuentes documentales del cine y del cine como
fuente documental histérica, las principales tendencias historiograficas, la localizacion,
recuperacion, conservacion y catalogacion de obras cinematograficas, y lexicografia y argot

cinematografico, ademas de conocimientos de aparatos y materiales de cine. La

276 Los titulos eran: «Las bases de una lucha (1895-1900), el fin del “modern style” (1901-1914),
vanguardia incipiente (1915-1920), ideologias y técnicas en pugna (1921-1925), evolucién de la
imagen (1925-1930), descubierta de la audiovision (1931-1935), transformacién espectacular y
conciencia politica (1936-1940), afios de practica y de prueba (1943-1945); postguerra,
reconstruccion y renovacion (1946-1950), ¢liberacion o alienaciéon? (1951-1955), universalizacion
del medio (1956-1960), un ojo nuevo para un mundo distinto (1961-1965), ¢desde donde? ¢cémo?
¢Hacia dénde? (1966-1970)».

131



periodizaciéon empleada para separar tematicamente los contenidos pasaba de unos hitos de
la historia cinematografica bastante asentados al analisis por decenios de unas pocas
cinematografias.””” Asimismo, comenzaba con una introduccién a las caracteristicas de la
obra filmica (imagen, movimiento, montaje) que ponia de relieve la utilidad de la asignatura
para la clasificacion de peliculas en un entorno institucional.Y, por dltimo, una mirada al
presente y prevision del futuro con el impacto de las nuevas tecnologfa audiovisuales en la
produccion, la distribucion y la exhibicién, asi como nuevas teorfas de la expresion y la

comunicacion.

El curso sobre las vanguardias cinematograficas, otra de las materias abordadas por Porter i
Moix, contenfa 31 temas que abarcaban diferentes conceptos de vanguardia y un recorrido
por los diferentes momentos disruptivos de la historia del cine, muy relacionados a su vez
con escuelas arraigadas en un entorno nacional concreto: el paso de la invenciéon del
cinematografo a la consolidacion de una industria, la escuela de Brighton, los «gigantismosy»
italianos, la escuela americana, la aparicion del film d’art, las nuevas comedias, los seriales de
Europa y América, el «drama de mundo», el futurismo, el cine psicolégico danés, el
expresionismo, el cine sueco, el realismo americano, el cine-poema y el ensayo en Francia,
la revolucion tedrica soviética, el cine alemin de Weimar a Hitler, la introduccién del cine
hablado, las transformaciones en las vanguardias con el cine amateur y el cine libre, la
llegada de los cines totalitarios, la irrupcion del color, el cine de guerra, el neorrealismo, los
movimientos «freey, los «nuevosy cines, el cine de animacién y los movimientos recientes

en la década de los setenta. Esta asignatura demuestra un cambio de tendencia en la que las

277 La parte dedicada a la historia propiamente dicha inclufa los albores del cine mudo, los
precedentes del especticulo filmico, la invencién e introduccién mundial del cine (1893-1900), los
origenes y expansion del cine europeo y norteamericano (1901-1914), la introduccioén y el primer
desarrollo del cine de la peninsula ibérica; los cines francés, italiano, britanico, aleman, ruso y
soviético y norteamericano hasta 1930, el desarrollo del cine en Espafia y otros paises hasta 1930, la
introduccién del sonido en Estados Unidos, Europa y Espafia (1926-1930), el periodo dorado del
cine norteamericano (1931-1940), la multiplicidad europea de entreguerras, la expansiéon del sonoro
en Hspafia y en el resto del mundo, el cine norteamericano de la II Guerra Mundial a la Guerra Fria
(1941-1950), el cine soviético y la imposicion estatal (1931-1950), el estatalismo en Europa, los
paises totalitarios (1941-1945), las democracias formales (1941-1945), el cine espafiol y otros cines
menores (1941-1950), la gran crisis de Hollywood (1951-1960), la recuperaciéon en Europa
occidental (1946-1960), el deshielo y la reorganizacién en el area socialista (1951-1960), el cine en
Espafia en los cincuenta (1951-1960), la descolonizacion y el tercer mundo (1951-1960), el cine
norteamericano en busca de nuevos caminos (1961-1970), el impacto de la television en Europa
(1961-1970), el cine espafiol de los sesenta. Hacia la década de los ochenta, en el programa se
inclufan el cine de Asia, América y Oceanfa, las multinacionales y la recuperacion americana (1971-
1980), la crisis e integracion en los cines europeos (1971-1980), el desarrollo nacional de los cines
socialistas (1971-1980), esperanzas y desengafios en el cine espafiol (1971-1980).
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fechas dejan paso a los conceptos como caracteristica definitoria del relato histérico del

cine.

A este omnicomprensivo curso lo acompafiaban actividades anexas proyectadas para cada
afio académico, como el seminario de «Géneros Cinematograficos» que brindaba el
entonces profesor y mas tarde director del Festival de Cine de Barcelona, Joan Lorente; el
cursillo de «Critica» de Marfa Eugenia Llinds, el curso de «Cine republicano» de J. M.
Caparros Lera y el de «Cine y Literatura» a cargo de Marfa Antonia Aloguin. Asimismo, se
dio la colaboraciéon con profesores de otras instituciones, como el seminario de lectura
critica de Christian Metz impartido por Pedro Luis Cano Alonso, licenciado en Filologia
Clasica e introductor del estructuralismo en la ensefianza del latin en la Universidad
Auténoma de Barcelona, doctorado en 1973 con una tesis sobre la «Influencia del mundo

clasico en la Historia del ciney.

En el curso 1978-1979 se impartié un estudio de los géneros cinematograficos de la
comedia americana y el cine musical siguiendo un criterio cronolégico. Dicha actividad
comenzaba por determinar el concepto de género en el cine y los inicios del cine
americano, los origenes de la comedia de Porter a Griffith, la invencién y fijaciéon de
Hollywood, el alargamiento del metraje y sus resultados sobre la comedia americana, la
situacion de los EEUU después de la I Guerra Mundial, las nuevas concepciones de la
feminidad, la aparicién del guion, la figura de Ernst Lubitsch, la doble crisis de la
implantacién del sonoro y el crack de la Bolsa, E/ Cantante de Jazz, la época de los afios
treinta, las figuras de Frank Capra, Fred Astaire y Busby Berkeley, la II Guerra Mundial, la
renovacion del musical, los grandes formatos y su impacto en la década de los cincuenta,

Jerry Lewis, el musical antes y después de West Side Story, Woody Allen y la contracultura.

Los cursillos y seminarios del departamento eran variados y se renovaban periédicamente.
Asi nos encontramos con un curso sin fechar sobre la modernidad cinematografica que
constaba de tres unidades, en la segunda de la cuales se observa la incidencia de la semidtica
en las transformaciones del cine moderno. La introduccién daba una definicién de
clasicismo, modernidad y posmodernidad en el cine, y en qué reside la dialéctica entre
clasicos y modernos. Luego hacifa un repaso por las innovaciones técnicas y sus
consecuencias estéticas e industriales, el paso de una poética urbana al «retorno a la
naturaleza», el cine de autor, la influencia de la TV, la relacién del cine con los movimientos
artisticos modernos, los nuevos cines, la descolonizacién cinematografica, los nuevos temas

en la sociedad, la remodelacién del concepto de género, el cine de poesia y el cine de prosa,
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la adaptacion entre textos, la politizacion del referente con el cine militante, la sociedad del
espectaculo y la critica a la vida cotidiana, los nuevos héroes y antihéroes, la conjuncion
entre la semidtica y el cine, la nueva objetividad, la conciencia feminista, el despertar de las
minorias, la vanguardia experimental y su desencanto. La ultima unidad era una mirada

hacia la posmodernidad cinematografica.

Asimismo, en el archivo constan documentos de otras asignaturas como «I'res momentos
criticos en la historia de la cinematografia», que versaba sobre el invento y su expansion
universal, la implantacién del sonoro y su polémica aceptacion, y los grandes cambios
técnicos desde la decadencia de Hollywood a la popularizacion del video. También eran
objetos de estudio un analisis comparativo Griffith-Eisenstein, una investigacion
monografica sobre Juan Antonio Bardem por Pedro Luis Cano y otra sobre el primigenio
cine catalan por Palmira Gonzalez, quien brindé ademas un curso acerca de los origenes,
relaciones e interinfluencias de los cines escandinavos germanicos y eslavos entre 1913 y
1933. Existen indicios de que se daba una asignatura sobre el cine contemporaneo en el
Estado espafiol, asi como un seminario de historia, teorfa y practica de la critica

cinematografica impartido por José Enrique Monterde en el afio académico 1983-1984.

La linea del departamento consistia en el acercamiento desde la historia al hecho
cinematografico, lo que suponia la formacién en los aspectos practicos para el analisis
histérico de los documentos filmicos, tal y como demuestra el seminario de «Historiografia
y critica cinematografica», que introducia a los alumnos en las tareas de la historiografia y la
filmologfa por medio de la busqueda  bibliografica y hemerografica, las fuentes
documentales, los archivos, museos y filmotecas, como también las fuentes testimoniales
directas. Se abordaban los criterios historiograficos mas cortientes, las bases para la
realizacion de un trabajo historiografico y elementos para la clasificaciéon de filmes o

fragmentos desconocidos.

En 1976 tuvo lugar el I Simposio de Estudios Cinematograficos, dedicado en esa ocasioén a
la didactica y la Historia. Miquel Porter Moix y Pedro Luis Cano, como organizadores del
evento, ofrecieron en sus alocuciones alternativas a la Administracion para el
establecimiento de la educacién cinematografica en todas las etapas educativas, aduciendo
que se habia implementado por el camino incorrecto al comenzar por la educacion

278

superior.”” El simposio conté con la presencia del académico italiano Pio Baldelli y del

278 Santiago de Benito, «I Simposio de Estudios Cinematograficos (Didactica e Historia)y, Cinema
2002, n. 17-18, (jul.-ago. 1976): 85-86. Ver también: «I Simposium de estudios cinematograficos
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teorico y cineasta Jean Mitry, en una comun defensa de la ensefianza del cine para el
aprendizaje de los mecanismos de poder que se vehiculan a través de la imagen y su

correcta neutralizacion.

De diciembre de 1980 a mayo de 1981 se organizaron en el aula de cine las primeras
«Jornadas de Historia y Cine» por el decanato de la facultad de Geografia e Historia y el
departamento de Historia del Arte, con la colaboraciéon del Istituto Italiano di Cultura y la
seccion Fructuds Gelabert, instituciones con las que Porter 1 Moix colaboraba asiduamente.
Dicho seminario se compuso de coloquios, conferencias y proyecciones, contando con la
presencia del director de cine Carlo Lizzani para hablar de su pelicula L oro di Roma (1961).
Salvador Claramunt hizo un recorrido por el medioevo en Europa a partir del visionado de
Campanadas a medianoche (Orson Welles, 1965); Pere Moles explico la época revolucionaria
del siglo XVIII con la proyeccion de Crommwel/ (KKen Hughes, 1970), seguido por la época
revolucionaria del siglo XIX con el Napoleon (1927) de Abel Gance a cargo de Emili Giralt,
que culminé con Acorazado Potemfkin (Sergei Eisenstein, 1925) y la revolucion en el siglo XX
por Porter i Moix. Le siguieron la Gran Depresion y Tiempos modernos (Charles Chaplin,
1935) por Vicente Cacho, y los totalitarismos con I/ processo di 1/ erona (Catlo Lizzani, 1963) a

cargo de Josep Termes.

Estas jornadas presentadas por J. M. Caparrds Lera tenfan su fundamento en el proyecto
que dicho profesor estaba llevando a cabo con «Historia y cine: una propuesta
investigativa» e «Interrelaciones Historia y cine». La primera se componia de seis temas: el
filme como testimonio de la ciencia historica, las relaciones cine e historia, un panorama del
cine histérico y una iniciacién a la investigacion filmico-historiografica. La segunda era
bastante similar, vefa el filme en cuanto medio auxiliar de la ciencia histérica, se ocupaba
del rol del historiador (técnicas, organismos y publicaciones, muestras especializadas) y del
cine para testimoniar la historia, y brindaba propuestas metodolégicas de iniciacién a la

investigacion historica del arte filmico. Todo ello daba muestras de la diversificacion de la

(didactica e historia), Sant Felit de Guixols, junio-1976», Cinema 2002, n.24 (febrero 1977): 31-33.
En este dltimo se incluyeron las conclusiones del simposio: clarificar las competencias de estudio,
investigacion y divulgacién de la cultura de la imagen audiovisual; discriminacién de medios entre la
universidad de Valladolid y el resto de universidades, autorizar asignaturas como la de Historia del
Cine, proveer plazas de profesorado, disponer de material y salas de proyeccién en 35mm, que las
escuelas de Bellas Artes tengan un laboratorio de creaciéon, formacién de cuadros técnicos.
También, formacién audiovisual en EGB y en BUP, para COU proponian las asignaturas «Teoria y
practica de la comunicacién verboiconica», «Historia del cine y de la comunicacion verboiconicar,
«Técnicas audiovisualesy y «Estética de la imagen fija y en movimiento».
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docencia en busca de la profesionalizacion de la labor de los historiadores del cine,

haciendo hincapié en la institucionalizacién de esta competencia profesional.

Otras actividades ligadas al departamento fueron los cursos para el Colegio de Doctores y
Licenciados. Entre el 24 de noviembre de 1981 y el 26 de junio de 1982 tuvo lugar un curso
de iniciaciéon didactica al séptimo arte para estudiantes de primaria y secundaria que, sin
abandonar la perspectiva histérica, introducia a los alumnos en el lenguaje del cine a partir
de los elementos basicos que configuran el discurso filmico, las caracteristicas fisioldgicas y
psicoldgicas de la percepcion del movimiento, lo especifico filmico, la génesis y evolucion
del lenguaje y la industria cinematografica, el nacimiento del cine, la génesis del lenguaje
cinematografico de Mélies a Porter, los cines europeos de preguerra, Griffith y el esplendor
del cine mudo, la revoluciéon del sonoro, la expansion monopolista y la conquista del
mercado exterior, el cine clasico americano, el cine después de la Segunda Guerra,
finalizando con una introduccién al video. Fue auspiciado por el Cine club Vic, el Instituto
del Teatro de Vic y el centro regional de Osona. Estas actividades iban en la linea de lo
defendido en Simposio de Estudios Cinematograficos de Didactica e Historia, iniciar en el
analisis de la imagen a los nifios y los jovenes antes de llegar a la educaciéon superior,
convirtiendo el estadio del cine en parte de la ensefianza reglada, que es a la vez sintoma de
un capital cultural incorporado por una sociedad que entiende esos saberes como
indispensables. Es preciso destacar entre la ampliacién de la oferta formativa en torno al
cine los seminarios «Aspectos genéricos del cine catalan actual», por Joan Lorente, que
también estudi6 los géneros del western y la comedia; «Cine ruso y soviético», por Anna
Casanovas; «Cine musicaly, por Manuel Naranjo; un taller de cine por José Manuel
Rodriguez y Bugenia Llinas, «Cine de ciencia ficcion: el ordenador en el cine», por Joan
Ramon Rodriguez, el «Cine republicano espafiol de 1931 a 1939» por Caparrds, o un
seminario dedicado integramente al Neorrealismo, por José Enrique Monterde. Estos

encuentros servian para difundir la investigacion llevada a cabo por el departamento.

Por otra parte, la segunda linea de investigacién del departamento era la historia del cine
catalan, del que ya se habia brindado un curso sobre su periodo primigenio en el afio
académico 1971-1972, sefialando que el estudio del cine en Espafa ya contemplaba desde
sus inicios que el campo contenfa otros subsistemas, perspectiva que se ve en el I Simposio
de Cine de las Nacionalidades (1976) De este proyecto surgié la tesis doctoral de la
profesora Palmira Gonzalez, que fue defendida en 1984 en el mismo centro universitario y
bajo la direcciéon de Porter i Moix. Dicha tesis, titulada «El cine de Barcelona, una

generaciéon  historica (1906-1923)», se insertaba en el transcurso de una labor de
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investigacién en varios equipos: el COCICA (Col‘leccié Cinematografica Catalana),”” la
seccion Fructuds Gelabert de la Biblioteca i Museu del Teatre (Diputacién de Barcelona) y
la seccion de Cinematografia de la consejeria de Cultura de la Generalitat de Catalufia. El
trabajo de Gonzilez™ se proponia «completar y reinterpretar» una documentacion con la
que ya se trabajaba, pero que requeria «recuperar un enfoque que relacione Historia y cine».
Se incurrié, como se ha dicho antes, en la separacién por etapas cronolégicas debidas mas
bien a los momentos politicos y sociales, en las que la periodizaciéon escogida coincidia con

el florecimiento de la «incipiente estructura empresarial» cinematografica.*

Se trataba, en palabras de su autora, de un periodo no tan estudiado como el
inmediatamente anterior, el de la entrada y consolidacion del cinematégrafo en Barcelona.
La extensa investigaciéon englobaba contextualizaciones demograficas, econdmicas,
politicas, culturales y sociales para cada fase estudiada y se detenfa en los nombres propios
y las productoras que habfan destacado en esos primeros afios, como Gelabert en Films
Barcelona, Albert Marro y los hermanos de Bafios en Hispano Films, de Chomoén para la
Pathé, Gaspar para Gaumont y Narcis Cuyas para Iris Films. La distribucion y la exhibicion
eran asimismo tratadas, dando cuenta de un primer momento de apertura de casas
extranjeras y de consolidacién de un tejido local con la rapida expansion de las salas de cine
por toda la ciudad condal, lo que trajo aparejado el nacimiento de la critica cinematografica
y un cambio de valoracién desde el ataque hasta la aceptacion. La segunda etapa de la
investigacion, de 1911 a 1914, trafa consigo la confirmacién del melodrama como el género
preponderante y la profusiéon de productoras locales, la mejora en las salas de exhibicién y
la entrada en liza de la censura, un incipiente cine nacionalista y el impacto del cine en las
letras catalanas. La dltima parte, de 1919 a 1923, se dedicaba a la crisis que la posguerra

insuflé en el desarrollo del cine barcelonés.

Los miembros del departamento fueron muy activos en publicaciones de manera conjunta
o en solitario. La produccion bibliografica publicada entre el inicio de sus funciones y
mediados de los afios ochenta se conformaria de los libros de José Marfa Caparrds E/ cine de

los aros 70, Historia critica del cine, Travelling por el cine contempordneo, El cine republicano espariol:

29 COCICA surgié como un proyecto personal de Miquel Porter 1 Moix para constituir,
comenzando por medios propios, una coleccion de materiales supervivientes del cine catalin o
hecho en Catalufia con el fin de servir a la investigacién y a la salvaguarda del patrimonio
cinematografico. Otra iniciativa privada del entorno fue la biblioteca de Delmiro de Caralt, cuyos
fondos fueron compartidos con la Filmoteca de Catalunya.

280 Palmira Gonzalez, «El cine en Barcelona, una generacion histérica: 1906-1923» (Tesis doctoral
inédita, Universidad de Barcelona, 1984).

281 bid., 19.
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1931-1939, Arte y politica en el cine de la Repiiblica (1931-1939) y Petita histéria del cinema de la
Generalitat (1932-1939). Por su parte, Miquel Porter i Moix publicé junto a Marfa Teresa
Ros Vilella Historia del cinema catald (1895-1968), Breu bistéria del cinema primitiu a Catalunya e
Historia del cine ruso y soviético; fuera de este periodo, en 1958, habia coescrito con su esposa,
Guillemette Huerre, La cinematografia catalana (1896-1925). Con ella firmara en 1978 Palmira

Gonzalez un articulo en la revista Cinema 2002 titulado «El cine en Catalufia hasta 1920».

El estudio de la critica cinematografica, tematica cultivada por el propio Porter i Moix y
luego retomada por Enrique Monterde con sendos seminarios en 1983-1984 y 1985-1986,
dio lugar a la investigacién de otra tesis fundamental en esos tiempos pioneros para la
disciplina en su conjunto. En la misma universidad, pero en la seccién de Literatura, Ivan
Tubau defendi6 en 1979 su «Tendencias de la critica cinematografica espafola en revistas
especializadas, afios sesenta: Filw Ideal y Nuestro Cine», germen del libro publicado en 1983
con el titulo Critica cinematogrifica espaiiola. Bazin contra Aristarco: la gran controversia de los arios
60, dirigida en este caso por el doctor Gabriel Oliver Coll, catedratico de Historia de las

Literaturas Romanicas de la facultad de Filosoffa y Letras.

Analogo al ejemplo de la Universidad de Barcelona, la investigaciéon historica fue
particularmente fecunda en otras universidades de las Comunidades Auténomas de las
nacionalidades vasca, gallega y catalana, preocupadas por recuperar un legado identitario.
Esta distincion entre subcampos también es un signo de ruptura con el modelo
heterénomo de los estudios de cine y lo que va a plantear la pregunta acerca de los rasgos
definitorios de los cines de las autonomias cuando éstas obtengan competencias en materia

de politicas culturales.

Con la Orden del 30 de junio de 1977 se aprobé el plan de estudios del segundo ciclo de
Facultad de Geografia e Historia de la Universidad de Santiago de Compostela. En las
secciones de Historia e Historia del Arte aparecia consignada la asignatura «Historia del
cine y otros medios audiovisuales», que desde 1979 correrfa a cargo de Angel Luis Hueso
Montén, doctorado en la Universidad Complutense en 1974 con la tesis titulada «El cine,
una fuente para la Historia del siglo XX». «Historia del Cine y Otras Artes Audiovisualesy,
se impartia en cuarto curso de la Seccién de Historia del Arte. Ambas asignaturas eran
obligatorias, la de Historia del Arte anual y la de Historia Contemporanea era cuatrimestral
a partir del curso 1978-79. Con anterioridad al plan de estudios de 1977 existio la asignatura

de «Historia del Cine», la primera aproximacion de caracter optativo.
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Como se apunto arriba, Hueso Montén presidié numerosos tribunales y dirigié abundantes
tesis doctorales, ademas de contribuir al estudio del cine gallego desde los afios ochenta, de
lo que emanaron dos titulos fundamentales en la materia: el Catdlogo dos fondos cinematograficos
nos arquivos priblicos galegos, de 1990 y La exhibicion cinematogrifica en La Corunia (1940-1989), de
1992. Al momento de incorporarse en esta instituciéon, Hueso Montén ya habia publicado
el libro Historia de los géneros cinematograficos en 1976, material de consulta en los cursos de
«Historia y Cine» de J.M. Caparrds Lera, y en 1983 publicaria E/ cine y la historia del siglo XX.
A partir de la amistad personal con José Maria Caparros Lera, por cuya mediacion conocid
a Miquel Porter i Moix y Palmira Gonzalez, se fundamenté una colaboracion con la
Universidad de Barcelona, sustanciandose en el proyecto de investigaciéon para la
catalogaciéon del cine espanol del que formaron parte también los profesores Joaquin

Canovas Belchi (Universidad de Murcia) y German Ramallo (Universidad de Oviedo).

La asignatura en cuestion se acercaba a la disciplina desde la misma perspectiva de
periodizacion a partir de hechos historicos resefiables del siglo XX entreverados de los
hitos de la propia historia del cine. Comenzaba con una introduccién a los medios
audiovisuales como objetos histéricos y segufa con el nacimiento del cine dentro de la
sociedad del XIX, la busqueda entre 1895 y 1915 de su sentido narrativo, el surgimiento de
la industria con Pathé y Gaumont y la guerra de las patentes de Edison, la imagen como
forma expresiva, los modelos contrapuestos de Estados Unidos y Europa, la etapa dorada
del cine silente (1917-1929), Alemania en los afos veinte (la UFA y la creacién de un
equipo técnico-artistico), la reaccion expresionista, el nuevo cine soviético, los Estados
Unidos y la depuracion de los géneros, la relacion entre industria y politica en 1929-1945
con el auge de las grandes companias estadounidenses, la crisis del sonoro y el crack del
’29, las tendencias totalitarias europeas, el realismo poético francés, la época de Roosevelt
en Estados Unidos y la incidencia del New Deal, Orson Welles, el cine espafiol en los afios
treinta y la propaganda, la crisis de la postguerra (1945-1958), el desarrollo del color, el
neorrealismo italiano, la Guerra Fria, los afios cincuenta en Europa, la generacion critica
norteamericana, el deshielo de la URSS, el «free cinema», Bergman, Italia tras el
neorrealismo, la nueva generacion espanola, los cines de Japon e India, el cine nacional
frente al cine internacional (1958-1980), la nueva ola, los «nuevos cines» de los afios
sesenta, el cine del Tercer Mundo, el nuevo cine espafol, Francia e Italia en los dltimos

aflos y, para finalizar, una evolucién historica de los medios audiovisuales.

El gran cambio en los programas de las asignaturas tuvo lugar cuando a principios de los

aflos noventa se renové el plan de estudios: la asignatura que se impartfa en Historia
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Contemporanea acabd desapareciendo, mientras que la de Historia del Arte adquirié, en
palabras de Hueso Montoén a la autora, «mayor coherencia», ya que el numero de asistentes
de otras titulaciones la escogfan por ser de libre eleccion. Por parte del ensefiante, también
hubo una intencién de:
...concebir el programa no con una concepcion enciclopédica (dar cabida a toda la
historia del cine) sino selectiva y global, resaltando las grandes etapas de las historia

de este medio y las aportaciones que se produjeron en cada momento, resaltando
y s
que nos encontramos ante una dindmica historica progresiva.

Hueso Montén asumi6 en los dltimos afios también la enseflanza de una materia bajo el
titulo elocuente de «Estudios filmoliterarios» junto al catedratico de Teorfa de la Literatura
Darfo Villanueva, como parte del Master Universitario de Estudios de la Literatura y de la
Cultura del Departamento de Lengua y Literatura Espafiola, Teoria de la Literatura y
Lingtistica General de la Facultad de Filologfa. En su seccion
...abordaba las claves literarias que subyacen en los géneros cinematografico, con
una dedicacién especial a los fantdsticos (terror y ciencia ficcién). De alguna

manera se trataba de una concrecciéon de los estudios que sobre géneros
cinematograficos que he venido desarrollado desde los afios setenta.

Félix Ibafiez Fanes también impartié una clase de «Historia del cine» en la seccion de Arte
de la facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad Auténoma de Barcelona, lo que daba
cuenta de la implantacion de esta disciplina dentro de los planes de estudio de las facultades
de Letras, ya no unicamente en las secciones de Historia. El temario obtenido, del curso
1978-1979, contaba con quince temas: la invencién del cine y su constitucién como
espectaculo de feria, la construccion del lenguaje con Mélies y Porter, Griffith, el cine hasta
la I Guerra Mundial (expansion de la industria, nacimiento de los géneros, el film d’art, el
colosalismo italiano, el cine nérdico), el cine en Estados Unidos después de la Guerra
(desarrollo monopolistico de la industria, censura y star system, el cine cémico, el
asentamiento de los géneros, los directores europeos emigrados), el expresionismo aleman,
el cine soviético, las vanguardias, el cine hablado, el cine estadounidense tras la aparicion
del sonoro (los monopolios, el inicio de cine clasico norteamericano, la apariciéon de la TV
y el agotamiento de ese modelo), el cine en Europa en los afos treinta (Francia y el Frente
Popular, Alemania y el cine nazi, la URSS y el stalinismo, Inglaterra y Alfred Hitchcock,
Espafia y la II Republica), el neorrealismo italiano, la Nouvelle Vague y los cines jovenes,

los cines del Este y el cine japonés.

Félix Fanés asumia una orientacién distinta, formal, de la historia del cine en la asignatura

denominada «Historia y estética del cine» de la facultad de Filosofia y Letras de la UAB.
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Compuesta por tres partes, la primera de ellas daba una definicién triple del cine con la
ilusion de realidad del movimiento, su lenguaje heterogéneo y su condicién de espectaculo;
luego pasaba a describir la instituciéon cinematografica y la forma del film, que se componia
de la narracién, la puesta en escena, el plano, el montaje y el sonido. La segunda parte
comportaba la historia del cine mudo desde el invento del cinematégrafo, la construccion
del lenguaje, el cine coémico, el expresionismo aleman, la escuela soviética y las vanguardias.
La seccién final retomaba desde el cine sonoro, el cine clisico norteamericano, el

neorrealismo, los nuevos cines y la modernidad cinematografica.

En la Universidad Auténoma de Barcelona, segun el Plan aprobado en agosto de 1981,
Roman Gubern impartia, junto al colaborador de Fofogramas Tomas Delclos, «Teoria e
Historia del cine». El programa de dicha asignatura que hemos conseguido consignaba un
amplio temario compuesto por una seccion introductoria al analisis tedrico e historico del
cine y una que abordaba las escuelas y movimientos representativos titulada «Hitos de la
historia del cine», en consonancia con el libro publicado por Gubern en 1969 y que se
proponia como lectura obligatoria de clase. La primera parte tenfa un enfoque semiotico
por cuanto abordaba los sistemas de comunicaciéon verbal, iconico y audiovisual, las reglas
semanticas, sintacticas y pragmaticas. También se interesaba por la percepcion
cinematografica, la impresiéon de realidad, y la proyeccion e identificacion psicologica
propuesta por Christian Metz en Lenguaje y cine (1973). Continuaba con la puesta en escena,
las unidades del discurso filmico, el montaje, los sintagmas cinematograficos, los c6digos
genéricos. Se apreciaba la influencia de la perspectiva marxista en el repaso por la posicion
histérica del cine en los medios de masas, la industria, la transmisiéon ideolégica y el control
econémico en la difusién de los mensajes audiovisuales, a los que oponia el cine de género,
de autor y militante. También revisaba las metodologias de critica del cine del formalismo,

el contenutismo y el estructuralismo.

La segunda parte era una enumeraciéon de los principales nombres y escuelas
cinematograficas habitual de las materias de corte historiografico: los Lumicre, Mélies,
Griffith, los cémicos norteamericanos, el expresionismo aleman, la épica soviética, las
vanguardias europeas occidentales, el cine prenazi, el cine sonoro americano, el naturalismo
poético francés, el realismo socialista, el cine republicano, el cine de la II Guerra Mundial,
el Neorrealismo, el Hollywood de posguerra, el cine franquista, la Nouvelle Vague, el Free

Cinema y el cine del tercer mundo.
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La especialidad de Historia del Arte de la facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Zaragoza brindaba como opcional de quinto curso la asignatura «Historia del cine y otros
medios audiovisuales» en el Plan de estudios aprobado en 1982. El profesor Agustin
Sanchez Vidal, proveniente del departamento de Literatura Espafiola, comenzé a impartirla
en 1984; en 1991 se cred la catedra con el mismo titulo que la materia, cuando se la
adscribi6 al departamento de Historia del Arte. El temario cambiaba anualmente, por lo
que el documento obtenido, posterior a 1986, es apenas una muestra de unos contenidos
que se iban adecuando también a las ampliaciones de alumnado y oferta académica,

primero hacia otras especialidades de Filosofia y Letras, luego a otras facultades.

Las unidades didacticas de esta materia serfan seis: una introduccion acerca del lugar del
audiovisual entre las demas artes, como se realiza una pelicula, el cine como lenguaje, el
desarrollo historico del cine propiamente dicho (del cinematégrafo al cine, nacimiento de la
industria, la edad de oro del mudo, las vanguardias, del sonoro a la II Guerra Mundial, la
hegemonia de Hollywood, el sistema de estudios y el Szar System frente al cine de autor, el
neorrealismo, las nuevas olas, el anéma verité, las propuestas nacionales), las teorfas
cinematograficas (expresionismo vs. realismo, montaje, mise en scene, formalismo,
neorrealismo, Bazin, Godard, Metz, la semibtica y el analisis filmico) y los mass media
(television, videoarte, telematica). En esta asignatura todavia persiste la idea de «evolucion»
histérica del cine como medio que habia sido liquidada en 1975 con la publicacion de
Praxis del cine, de Noél Burch, y su concepto de «modo de representaciony. Praxis del cine
habia aparecido originalmente en francés en 1969 y en 1970 la editorial Fundamentos lo
habfa publicado en espafiol con traduccion de Ramoén Font. Esta referencia serfa de gran

importancia para la practica de los miembros del Nuevo Frente Critico.

Siguiendo el Plan estudios de octubre de 1975, en la Universidad Complutense de Madrid,
en la Facultad de Ciencias de la Informacion, seccion de Ciencias de la Imagen, se ensefiaba
«Historia de los medios audiovisuales I», obligatoria de segundo curso que en su tematio de
1983, a cargo del profesor Miguel de Aguilera Moyano (anteriormente la habian impartido
Joaquin de Aguilera Gamoneda y luego Luis Gutiérrez Espada), contaba con cuarenta
temas en cinco unidades. La primera unidad era una parte general que planteaba el
concepto de comunicacién, la comunicacién audiovisual, los medios y su marco
sociohistorico, los destinatarios de los medios y los efectos y las problematicas técnicas,
legales y culturales en torno a los medios, los sistemas y las fuentes audiovisuales y los
métodos de analisis del audiovisual. L.a segunda era una sintesis diacrénica de los medios de

comunicacion de masas, que inclufan al cine, a la radio y a la television. Del cine se hacfa un
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recorrido por su lenguaje, estética, géneros del cine mudo, el star system, la aparicion del
sonoro y lo que supuso para el lenguaje, los nuevos géneros como el musical, el modelo
Hollywood, el cine antes y después de la II Guerra Mundial, los artistas emigrados, las

nuevas tendencias y el #nderground.

La segunda parte se dedicaba a los «medios de comunicacién desmasificada» de acuerdo
con su modo de consumo, con unos medios grupales (el cine, la radio, la TV, las
diapositivas, diaporamas y el video) y otros individualizados, los se/f media (el disco, la cinta
magnetofonica, las grabaciones de imagen, la fotografia, la holografia, el cine de pequefo
formato, el video doméstico, la grabacion de programas y el videodisco). La tercera unidad,
una sintesis sincrénica, analizaba los medios audiovisuales desde una o6ptica sociolégico-
cultural, desde las interacciones individuales y colectivas, la comunicacién interpersonal y
en relacién con el cambio social, incluyendo diversos tipos de cine adyacentes al modelo
comercial de consumo amplio (pop, tebeo, hippy, pornografico, militante, contracultural,
proletario, documental, cientifico, confesional, instructivo, educativo, y de arte y ensayo).
La cuarta era una «sintesis interaccional» de los elementos culturales, el ambiente, el
entorno y la acciéon de difusiéon de cultura de los medios, la homogeneizaciéon de los
contenidos, la cultura de masas frente a la cultura popular y la Tercera Ola de las

comunicaciones. La tltima era una perspectiva de futuro sobre los impactos tecnologicos.

La continuacién de tercer curso de esta materia, «Historia de los medios audiovisuales 1I»
derivaba como la anterior de una primera asignatura de «Historia del cine» a cargo de
Florentino Soria, por entonces director de la Filmoteca Nacional. A partir de los afios
ochenta su denominacién cambia para incluir a los medios audiovisuales y pasa a ser
enseflada por Antonio Lara Garcia, Jos¢é Ramoén Pérez Ornia y Emilio Catrlos Garcia
Fernandez. El temario que se conserva es posterior a 1989, sus 24 temas se dividian en dos
bloques, uno dedicado al cine y el otro a la television y al videoarte. La secciéon de cine
estaba fragmentada en un criterio diacrénico, comenzando por el transito del cine mudo al
sonoro, la transformacién del lenguaje con la llegada del sonoro, el cine americano,
europeo y espafiol de los afios treinta a los sesenta, el cine americano en los setenta y la
influencia europea, los cines francés, britanico, australiano y otras industrias
internacionales, como también el cine espafiol de los setenta, el cine alternativo y las
propuestas autonomicas. En épocas posteriores se inclufa el cine norteamericano de los
ochenta, la reestructuracion industrial, las modas y géneros actuales. Se finalizaba con un
panorama del cine espafol, la crisis de la industria y las nuevas propuestas, el nuevo

ordenamiento juridico, la supervivencia y la consolidacion profesional de los directores.

143



Como colofén se abordaban la imagen videografica, sus diferencias con el soporte
fotoquimico y con el medio televisivo, los sistemas de grabacién, la importancia de la
posproduccion, el uso de la informatica y de la infografia. Se finalizaba con el videoarte, su
contexto histérico y cultural, las obras de Nam June Paik y Wolf Vostell, los principales
géneros (performance y teatro, guerrilla videografica, las instalaciones, el videoclip) y la

situacion del videoarte en Espana.

Aunque nuestra investigacion concluye en 1984, por lo que se observa en la evolucién de
los temarios de las asignaturas dedicadas al estudio del cine en la universidad publica
espafola ya a principios de la década de los afios ochenta las clases sobre la historia del cine
daban paso a una optica mas amplia sobre los medios de comunicacién audiovisuales que
hacfan coexistir la historia propia de la disciplina con los elementos de analisis semidtico de
la imagen, entroncando la tradicién del cinematégrafo con la del video y la imagen
electronica, extendiéndose también a otras disciplinas iconicas como el cémic, la novela

grafica, el disefio o la publicidad.

La especialidad de Historia del Arte de la facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Malaga impartia la asignatura obligatoria «Medios iconicos de masasy, de cuarto curso de la
seccion de Historia, y a cargo de Isidoro Coloma Martin. Este se doctoré por la misma
universidad en 1983 con una tesis sobre la fotografia como lenguaje artistico entre 1839 y

1939 en Espana, y se ha dedicado a la investigacion en fotografia y museografia.

El enfoque escogido por Coloma Martin entroncaba al cine con la tradicién fotografica,
pero la novedad era que el tratamiento de la historia del cine se realizaba desde los hitos
propios de la disciplina y contaba, a su vez, con una introduccién tematica acerca de los
elementos del lenguaje cinematografico. Partiendo de una primera parte dedicada a la
fotografia, el temario comenzaba con la descripciéon del proceso de producciéon de una
pelicula y continuaba con lo que denominaba como «cosmologia filmica», que incluye el
espacio, el tiempo, el movimiento y el ritmo propiamente filmicos. Proseguia con los
trucajes, los elementos que definen a la imagen filmica (escala, angulaciones, iluminacién,
composicion y sonido) e incorporaba la nocién de texto filmico, narratividad, grado cero
del relato, figuras del relato, identificacion, representacion, puesta en escena, punto de vista
y raccord. Le seguifan los temas dedicados a la historia del cine: el nacimiento del
cinematografo, del lenguaje filmico con el cine nérdico y el italiano, el invento del primer
plano, el cine tras la Revolucién Rusa, el expresionismo, las vanguardias del siglo XX, el

cine comico, el modelo narrativo americano, el realismo documental, el realismo poético
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francés, el neorrealismo italiano, el cine espafol, los nuevos cines, el cine underground y el

pop art, finalizando con la critica cinematografica.

La reforma educativa del afio 1971 habia traspasado los estudios profesionales de la EOC a
la facultad de Ciencias de la Informacién de Universidad Complutense de Madrid y, en
parte, a la reciente Auténoma de Barcelona, al insertar la formacion cinematografica en el

ambito de la realizacion audiovisual:

Prevista la creacién de Facultades de Ciencias de la Informacién por el Decreto
que regula los estudios de Periodismo y demds medios de comunicacién social, se
ofrece la posibilidad de solicitar la incorporacién de estos estudios a la Universidad.
Dos Universidades, haciéndose eco de un deseo ampliamente compartido, han
solicitado la creacién de Facultades de Ciencias de la Informacién y propuesto los
correspondientes planes de estudio a que se refiere el articulo quinto del citado
Decreto. 282

La Facultad de Ciencias de la Informacion de la Complutense impartiria ensefilanzas de las
ramas de Periodismo, Ciencias de la Imagen Visual y Auditiva y Publicidad, mientras que la
Auténoma de Barcelona inicialmente solo iba a ofrecer Periodismo, mas tarde se ampliaria
a la carrera de Publicidad. El 21 de octubre de 1975 se publicé en el BOE el plan de
estudios de la Facultad de Ciencias de la Informacion de la Universidad Complutense, que
por pedido de su rector se dividié para adecuarse a cada una de las tres secciones de la que
estaba compuesta, quedando asf una planificacién para la seccion de Periodismo, otra para
Publicidad y Relaciones Publicas, y otra de Ciencias de la Imagen Visual y Auditiva. La
Complutense monopolizé la ensefianza de cine al contar con los recursos heredados de la
antigua escuela, si bien la oferta en este tipo de diplomas tedrico-practicos de la imagen
audiovisual se diversificd en los ochenta con la entrada en liza de universidades privadas y
auton6émicas:

Asi, diversas universidades como la Auténoma de Madrid, Pompeu Fabra y
Ramén Llull, de Barcelona; o las de Sevilla, Malaga, Salamanca, Pais Vasco,
Politécnica de Valencia, entre otras, implantan en diversas licenciaturas materias
relacionadas con el cine. Mas adelante, ya a partit de los afilos ochenta, otras
universidades publicas y privadas, implantan también licenciaturas que acogen
estudios sobre cine y television en distintas facultades (Ciencias Sociales,
Comunicacién y Documentacién, Ciencias Humanas y de la Comunicacion, etc.).
Entre ellas: la Antonio de Nebrija, la de Burgos, la Camilo José Cela, la Cardenal
Herrera Oria/CEU, la catdlica de San Antonio de Murcia, la catdlica de Santa
Teresa de Avila, la de A Corufia, la Europea de Madrid, la Europea Miguel de
Cervantes, la de Extremadura, la de Lleida, la Rey Juan Carlos, la Oberta de
Catalunya, la Jaume I de Castellén o la SEK de Segovia.””

282 BOE nam. 248, de 16 de octubre de 1971.
283 Rodriguez Merchan, «La enseflanza del cine en Espafia», 17. Para nuestra investigacion tomamos
como referencia este articulo y lo ampliamos con una panoramica de los temas de estudio
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Ante las reticencias que causaba la pérdida de una escuela oficial dedicada integramente al
aprendizaje del oficio del cine, la guionista Adela Medrano presentaba una tesis en 1981
ejerciendo la defensa de la ensefianza universitaria de la realizacion cinematografica desde la
propia institucién. Proveniente del mundo profesional e integrada en la docencia en la
Complutense, Medrano abogaba por la introducciéon de la ensefianza especulativa y que la
actividad de la realizacion no fuera solamente la aplicaciéon de unos conocimientos

précticos, sino parte de una formacién contextualizada.”

En el nimero 34 de Contracampo, en el articulo «lLa ensenanza de la imagen en la
Universidad Espafnola», el profesor de la UCM Justo Villafafie se hacia eco de la filtracion
en el periédico E/ Pais de un informe encargado por la Direccion General de
Cinematografia recomendando la reapertura de la EOC y el cierre de la rama de Imagen.
Esa propuesta de Pilar Mir6, que pretendia reconvertirla en mera ensefianza tedrica del
audiovisual y, por otro lado, crear un Instituto Superior de Ensefanzas Cinematograficas,
llegaba cuando acababa de entrar en vigor la Ley de Reforma Universitaria, con lo que el
problema fundamental era adaptar el plan de estudios a esas nuevas circunstancias que
pedia la ley de educacién y que habia conducido a la UCM a dar prioridad al enfoque

teodrico debido a la escasez presupuestaria para llevar adelante las clases mds practicas.

Convertirlas en asignaturas de practica pura iba a implicar mas gasto en equipos y subir los
costes de la matricula, defendfa Villafafie, y ya de por si el sector acusaba una falta de
puestos de trabajo; la «patina universitatia»”™” no habfa bastado para colocar a los graduados
en el mercado laboral. En el ano 1984, fecha de la que data este articulo, las nuevas
tecnologias de la imagen trocaban la especializacion por los conocimientos multiples,

pensar en escuelas para cada tipo de imagen no parecia una opcién de futuro.

La seccion de Ciencias de la Imagen Visual y Auditiva tenfa como asignaturas obligatorias
«Tecnologia de los medios audiovisuales I, I y IIl», «Historia de los medios audiovisuales I
y II», «Teorfa y técnica de la realizacion I, II y II», «Teorfa y técnica de la imagen»,
«Narrativa audiovisual» y «Empresa audiovisual I (cine)». El enfoque no distinguia

sustancialmente al cine de otros medios sino en lo concerniente a la materialidad del

abordados por las asignaturas que vehicularon dicha ensefianza, en busca de los parametros que
rigieron la institucionalizacion.

284 Adela Medrano, «La enseflanza universitaria de la realizacién cinematografica» (tesis doctoral
inédita, Universidad Complutense de Madrid, 1981).

285 Justo Villafafie, «La enseflanza de la imagen en la Universidad Espafiola», Contracampo, n. 34
(1984), 73-81.
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soporte.” El concepto de imagen, ademds, se ampliaba para dar cabida a la comunicacién

corporativa y de marca personal, contemplando la vertiente comercial del concepto.

La clase de «Tecnologia de los medios audiovisuales I», obligatoria de primer curso, fue
impartida por los profesores Antonio Lara y Justo Villafafie, al que luego se agregarian José
Marfa Alvarez Monzoncillo y Norberto Minguez. Ta denominacién de esta asignatura

cambiarfa en el curso 1995-1996 a «Teoria General de la Imagen», mas acorde con el
verdadero contenido tedrico que se brindaba, ya que en épocas anteriores —como se

observa en el temario del curso ’82-83 al que tuvimos acceso— en el programa original
habfa un apartado técnico que era explicado por otros profesores: Guillermo Armengol,
Juan Millares, Gilles Multigner y Francisco Pérez Sanchez. El temario pasaria de 27

unidades a 25 al eliminarse los aspectos técnicos y primar los tedricos

Comenzaba con una introduccién a la definicién epistemoldgica de la teorfa de la imagen,
génesis y evolucion de los fundamentos de la representacion visual y el modelo basico de la
comunicaciéon visual, preguntandose luego por la naturaleza de las imagenesy la
materialidad de éstas. L.a segunda unidad se dedicaba a la técnica de la imagen fija-aislada,
con una introduccién a la imagen mecanica (luz, camara oscura, material fotosensible), las
oOpticas, camaras y objetivos, las fases del proceso fotografico, la construccion de la imagen
grafica (técnicas de edicion. Litografia, huecograbado, linotipia, offset, fotomecanica, teoria

del color) y sus aplicaciones (el texto, la tipografia, la relacién entre texto e imagen).

La tercera parte se dedicaba a la mediacién visual, la percepcion visual desde las teorfas
Gestalt, psicofisica, psicoanalitica, neurofisioldgica, el conductismo y la fenomenologia;
ademas, se estudiaba la percepcién como proceso cognitivo desde la sensacion, la memoria
y el pensamiento visual. La cuarta seccién se abocaba a la sintaxis de la imagen fija-aislada:
orden, estructuras y significacion en la imagen, la estructura espacial de la imagen, el punto,

la linea, el lano y la textura, la forma, el color, la estructura temporal, los elementos

286 Nos hacemos eco de una iluminadora pagina de la tesis doctoral de Carlos Losilla: «Y es curioso
que ese concepto del “progreso” como algo destructor halle su equivalencia también en la historia
del cine. A medida que avanza, que se hace autoconsciente, que rompe los vinculos con el
espectador “clasico” a través del rechazo de la transparencia y la inteligibilidad, el cine pierde su
) >

inocencia e inicia un camino implacable de autodestruccién: la “modernidad” es el inicio de ese
itinerario que conduce a lo que algunos han llamado “la muerte del cine”, de manera que los hijos
se convierten en parricidas y aniquilan su propio objeto de deseo. Liberados de la influencia
paterna, los “nuevos” cineastas desmontan los mecanismos sobre los que han estado operando y
dejan los restos al descubiertoy. Carlos Losilla, «La invenciéon de la modernidad. Historia

] ] y
melancolia en el relato del cine» (tesis doctoral), Universitat Pompeu Fabra, 2010: 75. Esta
investigacion fue publicada: La invencidn de la modernidad. O como acabar de una vez, por todas con la bistoria

del cine (Madrid: Catedra, 2012)
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dinamicos, los elementos relacionales, la composicion plastica. La dltima seccidén se
ocupaba del analisis de la imagen fija-aislada, el analisis iconico desde la perspectiva de la

Teoria de la Imagen.

Su continuacién, obligatoria de cuarto curso, se dividia en 22 temas enfocados en el video y
la television, con el denominador comun de la imagen electronica, impartida con distintas
denominaciones desde 1977 por Jaime Barroso Garcfa. En el temario al que tuvimos
acceso, de los afilos noventa, se abordaban los aspectos técnicos y teoricos de la captacion,
elaboracién, produccién, transmision y recepcion del sistema televisivo, el lenguaje y la
estética del sistema técnico videografico, el video-arte, el lenguaje y la realizacion en video y
television, como también las fases de la produccion: el guion de la realizacion televisiva, la
labor del realizador y las técnicas para la puesta en escena televisiva, la banda sonora, las
funciones del actor de TV, el montaje, la emisién en directo, la informacion, los reportajes
y los documentales, los programas de entretenimiento, las series, las sitcoms y las
adaptaciones literarias como géneros de la pequena pantalla. La finalidad de la asignatura
era la formacién con vistas a un proyecto de realizaciéon de programa para ser emitido en

television, por lo que las clases tedricas se acompanaban de visionados de ejemplos.

Otras asignaturas mostraban un componente mas orientado a la ensefianza de los
rudimentos de una practica, como en «Teorfa y técnica de la realizacion I», de segundo
curso, también bajo la tutela de Jaime Barroso. La asignatura se componia de una treintena
de temas divididos en tres partes, la primera sobre los soportes de la imagen fotografica, la
segunda acerca de los soportes del sonido y la ultima dedicada a los soportes del
audiovisual. Nos detendremos en esta tltima, en la que se trabajaba en la iluminacién como
medio de expresion, la transmision y recepcion de imagenes en movimiento y el uso de la

camara de television, de video y cinematografica.

Su continuacién de tercer curso, a cargo de Fernando Huertas, incidia propiamente en la
imagen técnica producida por los medios audiovisuales (la imagen fija aislada, la imagen fija
secuencializada o secuencializada y sonorizada, el diaporama o multivision, la imagen
cinética), destacando especialmente la filmica, su espacio-tiempo, el movimiento, sus
elementos de continuidad, el relato, la relaciéon entre el espectador y el filme, y el

tratamiento filmico.

En quinto curso se impartia el tercer tramo de «Teoria y técnica de la realizaciény, a cargo
de Margarita Schmidt Noguera, con una orientacioén hacia el discurso audiovisual que daba

cuenta de los enfoques semidticos en el analisis y disefio de discursos. Se partia del «modelo
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clasico» para observar los aspectos de la percepcion, el punto de vista ideoldgico y los
métodos de actuacion, los principales géneros y sus codigos formales. Seguidamente, se
contraponian los «modelos de representacion alternativos»: los desplazamientos del
«modelo clasicon, la revisiéon de la escuela soviética, los desplazamientos formales en el
neorrealismo, la teorfa de la distanciacién de Bertolt Brecht y sus técnicas, las aportaciones
de los nuevos cines al discurso moderno, las tendencias y los estilos actuales. Las clases se

complementaban con el visionado critico de casi veinte filmes.

«Teorfa y técnica de la imagen», de segundo curso, era otra aproximacion a los mismos
temas, esta vez desde la orientacién integradora de la imagen secuencial, lo que permitia el
analisis de los diferentes medios que desarrollan su discurso en una sucesién espacio-
temporal. De esta manera, se estudiaban la naturaleza y el lenguaje de la imagen secuencial,
las formas de la representacion secuencial (la imagen cinematografica, el montaje, el comic,
la banda sonora) y la narraciéon audiovisual (las formas narrativas clasicas, los géneros y las
series, los géneros televisivos dominantes). Un cuarto inciso se dedicaba a la produccion y

distribucion, las nuevas tecnologias audiovisuales y los medios alternativos.

Asimismo, la Complutense incluia en la facultad de Bellas Artes por el Plan de 1981, en la
seccion de Restauracion, una asignatura de «Audiovisuales» cuya finalidad era la de
introducir a los alumnos en la técnica y uso de los equipos audiovisuales a la par que se
buscaba el desarrollo de sus habilidades creativas. El programa se centraba en el diaporama,
el video y el cine, explicando para ello en qué consisten el guion y el story board, la
planificacién, la produccién, los equipos de proyeccion y audio, el sonido, el montaje, el
soporte magnético (la cinta de video), la camara de video, el magnetoscopio, la illuminacion,
el videoarte, la pelicula de celuloide, el revelado, el proyector, y la imagen, el plano, los

angulos, los movimientos de camara y el sonido en el lenguaje cinematografico.

Por su parte, la facultad de Ciencias de la Informaciéon de la Universidad Auténoma de
Barcelona habfa iniciado sus actividades académicas en el curso 1971-1972. De los 132
inscritos en su primer afio de vida pasé en apenas siete afios a mas de 3400, de los cuales
alrededor de mil correspondfan a la Unidad Docente de Bilbao, que empez6 a funcionar en
1977. Las tres lineas de investigacién consignadas en su material didactico eran el analisis
semidbtico de la cultura, de los mwass media y de los discursos. Se distingufa de este modo de la
Complutense en que el volumen de asignaturas era menor, no contaba con orientacién de
Imagen y las asignaturas dedicadas al cine estaban guiadas por la tradicién historicista

iniciada con la Universidad de Barcelona, aunque asociadas firmemente con la semidtica y
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un poco menos con los soportes y el lenguaje audiovisual. La apuesta por la iniciacién
cinematografica de los estudiantes fue tan potente que en el horario lectivo se contemplaba
tiempo para disfrutar del aula del cinema, que habia comenzado a funcionar en el curso 1979-
1980 en la sala Alfred Hitchcock, construida en el campus y con capacidad para un
centenar de personas. Allf tenfan lugar las proyecciones de los ciclos de cine programados
los miércoles con una periodicidad mensual. Los sibados por la mafana, con la
colaboraciéon de la Filmoteca Nacional, se realizaba el visionado de las peliculas de la
asignatura de «Teorfa e Historia del cine» de Roman Gubern y Tomas Delclés, de la que se

ha hablado arriba.

A Gubern lo acompafiaba en el departamento otro colaborador de La Mirada, Lorenzo
Vilches, que acababa de llegar procedente de Italia, donde habia estudiado cine. Habia sido
alumno de Christian Metz y conocfa la teorfa cinematografica francesa del momento, ya
que se estaba especializando en teorfa y semidtica del cine, de lo que surgiria en 1981 la
tesis titulada «Problemas filos6ficos de la teorfa de la imagen». Vilches se hacfa cargo junto
al profesor Jordi Pericot de la asignatura «Teorfa de la imagen», que en curso 1979-1980 se
basaba en las siguientes premisas: teorfas de la percepciéon visual, estructura del signo
iconico, produccién iconica y retérica dentro de la teorfa semioldgica. Las fuentes
documentales eran, asimismo, numerosas, y se organizaban en torno a dichos ejes: una
bibliograffa general dedicada a la percepciéon de la forma, la imagen, la concepcion de las
ideas y el pensamiento; unas bases semiologicas desde Peirce hasta Barthes, y sobre los
medios concretos (carteles, cine, TV, propaganda, disefio grafico); y finalmente, acerca de

los mecanismos retéricos en la imagen (metafora, metonimia, sinécdoque).

En 1981-1982 Vilches imparti6 la asignatura «Teorfa, Historia y técnica de la imagen», de
quinto curso, corroborando la asimilacién de la teorfa semidtica en el abordaje de los
medios audiovisuales, perspectiva omnicomprensiva que va a ocupar el lugar de la
enseflanza de la historia del cine.El abordaje de la materia recuerda en gran medida a su
libto La lectura de la imagen: Prensa, cine, television?*” fragmentada en seis capitulos, trataba la
psicologia de la percepcion visual, la semidtica de la imagen, la retérica de la imagen, la
imagen fotografica, la imagen cinematografica y la imagen televisual. Acompafiada de una
extensa bibliograffa, Vilches expresaba su objetivo de aproximarse a la imagen como
lenguaje en la comunicaciéon de masas, influido decididamente por la semidtica, la

psicologia de la percepcion y la retérica. Gran parte de sus fuentes eran autores publicados

287 Lorenzo Vilches, La lectura de la imagen: Prensa cine, television, 5° ed., 4° reimp., (Barcelona: Paidés,
1992).

150



dentro de la editorial Gustavo Gili, que a la sazé6n dominaba el panorama de la edicién de
libros relacionados con la imagen y la semidtica hasta que el propio Vilches y otro profesor
de la Auténoma, José Manuel Pérez Tornero, crearon la colecciéon «Comunicacién» de la

editorial Paidos.

En la secciéon de Publicidad se impartia «Tecnologia de los medios de comunicacion
audiovisuales», que en su curso 1982-1983 brindaba una formacién un tanto mas técnica y
ecléctica por cuanto se trataban indistintamente autores, periodos, cines nacionales o
escuelas y productoras. La parte practica del temario incidfa en el funcionamiento éptico de
la camara, la captacién de la luz, la pelicula, la medicién de la luz y las técnicas de
fluminacion, los colores y nociones de revelado fotografico. La seccion dedicada al cine
comenzaba por la consabida historia que recorria la invencién del aparato, las primeras
imagenes animadas, los Lumicre y Mélies, la escuela de Brighton, la Pathé, la realizacién en
Europa y EEUU entre 1902 y 1908, el cine francés entre 1909 y 1914, las escuelas nérdicas,
el cine italiano, Griffith, Chaplin, Linder, la predominancia del cine norteamericano hacia
1916-1918 frente al aleman y al soviético, la creacién de Hollywood, la llegada del cine
sonoro, los documentales, la animacion entre 1895 y 1939, el desarrollo del cine soviético,
el cine inglés de la II Guerra, las peliculas de guerra de Europa continental, la postguerra
europea y los EEUU entre 1945 y 1950, los filmes de oriente, el cine en el mundo (una lista
variopinta de paises cuyo criterio de eleccion no queda explicitado). Posteriormente se
explicaban las técnicas de la produccién cinematografica, el proceso creativo, los aspectos
del lenguaje del cine, los medios técnicos existentes, las técnicas del operador de camara, el

montaje, la sonorizacion y el revelado.

Las labores de investigacion de la nueva facultad se complementaron con la apariciéon en
1980 de la revista Andlisi,**® que en un primer numero inclufa un articulo de Gubern acerca
del cine por venir, que era el texto de una ponencia presentada en Venecia el afio anterior y

que se cuestionaba sobre qué posibilidades de futuro le esperaban a un cine que se

288 | a revista Andlisi no ha sido abordada en el apartado de revistas especializadas por tratarse de un
bien institucionalizado del campo; hemos preferido centrarnos en los bienes objetivados por estar al
alcance del publico general. Con esta revista, el departamento avanzaba en la institucionalizacién
nutriéndose del capital simbolico de la difusién de las investigaciones y para la consolidacién de
estatuto (discutido) de las Ciencias de la Informacién. Miguel de Moragas i Spa: «Les revistes
especialitzades de comunicacién: una perspectiva per a situar Andlis», Andlisi 1 (1980): 9: “Els punts
de vista cientifics i les disciplines sobre les quals presumiblement operara la revista ANALIST
poden aclarar-se fent referencia comparativa a altres revistes especialitzades d’Europa. ANALISI,
per exemple, no sera ni podria ser una revista d’alta especialitzacié6 como Sewiotica o Versus, ni
tampoc una revista d’inspiracié i intencionalitat politico-comunicativa como Ikon o Problemi
dell'informazione, en les quals es absent ’aportacié semiotica.
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congregaba en torno a tres modelos: el del gran consumo, el de autor y el pornografico
(precisamente este ultimo era el tema central del segundo nimero). El tercer volumen
inclufa un informe sobre la potencialidad educativa del video, teniendo en cuenta una
contextualizaciéon del medio de comunicacién y del propio proceso comunicativo que el
dispositivo pone en marcha como modo de brindar una ensefianza critica sobre los

soportes audiovisuales.

Dentro del periodo comprendido por esta investigacion, destaca asimismo el numero 9
(1984), consagrado a las series, el cine y la TV, a raiz de una ponencia bajo el titulo de
«Tipologia della ripetizione» que Umberto Eco habia realizado en el simposio de Urbino de
1983 dedicado a la serialidad, y desde la que el equipo editor de .Andlisi se cuestionaba por
la tendencia en el cine de entonces a repetir con minima variaciéon de férmulas y personajes
en series de filmes, en imitacién de los seriales televisivos y el video, lo que implicaba a su
vez una pregunta por la cualidad de obra artistica del contenido de la repeticién y sobre la

intertextualidad e hipertextualidad de las series de TV.

Asi las cosas, la Universidad del Pafs Vasco, con facultad de Ciencias Sociales y de la
Comunicacion desde 1980, ofrecia a cargo de Santos Zunzunegui la asignatura de «Teoria
de la imagen», que en su programa de 1982-1983 tenfa un temario muy parecido al de la
materia homoénima de la UAB —revelando la consolidacién de los paradigmas y
contenidos de la ensefianza, que se mueve del terreno de la imagen cinematografica al
audiovisual— en la dialéctica entre realidad/imagen de la realidad, la teotia de la percepcién
visual, la psicologia de la percepcion, la sintaxis y el alfabeto visual como unos primeros
conocimientos. Luego daba paso a la semidtica de la imagen, deteniéndose en los aspectos
de la representacion y las teorfas del iconismo, y la imagen como signo estético, los codigos
y los modelos, la retérica de la imagen y la pragmatica. Dejando aun lado el paradigma
semibtico, presentaba nociones de historia de la imagen, de la especificidad de la imagen
pictérica, de los medios tecnolégicos, del especticulo audiovisual. Se detenfa en la
fotografia y el cine por separado, haciendo énfasis en las teorias propias de cada medio vy,
en concreto, de la lectura de la imagen cinematografica y la semiologia del espectaculo
cinematografico. Posteriormente, se incidia en la imagen electrénica, que afectaba al cine y
a la television, en el modelo de enunciacion televisiva (diferido y directo) y, por ultimo, se

hablaba del video y las nuevas perspectivas abiertas de la imagen.

«Semidtica de la comunicacién de masas», impartida por Restituto Zotrilla, contaba en el

temario de 1984-1985 con una amplisima bibliografia que era objeto de evaluacién y que
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podia hallarse reunida en el volumen que el autor habfa publicado bajo el titulo de
Fundamentos de semiotica de la comunicacion de masas (1984). Para el primer tema, la semidtica y
los medios de comunicacion, se abordaban la lingtiistica y la teoria de la comunicacién y el
concepto de informacién en la semidtica y la translingtistica. El segundo tema, acerca de la
investigaciéon semibtica en Espafia, daba cuenta de su introduccién y de los ensayos a los
que habia dado lugar desde 1969 con el articulo del lingtiista Vidal Lamiquiz «Analisis
estructural del relato. Intento de un estudio semiolégicor. Posteriormente, se detenfa en el
concepto de semiodtica y sus diferentes escuelas, el signo y su clasificacion, el paso del signo
lingtifstico al semiotico, la naturaleza del signo periodistico, radiofénico y televisivo, el
problema de la significacion, el paradigma de Hjemslev, el significante y el significado en
Barthes, los elementos del signo del wass media, el fenémeno de la percepcion, la lengua y el
habla. El temario seguia con la articulacién del sentido, las teorfas del texto, las clases del
discurso, sus unidades y estructuras, los niveles de significado, las semibticas denotativas y
connotativas, los metalenguajes, la produccién de la significaciéon de la noticia, el

significado de la audiencia de los medios, el sistema publicitario y la propaganda politica.

La asignatura de «Teorfa e historia del cine» se estructuraba en 1983-1984 de forma muy
similar a la impartida por Gubern, comenzando por una introducciéon a las teotfas
cinematograficas y siguiendo por las raices historicas e ideoldgicas que dieron lugar al
invento, las nociones de representacioén, proyeccion y mirada, y los elementos del film; a
partir de ahi, la materia se interesaba por el desarrollo de la produccion cinematografica en
Europa y Estados Unidos, las producciones cémicas, la elaboraciéon de la construccion
narrativa con Griffith, el cine bélico y los documentales, la postguerra cinematografica
francesa, el cine aleman, el cine nérdico, el crecimiento industrial en EEUU, el cine ruso y
soviético, la teorfa y la practica de Sergei Eisenstein, los avances técnicos del sonoro, el cine
clasico hollywoodiense, los géneros preponderantes del lenguaje clasico, los cineastas de
Hollywood —haciendo un inciso sobre fundamentos de la fabricacién de un filme—; el
neorrealismo italiano, el realismo poético francés y la Nouvelle Vague, Hollywood entre
1950 y 1970, el cine contemporaneo, el cine espafol y el cine vasco, distincion esta ultima

que remarca la existencia del campo y los subcampos.

En el espacio de veinte afnos el campo académico de los estudios de cine pasaba de un
estado heterénomo en su dependencia a los poderes del Estado a uno auténomo gracias al
impulso de la historia en la recuperacién documental y por la constatacion de la identidad

del cine espafiol como sistema de subsistemas. Y gracias también a la teoria, a las distintas
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ramas de la semiologia, que se va adaptando en su encuentro con los campos (teoria de la

imagen, teorfa del signo, teorfa del texto).

3.4. La aportacion definitiva de la teoria literaria

La legitimacion del campo cinematografico mundial no podria haberse producido sin el
interés que las investigaciones semidticas manifestaron por el séptimo arte, y por la
inclusion del estudio del cine en el ambito académico. En Espafia, esa introduccién, como
se vio antes, no emano precisamente de una politica educativa estatal, sino de la propuesta
de las universidades, siendo la de Barcelona pionera en el cambio de paradigma al
entroncarla con el analisis histérico en la asignatura impartida «Historia de la
cinematografia» de Miquel Porter i Moix. La Universidad de Valencia, por su parte,
brindarfa desde su departamento de Teoria Literaria otro cambio fundamental, como se

vera a continuacion.

La relacion entre la disciplina literaria y el cine ha estado presente desde los inicios de éste,
especialmente desde que asume un caricter narrativo y se produce un trasvase de
conceptos de analisis desde la teorfa literaria hacia la escritura sobre cine. Como
puntualizara José Antonio Pérez Bowie en Leer e/ cine: la teoria literaria en la teoria
cinematogrdfica, esta temprana aplicaciéon conceptual tenfa el fin de aprovechar el rigor
cientifico de una disciplina ya consolidada.2? El caso espafiol es significativo en relacion a
la filmoliteratura, que, sin negar una importancia académica al cine, lo entendia como una

derivacion del fendmeno literario.

Pérez Bowie advierte que esta traduccion de categorias no funciona siempre porque
literatura y cine tienen dimensiones inconmensurables: el analisis literario recurre al propio
lenguaje con el fin de describir y definir sus fendémenos; mientras que el cine, en la

multiplicidad de lenguajes que integra, no es tan facilmente reductible a una metaliteratura:

En la teorfa del cine, la busqueda de las estructuras de las manifestaciones filmicas
comenzd a partir de la hipdtesis de que existieran homologias entre la lengua
natural y el filme, hipétesis que después se aplicaria de modo concienzudo en las
investigaciones sobre la llamada (...) «gramatica del cine» (...), interpretindose que
la imagen (...) se asemeja mas a un texto completo, o al menos a un conjunto de
proposiciones, que a una palabra aislada.?%

289 José Antonio Pérez Bowie, Leer e/ cine: la teoria literaria en la teoria cinematogrdfica (Salamanca:
Ediciones Universidad de Salamanca, 2008): 16.
290 Ibid.
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Como expone José Maria Paz Gago en su articulo «Teorfas semibticas y semidtica filmicay,
puede hablarse de dos momentos distintos en el binomio semibtica-cine, primero con una

generacion de semidticos en busca de la significacion del cine que intentaron elucidar
—desde un patrén estructuralista y en la aplicacion de las teorias lingtisticas de Saussure
y 5

Greimas y Hjemslev— si el cine era una lengua o un lenguaje.”” Una vez determinado que
el cine es un lenguaje sin gramitica, la segunda generacién, ya con una aproximacion
pragmatica, se interesé por el analisis textual en la estela de lo propuesto por Garroni,

Bettetini, LLotman o Eco.

La tendencia de la semidtica actual es a entender las imigenes no tanto como
«signos» unitarios combinables segin reglas sintacticas y semanticas rigurosas, sino
como textos visuales, como grandes unidades hipocodificadas, y no del todo
arbitrarias, en cuanto que dentro de ciertos contextos histéricos y culturales
pueden funcionar como motivadas.??

Por ello, la teoria literaria avanzé desde una semiologia del cine todavia imbuida de la
necesidad estructuralista de c6digos a una teoria del texto filmico que diera cuenta de una
lectura, no de una descodificacién de elementos preexistentes a la escritura filmica. Esta
postura, propulsada por tedricos franceses, italianos y espafioles, en la brecha abierta por
los pioneros estudios de Christian Metz, fue ganando terreno en los afos ochenta y
noventa. En el ambito local, los teéricos se decantaron por la definicién de los sistemas
artisticos de Iuri Lotman para dar cuenta de la especificidad del cine dentro de la

semiosfera como lenguaje de lenguajes:

La importancia de principio del lenguaje del cine como cierto modelo para los
mecanismos metalingtifsticos de la cultura contemporanea reside en que el «codigo
general» que €l crea no se construye como una «supresiény y neutralizacién de los
textos antitéticos concretos o de los sistemas particulares, sino como una inclusiéon
de éstos, con toda su peculiaridad, en un mecanismo general. El lenguaje del trato
entre los sistemas no resulta una interseccioén, sino una unién de sus codigos
particulares.

Asi, el lenguaje del cine une niveles 16gicos extremos: desde la vivenciacién directa
de la visién real de la cosa (la sensacion de realidad inmediata del mundo de la
pantalla) hasta la maxima ilusoriedad. Al mismo tiempo, tiene lugar también una
unién de etapas historicas: desde formas extraordinariamente arcaicas de la
conciencia artistica hasta las mas contemporaneas. Cuando se produce tal union,
los extremos no desaparecen, sino que, por el contrario, se avivan en grado
maximo.?

21 José Marfa Paz Gago, «Teorfas semibticas y semibtica filmica», Cuadernos de la Facultad de
Humanidades  y  Ciencias  Sociales - Universidad ~ Nacional de  Jujny, 017 (2001): 371-387.
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=18501721

292 Pérez Bowie, Leer el cine. .., 12.

293 Turi Lotman, La semiosfera 111. Semidtica de las artes y de la cultura, traducido por Desiderio Navarro
(Madrid: Cétedra, 2000), 135.
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La necesidad que presentaba el campo espafiol por la que adoptar estas definiciones del
objeto de estudio tenfa dos causas principales: en primer lugar, como continuaciéon del
debate vivo que habfa comenzado con la semidtica del cine de corte estructuralista y que
venfa rodeada de unos argumentos politicos que servian a su emancipaciéon de los
elementos del poder heter6nomo; en segundo, como material para la construcciéon de un
tipo de critica faltante en el campo y que iba a constituir el verdadero ariete de la

autonomizacioén del campo espafiol.

Puesto que este espacio de vindicacién y publicidad del nuevo paradigma no se hallaba
contemplado en el habitat institucional, el principal lugar de difusién fueron las editoriales
como Gustavo Gili, Citedra o Fernando Torres.”* La tltima contribuy6 especialmente en

su apoyo al denominado Nuevo Frente Critico:

...a través de cuatro ejes basicos: la reflexion teérica, el cine politico, el cine y la
cinematografia espafioles y la aproximacion a algunas peliculas y directores. Pueden
apreciarse también tres etapas en la editorial. La primera, entre 1973 y 1975, esta
circunscrita a la denominada “critica progresista” —también “socialdemocrata” o
“social-gacetillera”—, afianzada en las pédginas de la revista Triunfo. (...) En la
segunda etapa (1975 y 1978) Fernando Torres Editor se convierte en una de las
plataformas del denominado “Nuevo Frente Critico” —no en vano Julio Pérez
Perucha, Pau Esteve y Juan Miguel Company forman parte de su consejo de
edicién—, cuyos criticos se caracterizan por suscribir el nuevo paradigma tedrico
sustentado en el materialismo histérico y en el instrumental de la semidtica que
desde la década de los sesenta estin revolucionando la critica y el analisis
cinematografico en Europa, asi como por el enfrentamiento al idealismo, a la
cinefilia y a la critica impresionista, y buscar el rigor y la cientificidad en sus
aproximaciones al cine y a la cinematograffa. Ello no quita, sin embargo, que
aparezcan algunos textos de referentes criticos anteriores como Guido Aristarco,
en concreto su Edsenstein/ Dovjenko. Tragedia atea y romanticismo revolucionario (1975).295

Ya la tercera etapa abarcara desde 1982 hasta la muerte de Torres, en 1985. Durante este

periodo apareceran menos textos de cine:

En esto, de nuevo, sigue de cerca la evolucién de los criticos y analistas situados
con antetriotidad en el marco del “Nuevo Frente Critico”, muchos de ellos
ubicados ahora en el mundo académico. En esos momentos publica sobre todo en
coedicién con la Mostra de Valéncia - Cinema del Mediterrani.?%

También, en la senda que habia iniciado el estructuralismo con muchos de sus exponentes

combatiendo desde el frente de los medios periodisticos, los miembros del Nuevo Frente

294 El capitulo dedicado a la funcién institucionalizadora que cumplieron algunas editoriales no
pudo ser llevado a cabo debido a las restricciones determinadas por la pandemia de COVID-19.

25 Jorge Nieto Ferrando, «Fernando Torres editor, Diccionario de Aundiovisnal valenciano: 167.
http://diccionarioaudiovisualvalenciano.com/wp-content/uploads/2018/10/Diccionario-
Audiovisual-Valenciano.pdf

296 Ibid., 168.
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Critico optaron por esta via. Como explicaba Jorge Urrutia en una entrevista con la autora

de esta tesis doctoral, la investigacién no estaba refiida con el activismo, sino que eran

practicamente lo mismo:
Alrededor del afio 1974 reuni en la Caja de Ahorros de Caceres a Jenaro Talens,
Vicente Molina Foix, Roger Odin, Francois Jost, Francesco Casetti y a Francesc
Llinés, que trafa a Jesus Gonzélez Requena, que era todavia un estudiante y estaban
intentando poner en marcha Contracampo. Eso coincide con la llegada del
estructuralismo francés. La llegada de la semidtica significa que el analisis que se
puede hacer con los textos literarios posiblemente se pueda hacer con otro tipo de
textos, el teatro, el cine, etc., de manera que ninguno de nosotros, salvo Llinas y
Gonzalez Requena, hacfamos solamente trabajos sobre cine, hacifamos sobre
teatro, sobre literatura en general, pero ademas hacfamos teatro, haciamos cine y

hacfamos literatura; estdbamos todos en el teatro universitario, yo rodé dos
documentales, escriblamos todos poesia. Era una teorfa y una practica.?”’

La teorfa tomé asi dos caminos en algunos puntos simultineos: una enunciaciéon del
programa de una semiotica del texto filmico con aportacion de teorfas marxistas sobre el
lugar social del cine y un interés por la cinematograficidad y filmicidad, por los elementos
definitorios de un lenguaje-cine que deja atras los condicionantes de una teorizaciéon social
y se engarza con el psicoanalisis. De este modo, el programa compartido por estos tedricos
se enmarcaba en la necesidad de dotar al campo, en especial al campo espafol, de los
enfoques metodologicos para trascender la funcién inocua del comentario cinematografico,
entendiendo que el cine era una herramienta de lucha politica, como lo venia demostrando

también el cine militante que hemos recordado en el capitulo 2.

La aplicacion de este programa de toma de la centralidad de los debates por el objeto del
campo tuvo al menos cuatro momentos. El primero de ellos consistié en la introduccion de
documentos en el campo por medio de la traduccion y el comentario. El propio Urrutia fue
responsable del seminal volumen Contribucion al andlisis semioldgico del film (1976) —el tnico
texto que comentamos aqui en detalle como ejemplo de una labor de introduccién a la
teorfa que querfa también fijar los principales puntos del debate académico-critico
espafiol—, que hacfa una operaciéon de selecciéon de textos de diferentes autores
contemporaneos y pioneros aunando el documento y su explicacion critica, en una de las
operaciones clasicas explicitadas por Bourdieu para la circulacién de los modelos que sirvan

de artefacto critico contra las explicaciones del modelo heterénomo.

Los textos escogidos por Urrutia eran variados, cronolégica y tedricamente hablando,

conformando un verdadero manual introductorio: en él se hallaban articulos de principios

297 Entrevista a Jorge Urrutia por videollamada el 16 de enero de 2020. Ver Anexo.
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de siglo XX —«Desde la ribera oscura (para una estética del cine)», del filésofo Fernando

Vela; una «Carta a Tynianov» de Sergei Eisenstein— y aportes de distintas corrientes de
pensamiento: «Eisenstein y la lingtistica estructural moderna», de V. Ivanov; «Estilo y
material en el cine», de Erwin Panofsky; «Decadencia del cine», de Roman Jakobson; «El
tercer sentido», de Roland Barthes; «Elementos para una teoria del fotograma», de Sylvie
Pierre. De Christian Metz se inclufan «Otra vez la connotacion» y «El estudio semioldgico
del lenguaje cinematografico. ¢A qué distancia estamos de una posibilidad de formacion?».
De Jean Mitry era «Sobre un lenguaje sin signos» y de Pasolini «Teorfa de las uniones» y «El
rema». También constaba un trabajo de Walter Koch titulado «Grados de semiotizacién en

el filmep.

El prélogo era de Pau Esteve (pseudénimo de Vicente Hernandez-Esteve, que comenzo a
utilizar al escribir sus criticas de cine en la publicacion politico-cultural Valencia Semanal,
contraria al franquismo), miembro del consejo editor de Fernando Torres y del Nuevo
Frente Critico. En ¢l hacia constar la necesidad de la publicacién del libro, que «ahora
encuentra su motivacion al situarse en la zusitada, imprevista y cilida acogida que se viene
dispensando de modo generalizado y mas o menos explicito, desde el inicio de la década de
los setenta, a los enfoques semidticos, semioldgicos o estructuralistasy™® —notese la ironia
de las italicas al oponetla a la frase siguiente: «Mientras las aportaciones indigenas a esta

ultima escasean o se mantienen en el discreto segundo términoy».>”

La exposicion de Esteve estaba en perfecta consonancia con los presupuestos del grupo
Marta Hernandez, y la justificacién del volumen que presentaba venfa por la misma
necesidad del campo que este grupo —del que hemos hablado en el capitulo 2—
encontraba en la falta de una critica de base metodoldgica. Los textos escogidos en el
volumen presentado se revelaban utiles, entonces, para armar un aparato tedrico; sin
embargo, el autor del prélogo advertia que la teorfa no valdrfa de mucho si no se la
integraba en una operatividad. Esteve continuaba su discurso cargando contra la
incorporacion de términos de la semidtica que, salvo los que se insertan en una practica
critica fundamentada, estan faltos de contexto tedrico, por lo que no contribuyen a la
clarificacion de la situacién del campo. Ademas, se metia de lleno en el conflicto por la

exigencia de contenido politico que justificaba la produccién artistica, un reduccionismo

2% Pau Esteve, prologo a Contribuciones al andlisis semioldgico del film, coordinado por Jorge Urrutia,
(Valencia: Fernando Totres, 1976): 13. Las cursivas son del texto original.
299 Thid.
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que enmascara el trabajo ideolégico que comporta un film, que es sustituido en la critica
por un analisis superficial de la difusién. Asi, la critica dominante idealista, dltimo estadio

del control del significado, pervive.

El tono de manifiesto de este prélogo culmina con una apelacién al lector, al que se ha
guiado por unos presupuestos marxistas que le permitan valorar los textos elegidos en el
contexto de su tradicién ideoldgica que, no obstante, han de ser recontextualizados a través
de una practica transformativa por medio de una estructura y un método, a los que

contribuye el compilador insertando un somero analisis al inicio de cada apartado.

El segundo momento en el itinerario de autonomizaciéon del campo fue, tras la apropiacion
de los discursos teoricos, la explicitacion del programa de investigacién local, estableciendo
mediante ¢l la importancia epistemoldgica de una critica como necesidad fundamental del

campo.

En 1978, el departamento de Teorfa Literaria de la Universidad de Valencia edit6 el libro
Elementos para una semidtica del texto artistico. Su coordinador, Jenaro Talens, aprovechaba
estas primeras paginas para establecer el encaje de ese libro tedrico en el campo,
adelantandose a las posibilidades de su recepcion. Asi nos informaba de que «Este libro

esta dirigido, fundamentalmente, a un publico universitario, pero también a todos aquellos

que deseen adentrarse en el estudio del arte, verbal o no verbal, de un modo cientifico».”

Conocedor de la vocacién de manual del volumen, admitia que el estado de la semidtica en

el campo académico espafiol todavia estaba necesitado de difusion:

El amplio campo que se abarcaba de este modo imponfa un trabajo
interdisciplinar, poco factible de ser llevado a cabo dentro de la estructura organica
de nuestra universidad, teniendo en cuenta, ademas, para decitlo con terminologia
de Kuhn, el estado preparadigmatico de los estudios semiolégicos hoy. 3!

Este estado preparadigmatico que detecta el profesor de la Universidad de Valencia se debe
a dos aspectos: la falta de acuerdo entre las distintas «escuelas» semioldgicas y a que todavia

no habia en el campo local una determinacién de los principales problemas y conceptos.

Bajo la premisa de que existe un lenguaje que nutre a todo tipo de manifestacién artistica,
se desarrollaron en el libro textos tedricos y criticos, estos ultimos con la intencion de ser

propuestas metodoldgicas para una ulterior investigacion. Los cuatro autores intervinientes,

30 Jenaro Talens, preliminar en Elementos para una semidtica del texto artistico, de Jenaro Talens et al.
(Madrid: Catedra, 1978): 11. El subrayado es nuestro.
301 Thid., 11.
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el propio Talens, José Romera Castillo, Antonio Tordera y Vicente Hernandez-Esteve eran
a la sazo6n profesores del Departamento de Lengua y Literatura Espafolas de la facultad de
Filosoffa y Letras de la Universidad de Valencia que pretendian contribuir «a la extension
dentro del ambito universitario de una disciplina cientifica y critica tan escasamente
cultivada entre nosotros».”” Una sefial del giro que darin los estudios de cine en busca de

su autonomia.

En la solapa del volumen se nos informaba de que, si se aceptaba la definicion de Lotman
de que el lenguaje es cualquier organizacion de signos que sirva para la comunicacion, los
productos significantes de la cultura conforman lenguajes. Las obras de Eco, Lotman,
Kristeva, Greimas y Garroni iban en linea con estas perspectivas: «A partir de unos
planteamientos tedricos afines y provisionales, plantean una propuesta metodologica,
todavia hoy poco cultivada en Espanax, por ello lo que pretendia el trabajo teérico era la
introduccién de las ideas de estos autores desde la apropiaciéon en un discurso propio,
ofreciendo una lectura que ya no precisa de la seleccion y la contextualizacién, sino que se
revela en la incorporaciéon y en la construccion de una practica critica nutrida por sus

COl’lCCptOS.

Talens elabord la introduccién al proyecto cientifico que iba a guiar las aplicaciones de los
demads colaboradores del volumen explicitando cual podria ser la operatividad de la
semibtica en el estudio de las artes con el fin de salir efectivamente de ese estado
preparadigmatico. El valor simbolico de este volumen es el de ser uno de los primeros
«manuales», pues su voluntad de incidencia en el campo es manifiesta, ya que planteaba la
necesidad de un corpus cientifico para el estudio de las artes, en especial el arte

cinematografico.

Tomamos como ejemplo el articulo «Practica artistica y produccion significante», puesto
que en el mismo Talens hacfa confluir la funcién y pertinencia de la critica y la
determinaciéon de una postura, una alineaciéon con respecto a las definiciones de lo textual
(fundamentalmente en Lotman y Kristeva) que se discutia desde el paradigma semidtico
adoptado; de este modo, proponia una serie de hipétesis cientificas desde las que contribuir
a una teorfa del arte (es decir: una teorfa del arte, sdesde qué concepto de arte?), marcando

distancias con la aproximacion lingtistica al analisis literario, puesto que el arte es un

302 Thid., 12.
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lenguaje imposible de ser reducido a la lengua natural.’” El propésito de la reflexion sobre

la produccion artistica era la de «convertir la actividad critica en practica cientifica»™

yendo
de los textos concretos a los presupuestos tedricos que los fundamentaban, teniendo en
consideraciéon que el espacio conformado por esta practica es la interrelacion de tres
niveles: el primero, de enunciados acerca de la teorfa artistica general; el segundo, de

aspectos tebricos que se remiten a hechos artisticos especificos; y el tltimo, la critica de

textos particulares.’”

Teniendo en consideraciéon que en esta perspectiva el concepto de texto es una funcion,
Talens encuentra su valor diferencial en la nocién de sobredeterminacién de Louis
Althusser, defendiendo que el texto artistico presenta una estructura articulada a dominante
estética. Esto también es aplicable a la critica: si el analista pertenece a otra disciplina, la
dominante estara en linea con el punto de vista que ordena a dicha disciplina; por ello, la
funcién estética es un concepto vacio que se llena de un sentido concreto de acuerdo con

cada modo de produccién,™

o lo que es lo mismo en la teorfa de campos: cada momento
del campo encarnado en unas definiciones determinadas de su objeto enarbolan
dominantes estéticas divergentes. As{ las cosas, la lectura del texto artistico deberfa
pretender producir sentido a partir de una articulacién a dominante estética que, no
obstante, se puede ver subyugada por la obligaciéon de lectura en una direccion ya
predeterminada por las limitaciones politicas o ideoldgicas, pero cuya efectividad vendria en

7

la correcta integracién en la lucha de clases;’ es decit, en la conjuncién de la funcién

estética repleta del sentido de la clase a la que representa.

Fuera de este excurso realizado por Talens para ratificar la influencia del pensamiento
marxista en la emancipacion de una teorfa de los textos artisticos, el programa de su
articulo continuaba con una definicién del arte como lenguaje mientras servia de pauta
sobre como se desarrolla un sistema tedrico propio y cudles eran los conceptos principales
de su esquema. Situandose en la 6rbita de Garroni, exponia que el unico criterio para el
analisis es el del sentido como objeto de la investigacién y estructura formal del texto

artistico, que organiza un mensaje.”” Si un lenguaje es un sistema organizado de signos para

303 Jenaro Talens, «Practica artistica y produccion significante. Notas para una discusiény», en
Elementos para una semidtica del texto artistico, de Jenaro Talens et al. (Madrid: Catedra, 1978): 17.

304 Ibid., 19.

305 Ibid., 20.

306 Ibid., 23.

307 Ibid., 24-25.

308 bid., 29.
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la comunicacién, el arte es una estructura de comunicacion superpuesto a la lengua natural,
un sistema que proyecta un modelo sobre la realidad y cuyo caracter estético estd en el nivel
connotativo: es un uso deliberado de elementos por parte de un emisor que incide sobre el
caracter connotativo del mensaje, incluso a pesar de ser practicas no lingtisticas, haciendo
del objeto artistico un espacio de producciéon de sentido que requiere del receptor para

completar su proceso.”

Estos mecanismos de semiotizacion inscritos en el hecho artistico estarian en consonancia,
como se ha dicho arriba, con las actualizaciones y objetivaciones de los discursos en los
textos, que serfan el grado especifico de la produccién significante. Aqui Talens recurre a
Bourdieu y su teorfa socioldgica de la percepcion artistica con el ejemplo que establece la
imposicion de una dominacién estética burguesa cifrada en las normas de la ficcion tal y
como la conocemos, refiriéndose al capital cultural y su objetivizacion en bienes del campo
como una prerrogativa de los asentados, un uso un mas restringido que el que hacemos

aqui de esta nocién, comun a asentados y aspirantes.

Para finalizar su aportacion en este volumen colectivo y con el propésito de analizar como
se gestiona desde el poder el hecho artistico, Talens propone dos vias de analisis: los
Aparatos Ideoldgicos del Estado de Louis Althusser y la programacion social de Ferruccio
Rossi-Landi. El primero, de mucha mayor divulgacién que el segundo en el contexto
temporal al que hacemos referencia, define a los aparatos del dominio privado que
funcionan de extension ideoldgica del aparato represivo, pese a ser relativamente
autonomos. El segundo implica que todos los hechos naturales o del comportamiento
humano estan programados por los modos de produccién, en las ideologias de la
superestructura o en la comunicacién, haciéndose necesarios la concurrencia de estos tres
elementos para la contextualizacién de la obra, que queda asi adscrita a una concepcion de
mundo. Todo ello da cuenta de la imbricacién entre las teorfas marxistas y las semiologicas
en el sector académico de avanzada, una perspectiva que ya impregnaba la practica critica,

especialmente en la prensa de izquierdas.

Una vez determinado este punto de partida metodolégico compartido por los cuatro
profesores y explicitado por Talens, el volumen continia con el articulo «Discurso
artisticon, en el que Talens ahonda en la segunda parte del binomio hecho artistico

/discurso y define al texto como un sistema semidtico complejo, un producto artistico que

309 Ibid., 33-34.
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al ser un modelo determinado del mundo no existe fuera de ese lenguaje especifico que es
el arte.”’ El texto artistico es la construccion compleja de un sentido en la que todos los
elementos son de sentido. En tanto que realizacién material de un sistema, el texto se
opone a los signos del sistema disponibles que no forman parte del conjunto y a todas las
estructuras con una delimitacién no distinguida por las marcas de un principio y un fin,
donde la inclusién o eliminacién de un elemento transforma el texto en otro diferente.’"
Estos criterios remiten directamente a Jakobson y a la relacion entre paradigma y sintagma
por la que la produccion artistica convierte un material en signos que dan por resultado un
tipo de realidad.
Si el proceso de produccién de sentido se enfrenta como un trabajo, la
investigaciéon ha de remontarse criticamente a los sistemas culturales, politicos,
ideolégicos que han hecho que ese proceso se dé asi (...) proceso concreto de
produccién de sentido, en el que no sélo se aborden los elementos propios del
discurso objeto de anilisis, sino otros, como su relacién con otros discursos (...)
El funcionamiento de esta doble transformacién que vive y por la que vive el
discurso ha sido definido por Tel Quel como escritura, concepto que manifiesta la
forma material del discurso, ligindolo con otros discursos, y que, terminandolo

como practica (significante), lo relaciona y articula con otras practicas (politicas,
economicas, psicoanalitica, etc.).312

El diagnostico se salda con una propuesta de analisis semidtico del texto artistico en tres
niveles: la relacion autor/obra, la relacién obra/lector y la relacion autor/lector, donde esta
ultima representa la correspondencia entre dos instancias a la vez productoras de y
producidas por el discurso, dos funciones inscritas en una practica social. El autor es asi
una funcién-lugar de la escritura que organiza un mundo generando un deseo de placer
estético.’” El texto artistico plantea una hipétesis que da coherencia a sus elementos
compositivos frente al mundo real y frente al sistema de mundo propuesto por la funcién-
autor.”* Todo este inciso tiene la misién de hacer expresos los materiales utilizados para la
construccién de un aparato critico que permita la lectura de los signos de los textos

artisticos.

En el mismo volumen, Vicente Hernandez-Esteve realizaba una aplicacién practica en
«Teorfa y técnica del analisis filmico», agregando a lo anterior una serie de consideraciones

sobre la situacién del andlisis de entonces: su condicionamiento a una critica periodistica

310 T'alens, «Discurso artisticow, 41.
311 Tbid., 42

312 Tbid., 46-47

313 Ibid.

314 Tbid., 54-58
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que se situa en el lugar de un espectador ideal y la conformidad entre el producto de la

critica y un modelo cinematografico que no queda explicitado.

Ante esto, opone una serie de apreciaciones. En primer lugar, si una mirada implica un
angulo de la vision, se convierte en una motivacion que ordena el texto, en un punto de vista,
con lo que el texto filmico es el resultado de una mirada que, desde el sentido que le otorga
la practica dominante, es ocultada y ve por los espectadores anulando cualquier otra
posibilidad perceptiva. Mirada y punto de vista conforman la funcién especifica del
lenguaje cinematografico: el sujeto de la enunciacién, o lo que es lo mismo, el principio
ordenador de la estructura del texto en cuestion. De este modo, el sentido del texto no se
encontrarfa en las imagenes, sino en la cadena sintagmatica textual, de la que el cine, como

decfa Jakobson, no puede escapar.

Como se puede observar en el ejemplo de este manual, se trataba de hacer visibles esas
suturas teoricas que, en la falta de explicitacién de un modelo cinematografico que hacia
inviable una critica de cine autébnoma de los poderes dominantes, vinieran a ocupar el lugar
emancipador de una escuela o movimiento. Este aparato acabd proviniendo de la teoria
tanto como de la actividad literaria, en palabras de Urrutia:
Para nosotros el estudio del cine no era, sobre todo con relacién a la literatura,
comentar argumentos. Aceptdbamos una frase de Genette que decfa que la historia
de la literatura es la historia de las formas. A mi lo que me interesaba
personalmente era ver si habia unas estructuras profundas narrativas que pudieran
localizarse tanto en el cine como en la literatura. Hay un planteamiento del punto
de vista marxista que entiende que existe una ruptura, un déualage entre los gustos
populares y los de la élite cultural por lo que hay que buscar un procedimiento de
enlace. Ligado a ese principio de estudios sobre cine y literatura, Vicente Molina
Foix, Jenaro Talens, Guillermo Carnero y yo mismo estamos haciendo una poesia
de ruptura con la Generacién del 50 y por eso se lamé a ese grupo de poetas
Generacién del Lenguaje. Se entiende que la literatura revolucionaria es una

literatura que explota el lenguaje y no los argumentos. Y a través de esa
preocupacion por el lenguaje es como se llega al cine.315

No es de extrafiar, en esta imbricaciéon entre proyectos, que Jenaro Talens aplicara el
concepto de «metapoesia», que venia desarrollando con relaciéon a su propia obra lirica, al
ambito de la critica cinematografica. Asi vemos que se produce en el I Symposium
Internacional del departamento de Espafol de la Universidad de Groningen (1979), lo que
nos conduce al tercer momento en la toma de la centralidad: la demostracién en instancias
internacionales del estado de los debates de la disciplina en Espafia. Con una ponencia

titulada «Practica critica y reflexion metapoética», Talens hizo explicita la necesidad de

315 Declaraciones de Urrutia en entrevista con la autora. Ver Anexo.
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comenzar por un proyecto critico donde probar la teorfa sobre el cine, proyecto en el que

lo metapoético era por definicién el horizonte de lo sobresignificante.

Al teorizar sobre una practica artistica, decfa Talens, se ejerce la contradiccion de creer que
el objeto estético actualiza un modelo y a la vez lo agota al imponer esa estructura a la
realidad representada en lugar de interpretarla. La practica critica no se distanciarfa de una
practica metaliteraria por las siguientes caracteristicas: el texto literario no es una presencia-
objeto, sino un discurso en acto, un espacio de escritura (Derrida), donde la interpretacion
es una lectura que produce el sentido de ese espacio a partir de la direccién de lectura que
le impone el texto en una estructura que se ha articulado a partir de una dominante estética
en la que siempre hay un yo que habla. Si el lenguaje es un lenguaje de poder porque
entrafia la posesion de los significados que dirigen el desciframiento de los codigos que
contiene, el trabajo metapoético es una explicitacion de donde reside ese poder, su
reflexién critica. Si el metalenguaje da cuenta de un sistema semiotico cerrado, autbnomo y
articulado, porque tiene otro lenguaje como referencia, la metapoesia tiene como universo
de referencia el lenguaje poético. En otras palabras, si la realidad literaria es el referente de
la funcién poética, hablar de metapoesia es hablar de metaliteratura, que es hablar de
literatura, puesto que el referente es el mismo. En relacién con el cine, esta utilizacion de la
funcién metapoética como instrumento de reflexion implicarfa realizar una critica desde la

imagen misma, sobre los elementos a los que el texto filmico refiere.

En noviembre de 1979, la Universidad de Valencia lanzaba, bajo la direcciéon de Jenaro
Talens y Juan Miguel Company, el primer volumen de los Cuadernos de filologia, dedicado al
lenguaje y el espacio. Desde el prélogo, los compiladores anunciaban que la publicacién
nacia «como un intento de llenar una laguna que en Espafia sigue siendo inquietante y es
paralela, muy sintomaticamente, de la falta de departamentos y especialidades universitarias
de Lingiistica general, Teorfa de la literatura y, por supuesto, Semibtica o Teorfa de la
comunicacién».’'® Bajo dicho propdsito se encuadraba la introduccion de los mas
modernos debates en el seno de estas disciplinas, comenzando con la nocién de texto
artistico, lugar de convergencia de los mentados lenguaje y espacio. La coincidencia de
presentar un work in progress de Francesco Casetti sobre el texto filmico en el mismo mes en
el que aquel exponia dicho trabajo en el coloquio organizado por el Centre d’Etudes et de
Recherches Théatrales et Cinématographiques de I'Université de Lyon-2 da buena cuenta

de los esfuerzos ya no sélo por estar al dia de los debates actuales sino de incidir en ellos

316 Jenaro Talens y Juan Miguel Company, prélogo a Cuadernos de filologia 1, Teoria: lenguajes, n.l
(1979): 5.
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cuando hasta el momento este sector académico habia tenido que contentarse con ser

receptor de las ideas provenientes, principalmente, de Francia e Italia.

Como una declaraciéon de intenciones y, en cierto modo, para introducir al resto de
articulos del volumen, Talens y Company firmaban «El espacio textual: tesis sobre la
nocion de texto».”'” En él proponian no limitar la idea de texto a los lenguajes verbales y
extender su funcionalidad a los lenguajes no verbales y a las acciones de espacios no
lingtisticos, entendiendo como lenguaje cualquier sistema de signos organizados que
transmiten una informaciéon que, en el sentido que le da luri Lotman, actualiza la
comunicabilidad prevista por el cédigo. No obstante, con el fin de salir de las restricciones
de las nociones de texto de ese momento —una que lo consideraba, desde un punto de
vista estructural, un sistema cerrado, y otra funcional que lo enfrentaba a la produccién de
significados— ellos propugnaban el concepto de espacio textual, compuesto por una
estructura (abierta o clausurada), por lo significado (la informacién) y por el sentido (el
texto). De este modo, el espacio textual era la concurrencia de una operacién de
transformacion sobre los elementos estructurales y significantes a partir de un principio

ordenador que le daba sentido: el sujeto.

Con estos términos aclarados se puede comprender la llamada que hace Vicente
Hernandez-Esteve en «Proposiciones sobre el espacio “film” (texto filmico y
verbalizacién)»’'® a superar modelos de critica antetiores y a asumir una practica de
verbalizacién del texto filmico; esto es, escapar de la tentacion esencialista-impresionista
que se basa en un lenguaje arcano que no habla verdaderamente de la obra y recurre a
convenciones, y otra cientifista que cuenta con un método al que hace explicito, pero que,
o bien intenta la traduccién de terminologfas de otras areas del conocimiento a la
metodologia filmica, o bien son discursos que quieren convertir el film a la realidad
(politica). La investigacion sobre el cine debia salir asimismo de definiciones lingtisticas que
incidieran en la clausura del film y en la sujecién a significados otorgados por un cédigo; la
nocién textual integra al conjunto de motivaciones que la funcién sujeto-de-la-enunciacion
le otorga a los elementos compositivos, como han querido demostrar Talens y Company.
Se trata, de alguna manera, de recuperar la practica critica en el seno de una actividad

teorica, esta vez sin subsumir a la pelicula a un ejercicio de comprobaciéon de cédigos

317 Jenaro Talens y Juan Miguel Company, «El espacio textual: tesis sobre la nocién de textor,
Cuadernos de filologia 1, Teoria: lenguajes, n.1 (1979): 35-48.

318 Vicente Hernandez-Esteve, «Proposiciones sobre el espacio “film” (texto filmico vy
verbalizacion)», Cuadernos de filologia 1, Teoria: lengnajes, n.1 (1979): 129-142.
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cinematograficos preestablecidos frente a los que ésta tendria unicamente las opciones de
sujeciéon o ruptura de la regla y, en su lugar, hacer del filme concreto el objeto de
investigacion. El proyecto sobre la critica sirve para acortar la brecha entre un campo como
el francés, ya autbnomo y con una critica fuerte, y el espafiol, todavia falto de un modelo

por la ausencia —aunque cada vez menos en ese entonces— de elementos cientificos.

Esta tendencia de pensamiento la vemos confirmada en el work in progress de Casetti, «Il

testo del filmy,”"’

en el que se pregunta cual es el marco tedrico mas adecuado para una
semidtica del cine si ésta se ha ocupado mas del lenguaje cinematografico que del discurso
filmico. Asi, podemos entroncar con las reflexiones surgidas del coloquio de Lyon-2 que,
bajo la cuestién «Ou en est l'analyse filmique? Quelle est sa place dans les études
cinématographiques?», ofrecia variaciones sobre el problema o anomalfa teérica que cafan
basicamente en la misma premisa: superar la etapa de busquedas de la Gran Sintagmatica y
avanzar a la lectura cabal del filme como texto. La nueva practica metodologica iba en la

direccién de una teorfa del discurso, puntualizaban Jacques Aumont en 1980 y Jean-Luis

Leutrat en el prélogo a la edicion de las ponencias:

Sl fallait pointer la réelle nouveauté de cette confrontation de recherches, elle
serait sans nul doute, et dans le déplacement, vers une future théorie du discours,
des études structurales passées, et dans le surgissement (par différence, en quelque
sorte) d’un regain de passion pour I'image dont chaque jour nous apporte, depuis,
d’autres symptomes. Ainsi ’accent fut-il souvent mis, paradoxalement au regard de
ce qui naguere était de coutume, moins sur le « texte » (introuvable) que sur
Papparence méme, la circulation « insensée » ou rituelle des inflexions, des effets de
surface - ce qui scintille par éclipses, fascine par I’éminence de sa disparition, la
surenchere d’une apparition — sans toutefois en rester a une description
phénoménologique du flicker.320

Las diferencias de criterio se debfan a qué englobaba el concepto de discurso, ya que,
mientras que para Metz —explicaba Casetti— el discurso era una manifestacion lingiifstica,
para Benveniste el discurso entrafiaba las motivaciones de quien formaliza el filme tanto
como de quien lo ve, con lo que en el primer caso el discurso puede ser reducido a un
sintagma, pero en el segundo reenvia a un gesto de intencionalidad. Un modelo
taxonémico solamente puede reconstruir la arquitectura del discurso ya dado, un modelo

que tome al filme en cuanto unidad hablarfa tanto de la progresiéon de un discurso como de

319 Francesco Casetti, «Il testo del filmy», Cuadernos de filologia 1, Teoria: lengnajes, n.1 (1979): 103-128.
320 Jacques Aumont y Jean-Louis Leutrat comp., La Théorie du Film. Collogue de 1yon (Patis : Editions
Albatros, 1980): 8.
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sus condiciones pragmaticas de posibilidad: un texto filmico es un objeto lingiistico

construido, un conjunto discursivo coherente y terminado.”

Dominique Chateau, por su parte, agregaba que en la condicion de legibilidad del texto lo
cinematografico se reencuentra con lo filmico y que la oposicioén entre semiologifa y analisis

textual como recuperacion de la antinomia teorfa-practica solamente podia llevar al error de

322

considerar jerarquicamente superior a la primera.” Michel Colin, en «l.a dislocationy,

hablaba incluso de un dominio nuevo en los estudios de cine al afirmar:

Dans les analyses textuelles des films, la notion de texte n’a pas grand-chose a voir
avec la linguistique, tout du moins la linguistique textuelle, mais plutot avec cette
forme de théorie littéraire qu’on appelle textologie (...) Plutot que de chercher a
décrire le film comme un texte, il s’agit de déterminer en quoi un certain nombre
de faits filmiques relevent de la linguistique textuelle, qu'autrement dit le film est au
moins partiellement structuré comme un texte (...) implique que l'on puisse
appliquer les mémes concepts aux discours verbaux qu’aux discours filmiques (...)
On pourrait dire que 'image filmique peut étre définie par la contradiction entre
iconique, qui n’implique pas de vectorialisation horizontale, et le textuel.323

De acuerdo con José Marfa Paz Gago, la segunda generacion de la semidtica filmica se
decant6 por el inductivismo, por el analisis textual de los filmes concretos. Se produjo asi
una desviacion de la explicaciéon hegemonica de texto como practica productora de sentido
a la de comunicacién para un espectador, con especial interés en quién es el enunciador en
ese circuito.
Una segunda fase de la evolucion de la semiologfa del cine, lo que Casetti llama la
segunda semidtica (1994), vendria impulsada por el método cientifico contrario:
frente a un deductivismo estéril por abstracto y no pocas veces abstruso, el método
inductivo fundamenta el conocimiento de la semiosis filmica en el analisis textual
de los filmes concretos. Esta nueva estrategia epistemoldgica que encuentra sus
fundamentos en la Semidtica Narrativa, provocando el rapido desarrollo de una
Narratologia Filmica, parece mas adecuada para abordar el estudio de la forma y el
sentido de filmes concretos, ademas de permitir, como sugiere Chateau, la

confrontacién entre las estructuras teéricas tal como los modelos las predicen y las
estructuras concretas tal como los filmes las realizan.324

De esta manera llegamos al cuarto momento en la toma de la centralidad del campo: la
explicitaciéon de los problemas principales de la teorfa local y la integracion de los
paradigmas anteriores institucionalizados (filmoliterario e histérico). Los dos ejes

primordiales fueron el estudio de la enunciacién y de la recepciéon del texto filmico,

321 Casetti, «Il testo del film», 53.

322 Dominique Chateau, «Le role de I'analyse textuelle dans la théorie», en Jacques Aumont y Jean-
Louis Leutrat comp., La Théorie du Film. Collague de 1yon (Pais : Editions Albatros, 1980): 66-72.

323 Michel Colin, «La dislocation», en Jacques Aumont y Jean-Louis Leutrat comp., La Théorie du
Film. Collogne de 1yon (Patis : Editions Albatros, 1980): 90-91.

324 Paz Gago, «Teorias semidticas y semidtica filmica», 374-375
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coincidiendo esta actividad académica con la practica critica vertida en medios de
especializados como la revista Contracampo, donde Jesus Gonzalez Requena serfa el
encargado de elaborar una sintesis de la teorfa del texto artistico en el numero 13 (junio
1980). Ya en 1985 retomaba desde el ambito de la Revista de Ciencias de la Informacion, de la
Complutense, actualizando lo bosquejado en Contracampo: Tomemos como ejemplo «Film,
discurso, texto. Hacia una definicién del discurso artistico»,” donde Gonzalez Requena
defendia la necesidad de que las teorfas del cine se ocuparan del filme individual en tanto
que objeto portador de «lo filmicoy, que no serfa tampoco una disciplina, sino mas bien un
dominio de investigaciéon que, en linea con Colin, formarfa parte del ambito mas amplio de
la teorfa del texto, englobando al resto de las artes. Se trataria de recuperar el placer de la
lectura del texto en la senda de lo que expresaba Roland Barthes en 5/ Z:
Se dice que a fuerza de ascesis algunos budistas alcanzan a ver un paisaje completo
en un haba. Es lo que hubiesen deseado los primeros analistas del relato: ver todos
los relatos del mundo (tantos como hay y ha habido) en una sola estructura: vamos
a extraer de cada cuento un modelo, pensaban, y luego con todos esos modelos
haremos una gran estructura narrativa que revertiremos (para su verificacién) en

cualquier relato: tarea agotadora («Ciencia con paciencia, El suplicio es seguro») y
finalmente indeseable, pues en ella el texto pierde su diferencia.??

Esta recuperacion del placer de la lectura del texto no es otra cosa que ir de lo cerrado, los
sistemas totalizadores, a lo abierto, partiendo del texto mismo y comprendiendo que la
escritura es un espacio de libertad. La lectura textual del filme implicaba elaborar un
método de andlisis interno, una cdose reading que se aproximara al hecho filmico y su
estructura de significacién como forma de culminar el proyecto iniciado con la semidtica
estructuralista. El objeto de estudio de la teorfa del cine era asi el filme en s{ mismo, en

tanto que elemento portador de lo filmico.

Las aproximaciones semioldgicas de Christian Metz, aun siendo muy provechosas, no
habfan hecho mas que demostrar lo equivoco de buscar codigos, taxonomias cerradas que
pretendian englobar la practica cinematografica obrando un reduccionismo en aras de un
paradigma lingtifstico del cine que dejaba de lado sus atributos especificos y por el que la
imagen se limitaba a asumir unas funciones. La critica de la lingtistica y de la semiologia
estructuralista desde el marxismo y el psicoanalisis que hacen surgir el concepto de discurso
con Benveniste, o la nocién de escritura con Derrida y de texto con Barthes y Kristeva

habfan producido un desplazamiento del analisis de lo filmico al interior de cada filme, en

325 Jesus Gonzalez Requena, «Film, discurso, texto. Hacia una definicién del discurso artisticon,
Revista de Ciiencias de la Informacion, n.2 (1985): 15-40.
326 Roland Barthes, §/Z (Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 2004): 1.
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parte gracias a la labor prospectiva de medios como Cabiers du Cinéma, cada vez mas

preocupado por integrar la reflexion académica en el interior de sus paginas.
Pero para las otras teorfas del cine, aquellas que, por su mayor desapego hacia las
vocaciones especulativas y normativas, buscaban tan sélo en lo filmico la presencia
de un lenguaje autbnomo que permitiera establecer la especificidad semioldgica del
cine, esta notable heterogeneidad de los films no podia dejar de constituir un grave
problema: su proyecto cientifico hacfa urgente la verificacién de sus hipotesis en el
ambito de la practica analitica. Y, sin embargo, esos diversos cddigos
cinematograficos que debian rendir cuentas de lo especifico filmico resultaban,
cada vez que se abordaba el analisis de films, demasiado débiles o de presencia
demasiado poco relevante, cuando no totalmente ausentes de determinadas obras
filmicas. Por ello mismo, el analisis, cuando se practicaba -y siempre al precio de
escoger determinados films idoneos- servia, en el mejor de los casos, para constatar

la presencia de lo «filmico» en los films escogidos, pero nunca para rendir cuentas
del film como tal- de su potencia creativa y significante, de su singularidad.?”

¢En qué consistia esta forma de tratar al filme? Suponia un espacio problematico en el que

tiene lugar un discurso, de lo que surge la duda respecto a qué sistema el filme es discurso.
Afrontar el film como texto es, antes que nada, reconocerlo como discurso, es decir,
reconocetlo, en el ambito de la problematica del lenguaje, como algo perteneciente

a la esfera del habla mas que a la de la Jengua, a la del mensaje mas que a la del cddigo, a
la de la performance mas que a la de la competence. 328

Esto implica que un filme base su discursividad ya no en cuanto a un supuesto lenguaje
cinematografico, que sumirfa al texto en una necesidad sistematica, sino en funciéon de una
generalidad de sistemas y de otros discursos que Requena relaciona con el orden simbélico
lacaniano. Es decir, no hay un tnico lenguaje para el cine, el cine se sirve de multiplicidad
de lenguajes artisticos; el texto es el aspecto creativo del discurso como lugar en el que se
pone a trabajar el lenguaje. El mensaje en la obra artistica no es una interpretacion
moralizante debida a un horizonte de expectativas (la explicacién verosimil), es una
informacién que se comunica, y en esa transmision de mensaje por la que se ha operado
una disposicion de elementos existe ya una dimension textual. El discurso es mas que el
codigo del que se sirve en sus aspectos paradigmaticos, porque el codigo es una reduccion
de posibles y el discurso excede siempre al codigo al superar lo arbitrario. El texto hace real

lo virtual del cédigo trascendiéndolo en cada actualizacion.

Desde esta lectura, los géneros cinematograficos son textos reducidos en sus
potencialidades que recurren a una decodificacion facil, por eso los ha usado con tanta

eficacia la industria cultural mercantil:

327 Gonzalez Requena, «Film, discurso, texto», 17.
328 Thid., 19.
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...todo texto artistico puede ser reducido, y de muchas maneras: la critica
gacetillera suele ser especialista en esta tatea, pero muchos otros factores pueden
intervenir en este sentido como, por ejemplo, las convenciones sociales de
consumo de objetos artisticos (en constante proceso de mutacion), o determinados
hechos politicos que induzcan a determinada contextualizaciéon del discurso (...)
Durante décadas, la forma de consumo de films dominante, caracterizada por la
indiscriminada ocupacién del tiempo de ocio de las masas, imponia una reduccion
notable del volumen textual de los films...3%

Requena plantea dos opciones de abordaje del discurso, o bien como mensaje o bien como
texto. El mensaje estarfa al nivel del cédigo, de la genericidad; el texto lo desbordarfa y
dejaria fuera el contexto, quedaria unicamente la imagen. En ese caso, la nocién autorial
también entrarfa dentro del ambito del mensaje por marcar una especie de idiolecto que
atribuirfa unas formas asociadas a unos discursos que podrian ser detectables como en la

obra de un artesano.

El texto es una objetivizacion del lenguaje y el filme es una apertura de sentidos, un lugar
mucho mas dudoso del que no hay que fiarse, no es una transposiciéon del valor de lo
verdadero que imponfa la falsa apariencia de la verosimilitud. El texto artistico, decia
Requena, es impermeable a su tratamiento como mensaje, la decodificacién de una pelicula
serfa una aniquilaciéon. Entonces, la pregunta seguia siendo cémo abordar el objeto de
analisis sin destruitlo, sin desmenuzarlo para quedarse sélo con las partes que se pueden
hacer caber en una categoria. El analisis textual no buscarfa unidades determinadas, signos
determinados, sino que en su calidad de intertexto, de compilacién de citas, de fragmentos
textuales, encarnarfa un espacio de sobredeterminacion: cada obra serfa un sistema de

signos autbnomo.

La tesis doctoral de Antonio Lara bajo la supervision de Joaquin de Entrambasaguas, de la
que se ha hablado en el subcapitulo 3.1, sefiala hacia una pervivencia de la tradicién del
analisis de correspondencias entre el cine y la literatura en el campo espafol. Bajo este
estado de la investigacion filmica, y en consonancia con el paradigma adoptado, se podia
recuperar el proyecto de la filmoliteratura, ya desde otro paradigma. Jorge Urrutia la
rescataba encaminando la tradiciéon tedrica espafiola con la publicacion en 1984 de Imago
litterae, que establecia la idoneidad de la disciplina de la Literatura Comparada para tratar las

relaciones entre los bienes de las distintas artes.” De acuerdo con la propuesta de Urrutia,

329 Ibid., 27.

30 Se comprende, entonces, que el proyecto filmoliterario enfatizaba la existencia de una
literariedad, de una cualidad de lo literario que pervive en los bienes culturales y cuyas invariantes
son irreductibles a una posible neutralizaciéon en el proceso de relaciéon entre disciplinas. Las
revisiones semiéticas de Urrutia aportatian justo lo contratio: lo que subsiste en la traslacion de una
obra a otro lenguaje es el sistema de signos, el texto, que la obra particular reescribe.
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hay unas corrientes culturales comunes que establecen correspondencias entre si, por lo
que el enfoque de la semidtica, del estudio de los significados, serfa aplicable a cualquier
obra de cultura (Lotman). Su lectura de la filmoliteratura se veia enriquecida por la
abundancia de perspectivas que una semiodtica comparada podria reportar a la ensefianza

desde un Humanismo sin las fronteras ficticias de las especialidades:

Falta, en cualquier caso, en Espafia una ensefianza organizada del cine como
fenémeno semiotico, llevado a cabo con un deseo cientifico, sin intereses
segundos: en las Facultades de Ciencias de la Informacién, por ejemplo la
enseflanza estd concebida con la meta de crear profesionales del cine y de la
television; los conocimientos impartidos de sociologia, sicologfa o semiologifa
parecen dirigirse mas a elaborar unas bases culturales para el trabajo de realizacién
(en la especialidad que sea) que a formar investigadores de la comunicacién o los
lenguajes.?3!

Por el contrario, bosquejaba un plan en la direccion de las tesis de Pio Baldelli en el respeto
a la autonomia significativa tanto del bien del campo literario como del bien del campo
cinematografico, entendiendo este dltimo como un posible artefacto critico con el
producto de origen, razén por la que se interesaba asimismo por los caminos poco
explorados de la diferenciacién baziniana entre la adaptaciéon de textos literarios y la

adaptacion de mitos literarios.

Ademas de esta actualizacién del programa fundacional de la filmoliteratura, Urrutia afiadia
en este libro nuevas orientaciones aportadas por el paradigma semidtico: la presencia de
estructuras filmicas en obras literarias, la existencia de unos sistemas narrativos u
ordenaciones especificas de los discursos, la sintaxis de las articulaciones internas y externas
de la imagen o la manifestacién de rasgos del cine en la poesia espafiola (evocacion de los
efectos del cinematégrafo o imitacion de su técnica expositiva pre-industrial, la factibilidad
de un nexo con la técnica del poema narrativo, la existencia de un punto de vista

emparentado con una camara fija y la preeminencia de lo visual y del movimiento).

En ese sentido, se detecta que la linea iniciada con la filmoliteratura es proseguida con un
aparato teérico adaptado de ese pensamiento importado, dando por resultado un analisis
textual del filme con fuerte influencia semiolégica, razén por la que estas investigaciones
sobre el texto filmico se dan predominantemente en el ambito de los departamentos de

Literatura.

En esa estela iba el proyecto de Juan Miguel Company en E/ frazo de la letra en la imagen.

Texto literario y texto filmico (1987), que abordaba el problema de la adaptacién literatura-cine

31 Jorge Urrutia, Imago litterae, Cine. Literatura (Sevilla: Ediciones Alfar, 1984): 20.
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y daba cuenta de cémo este ultimo ha construido un sistema de representacion
sedimentado en la tradicién narrativa con especial interés en el modelo naturalista de Zola

como constitutivo del modelo de multiples puntos de vista que suplantaria al punto de vista
unico —identificado con el de un espectador teatral— de los cineastas primitivos. Para ello
era preciso, indicaba Francesc Llinas en el prélogo:
...abandonar el modelo estrictamente referencial, tan habitual en el terreno de la
critica (que no del analisis) cinematografica, para analizar el texto filmico desde su
propia materialidad (...) Porque, ademas, contribuye a elaborar una teoria del cine
que no se basa en el ilusionismo, en el juicio de valor, en el determinismo (estético
o politico), sino en desentrafiar aquello que el cine realmente es: un conjunto de

relaciones entre imagenes (y sonidos) que pretende imponernos un punto de vista
determinado.. .33

Quedaba de esta manera explicitado el paradigma, los textos académicos ya no debfan
explicar los fundamentos semiolégicos, solo los problemas interesantes de la disciplina.
Tenfa lugar asi la implementacién de un nuevo tejido tedrico en el que la literatura ayudaba
a pensar lo filmico y que se verfa concretado en obras criticas contemporaneas como La
semilla inmortal. Los argumentos universales del cine (20006), de Jordi Ball6 y Xavier Pérez, y de los
mismos autores [/ mundo, un escenario. Shakespeare: el guionista invisible (2015); Fabulas de lo
visible. El cine como creador de realidades (2003), de Angel Quintana, o Historias de la desaparicion
(2016), de Santiago Fillol.

332 Francesc Llinas, prologo a E/ trazo de la letra en la imagen. Texto literario y texto filmico, de Juan
Miguel Company (Madrid: Catedra, 1987):11.
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4. Transformar el campo sin una vanguardia cinematografica: la opcién del
transfert

Los campos del arte poseen una estructura por la que la centralidad del sistema estd

ocupada por unas definiciones del objeto que son contestadas desde los elementos

vanguardistas de la periferia, que pugnan por hacer valer sus propias —y en ocasiones

opuestas—, definiciones del objeto de la disciplina. Cuando estos elementos vanguardistas
irrumpen en el centro, consiguen el desplazamiento de los consagrados del presente hacia

la historia del campo.

En un estado de heteronomia el centro no se ve tan fuertemente amenazado por los
sectores vanguardistas; no obstante, ello no significa que estos grupos no desarrollen una
actividad de subversioén. En el caso del cine espanol durante el régimen franquista, no hubo
un movimiento compacto que desarrollara definiciones novedosas del objeto del campo,
sino pequefias disrupciones provocadas por los proyectos creativos de algunos cineastas y
por el esfuerzo de criticos y tedricos que propusieron lecturas alejadas del discurso

hegemonico.

La falta de un movimiento cinematografico que replanteara el objeto del campo desde otras
premisas hasta conseguir ocupar la centralidad hace muy dificil hablar de un cine de
vanguardia en Espafia durante el proceso de autonomizaciéon. Ante este problema, el
campo tiene la opcién de la transferencia de un pensamiento emancipador proveniente de
otras disciplinas o espacios que le permitan contestar al poder heterénomo sin la necesidad
de coordinar un enfoque propio; es decir, se trata de una apropiacién para una lectura local

que da impulso al tiempo del campo frente al estatismo de las definiciones dominantes.

Desde el punto de vista bourdesiano, una vanguardia surge en un momento en el que el
campo tiene el suficiente grado de autonomia respecto de otras actividades que le permita
asumir la posibilidad de una definicién distinta del objeto del campo, lo que ya viene
contemplado en su estructura. Para que surgieran las vanguardias histéricas del arte fueron
necesarios intensos cambios tecnoldgicos y urbanos, ademds del cuestionamiento del
estatuto de la obra de arte.” Segin Gonzalo Aguilar, los artistas posteriores se valieron de
esta experiencia esclarecedora de las formas de respuesta e intervencion, recuperandose el
espiritu de vanguardia en los afios sesenta desde la critica y la teorfa, encumbrandola como

mito cultural del siglo XX. Esos afios habfan traido consigo una nueva manera de

33 Gonzalo Aguilar, «Vanguardiasy, en Témminos criticos de sociologia de la cultura, Carlos Altamirano dir.
(Buenos Aires: Paidés, 2002): 231-235.

174



componer en las artes desde soportes novedosos (ordenadores, sintetizadores, camaras

ligeras) bajo la premisa del juego de los lenguajes.

No obstante, la ocupaciéon de un lugar central acabé por diluir a las vanguardias en la
cultura de masas, logrando que la presencia de sus elementos en los afios posteriores
tuviera un caracter de epigono. El anhelo contestario inserto en un contexto diferente
acabod por asociar estas formas a una batalla contracultural. Jean Mitry daba pistas en este
sentido en su libro Historia del cine experimental:
Segtin una concepciéon muy discutible, en efecto, se llama film experimental a todo
film de “vanguardia”, ensayo de laboratorio, film abstracto, surrealista o (hasta el
momento), cine #ndergronnd. En este sentido, no existe film experimental antes de
los afios veinte. Por el contrario, de 1910 a 1920, todo film que contribuyé al
descubrimiento y al perfeccionamiento de un lenguaje en busca de sus medios

expresivos, puede ser considerado como experimental, aunque haya formado parte
-obra maestra o no- de la produccién corriente.33

Por ello serfa quizas mas correcto entender este espiritu de vanguardia contracultural de los
aflos sesenta y setenta como eleccion estética. La mision frente al franquismo
sobredeterminé el alcance del campo del poder, por lo que lo experimental de espiritu
vanguardista fue desestimado tanto por la cultura oficial como por la oposicién politica. Si
las vanguardias histéricas fueron el final de una modernidad comenzada a fines del siglo
XIX, el espiritu de vanguardia del siglo XX, por ser una relectura individual y sincrética,
irénica y parddica de un momento ya pasado de la historia del campo fue un signo de

posmodernidad.

Entre los casos de continuacion de las vanguardias historicas podemos hallar obras
experimentales inspiradas en el surrealismo (actualizados en cierto situacionismo) o en el
cine impresionista. Ejemplo de lo primero setfa Miserere (Antoni Miranda y Benet Rossell,
1979) que con la excusa de un viaje al norte de Francia hace un recorrido por esculturas de
guerra y cementerios de cruces negras contra los que opone la pantomima del clown, la
aparicion recurrente de animales, una performance sobre ruedas y contrapuntos de imagen

y sonido.

En _Arriluce (1974), José Angel Rebolledo nos recordaba a E/ puente (1928) de Joris Ivens y a
las fotografias de Germaine Krull (Méta/, 1928). En el corto aparecen elementos metalicos y
partes de puentes que se repiten en secuencia con el contrapunto sonoro de la radio, la

television y el NO-DO emitiendo los confusos ruidos de la realidad «oficial».

334 Jean Mitry, Historia del cine experimental (Valencia: Fernando Torres Editor, 1974): 20.

175



Durante la Transicion se intensifico la reflexion semiotica, la deconstruccion y el analisis de
los mecanismos de la representacion y de la ideologia de los discursos. Los juegos formales
se pusieron a disposicion de un pensamiento sobre el discurso de la imagen, la experiencia
estética de los limites del medio se vio traspasada por esta preocupacion. Surgié asi un cine
experimental que pensaba sobre los signos y los sistemas semibticos y en el que

incluirfamos los intentos minimalistas y conceptualistas.

BiBiCi Story (1969), de Catles Duran, contrastaba la apacible clase de inglés que oye una
protagonista a través de sus cascos con la represion fisica e ideoldgica que sufren los
personajes a su alrededor. Menos sutil es Travelling (1972), de Luis Rivera, una mirada sobre
el propio medio cinematografico que mostraba los elementos que intervienen en la
creacion de una pelicula —la mesa de montaje, el reflejo de la camara grabando las escenas
de una sesion de trabajo, las tiras de film, los micréfonos, los discos, el negativo y el
positivo, las entranas de la maquina y el visionado en copién de lo que se filmo al principio.
Luis Rivera formaba parte del Grupo Valenciano de Cine Experimental, integrado también

por Fina Mufioz, Marfa Montes y Josep Lluis Segui.

Isidoro Valcarcel se inspiraria en la novela La celosia de Alain Robbe-Grillet para su pelicula
homoénima de 1972, presentada en los Encuentros de Pamplona de ese ano. La obra
mostraba un esquema de la estructura narrativa de la novela mientras esta era relatada
introduciendo cambios en la lectura, invirtiendo de este modo las funciones del cine

comercial, en la que la preeminencia es de la imagen.

Javier Aguirre realizé entre 1967 y 1971 una serie de ocho cortometrajes de lo que
denominé «Anti-cine», cuyos fundamentos publicaria en forma de manifiesto en 1972. Con
Espectro siete (1970), Aguirre asignaba color al sonido a partir de la férmula del efecto
Déppler, lo que permitfa crear una sinfonia visual-sonora asociada a un procedimiento
cientifico. Su preocupacion estética estaba en las antipodas de la intervencion militante:
«Aguirre es uno de los escasos realizadores en nuestro pafs que ha centrado su practica

filmica en una investigacién sobre aspecto especificamente formales y de percepciony.””

Este retorno de la experimentacién conté con un nuevo elemento propiciado por el campo
intelectual: la irrupcién del estructuralismo francés, que marcé un nuevo rumbo en el
pensamiento de mediados de siglo XX. Nacido de la lingtistica y de la antropologfa, la

corriente estructuralista se propuso como matriz para las Humanidades y se acercé a la

33 Practica filmica y vanguardia artistica, 38

176



literatura primero en cuanto objeto de estudio, haciendo del ensayo una actividad

validadora de sus propuestas metodologicas.

Publicaciones como Communications y Tel Quel iban a convertirse en los o6rganos
propagadores del paradigma, en la primera en la forma de investigaciones del Centre
d’Etudes et Communication de Masse desde 1961, y en la segunda en la difusion del arte y
la literatura de estilos rupturistas desde 1960: «Vanguardia literaria, Tel Quel se presenta
como la vanguardia de la revolucién proletaria futura, y, a la manera leninista, la revista se

3% TLos niumeros 4

cree en la obligacién de tener un programa, «cientificor, evidentemente.»
y 8 de Commmunications tueron especialmente importantes, puesto que en ellos se sentaron las
bases de la reflexion semiolégica. El estudio de la literatura se concentraba en la bisqueda
de modelos subyacentes a los textos literarios, siguiendo el modelo cientifico de la

lingtiistica estructural (de rafz saussureana), glosematica (Hjelmslev) y transformacional

(Chomsky).

Empero, el afio algido del paradigma estructuralista, sostiene el historiador Frangois Dosse,
fue 1966, que se sald6 con la aparicién del ensayo de Roland Barthes Critica y verdad, la
Semdntica estructural de Algirdas Julien Greimas, los Escritos de Jacques Lacan, la antologfa
Teoria de la literatura de los formalistas rusos de Tzvetan Todorov, Figuras de Gérard Genette,
Las palabras y las cosas de Michel Foucault, Problemas de lingiiistica general de Emile Benveniste
y Para leer el capital de Louis Althusser, iniciando la divulgacion del paradigma fuera de las

paredes de la Academia.

Esta salida al mundo exterior concité que al afio siguiente, con la edicion del Curso de
Lingiiistica general de Ferdinand de Saussure, las aulas de los linglistas se llenaran de
1 . . . 337 . . , ., . .
alumnos, incluidos cineastas.™" El cine se interesé por la semidtica de la misma manera que
la semidtica se interesaba por el cine: en 1968, Christian Metz publicaba sus Ensayos sobre la
significacion en el cine, reuniendo sus textos especulativos sobre el lenguaje cinematografico en
los que venia trabajando desde 1964 y que eran la continuaciéon del proyecto de
investigacion anunciado en el numero 4 de Communications. De esta manera, el programa
cientifico iba a devenir programa estético:
El estructuralismo sirve entonces como nueva estética: Mondrian en el plano
pictorico, Pierre Boulez en el campo musical, Michel Butor en la literatura..., la

estructura se erige en método creativo, en germen de modernidad (...) Los
defensores de la nueva critica estructural, ademds, van a referirse a esta nueva

336 Dosse, Historia del estructuralismo 1, 180
37 Dosse, Historia del estructuralismo 2, 97.
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estética, y a encontrar en Mallarmé y Valéry los antecedentes de sus investigaciones
contemporaneas por su comun cuidado de las condiciones verbales de la creacion
literaria.. .33

Propuestas como la del Nouveau Roman fueron bien recibidas por los estructuralistas, que

vefan en esta nueva novela una coincidencia conceptual con el tipo de critica que se

deseaba promover.

4.1. La circulacién de las ideas entre campos

Un  transfert culturel, en palabras del historiador Michel FEspagne, comporta una
resemantizacion, una transformacién del sentido del objeto por la que este no solamente se
desplaza, sino que se metamorfosea,” con lo que, mis que la circulacién en si misma, lo
que determina el concepto es esta reinterpretacion. Dicha idea se desarrollé en el marco de
los estudios franco-alemanes del siglo XIX al constatar que la cultura germana devino un
elemento constitutivo de la vida intelectual gala de entonces, lo que inspiré nuestra
correlacién con los estudios de cine locales sobre la influencia que tuvo el pensamiento

cinematografico italiano y francés de mediados de siglo XX.

Entre otras cosas, Espagne remarca que la caracteristica de las transferencias es la
importancia de los grupos sociales que actian de vectores y su facilidad para pasar de un
espacio a otro, provocando la difusién de los productos culturales. Asi, ademas de por
traducciones realizadas por editoriales espafiolas e hispanoamericanas (Gustavo Gili,
Fernando Torres, Siglo Veintiuno, Fondo de Cultura Econémica, Ediciones Nueva Vision,
etc.), el pensamiento sobre cine circuld a través de los propios autores y de estudiantes
favorecidos por la movilidad geografica que les procuré la etapa del desarrollismo. Poner
en circulacién sistemas conceptuales, agrega Espagne, es un signo de poder, pero la nocién
misma de la transferencia y la retroalimentacién constante entre quienes reciben y

transforman estos sistemas relativizan la idea de centralidad.*®

En la conferencia de 1989 —publicada péstumamente en 2002—Las condiciones sociales de la
circnlacion de las ideas,”"’ Pierre Bourdieu proponia lo que denominaba «un programa para una

ciencia de las relaciones internacionales en cuestiones de cultura, dentro del marco de los

338 Tbid., 231.

339 Michel Espagne, «La notion de transfert culturels, Revue Sciences/Lettres, n. 1 (2013): 1, DOI :
10.4000/rs1.219.

340 Tbid., 6.

341 Pierre Bourdieu, «Las condiciones sociales de la circulacién de las ideas», en Intelectuales, politica y
poder, 1° ed, 2° reimp. (Buenos Aires: Eudeba, 2003): 159-170.
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estudios de las relaciones francoalemanas». De un modo similar al que presentara Michel
Espagne (en 1987) en su concepto de transferencia cultural, Bourdieu se interesaba por este
intercambio, aunque desde la perspectiva de la intencionalidad de los agentes que

intervienen en ellos, como se adelant6 en la introduccion.

Habitualmente, puntualizaba Bourdieu, se cree que el campo intelectual es internacionalista
por naturaleza; sin embargo, el sociélogo subrayaba que este campo también se ve influido
por criterios nacionales, afinidades y tensiones, prejuicios y hasta un cierto imperialismo. La
autonomia de los conocimientos choca con los intereses de otros campos desplegando una
serie de factores estructurales que generan tergiversaciones. Estos factores son dos,
principalmente: el primero de ellos es que los textos circulan sin su contexto, convirtiendo
en muchos casos lo coyuntural en trascendental. Al no importarse el campo de produccion,
el texto viaja sin esa informaciéon y es recibido por un campo que opera una
reinterpretacion adecuandolo a sus propias condiciones, consiguiendo que el texto pierda,

en ocasiones, parte de su capital simbélico.

El segundo factor es que la transferencia entre campos se realiza por medio de tres
operaciones sociales: seleccion, marcadoy lectura. La seleccion implica preguntarse qué se
traduce, qué se publica y quién lo decide, saber quiénes descubren y cuales son sus
intereses. Hsta operacion sirve para reforzar la propia posicién en el campo por una
cuestion de homologfa con el autor, lo que también es una forma de defender una posicion

analoga que esta bajo amenaza.

Por su parte, el marcado se produce a través de la editorial que elige incluir un determinado
autor en una colecciéon en la que lo inserta, emparentandolo con otros textos. Asimismo,
intervienen la elecciéon del traductor y del prologuista, que inciden apropiandose del texto
bajo su visién y version, subsumiéndolo a una problematica del campo de recepcion; es
decir, con el fin de cubrir una falta que estos detectan o que hacen notar. Bourdieu insistfa:
«Es necesatio, pues, preguntarse cual es la logica de las elecciones que hacen que tal editor

o tal autor sea designado para devenir el importador de tal o cual pensamientox.”

Por eso mismo, un autor puede ser empleado de manera puntual para fines distintos a los
que hubiera esgrimido en el momento de realizar su obra, obligindolo a insertarse en
polémicas o debates no previstos. Un prefacio es un lugar en el que ocurre un acto de

transferencia de capital simbodlico que se ofrece al nedfito, al que el redactor de estas

342 Ibid., 163.
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palabras preliminares apadrina o del que se apropia en calidad de descubridor. Hay que
mostrar especial atenciéon con el paratexto de las obras, que nos indican la linea editorial y

la coleccién con la que se vincula al texto.

La dltima de las operaciones, la lectura, comporta las categorias de percepcion y las
problematicas de un campo distinto. Las historias de los respectivos campos son variables,
por lo que cada autor se enfrenta con tradiciones de pensamiento diferentes y con
identidades y contextos con otros significados. En el caso del campo espafiol, podemos
detectar una gran presencia de la teorfa italiana y francesa en el periodo estudiado gracias a
la amplia difusién de textos del ambito del pensamiento marxista y del estructuralismo,

como se vio en el capitulo 3.

4.2. La funcién performativa de la critica

El mercado de los bienes simbodlicos opera integrando a los agentes de los tres estadios de
autonomizacién de un campo, a los productores, a los mediadores y al pablico. Puesto que
Pierre Bourdieu sélo se ha ocupado de los campos artisticos consagrados en sus tres
variables y del cine dnicamente se ha interesado por su aspecto de consumo en la
caracterizacion de los estudiantes universitarios, como se vio en la introduccién, basta
suponer que es precisamente la generaciéon de una red de agentes mediadores potentes la
que permite la emancipacion del campo hacia el autotelismo al crear al publico

especializado que sustenta a los otros dos estamentos.

Sin embargo, hay que hacer una salvedad dentro de esta hipotesis: los agentes mediadores
habran de ser de dos tipos, o bien endogamicos (proclives a mantener para si el
conocimiento sobre el campo con el fin de asegurarse el mantenimiento de un estatus dado
por el circuito restringido), o bien exogamicos (tendientes a expandir el conocimiento sobre
el campo con el fin de hacerlo mas accesible y que exista una mayor cantidad de publico
beneficiado, lo que a su vez los beneficia a ellos como otorgadores de un don). Esto
hallarfa confirmacién en la teorfa bourdesiana en la relacién entre consagrados y aspirantes:
«Los dominantes se alian de comun acuerdo con el silencio, la discrecién, el secreto y la
reserva, y el discurso ortodoxo, siempre estimulado por los cuestionamientos de los nuevos

ingresantes e impuesto por las necesidades de la rectificaciony».”®

33 Bourdieu, «La produccién de la creencia»: 168-169.
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Es preciso recordar también que el mercado de los bienes simbolicos existe en la
disociacién entre el precio y el valor, que incurren en criterios de valorizacion diferentes y
que fundamentan la necesidad de la critica autorizada:
Si la critique s’exerce principalement dans le domaine de T'art de sens large, c’est
que sa nécessité s'impose a partir du moment ou apparait une dissociation entre le
prix (marchand) d’un produit et sa valeur (esthétique) et ou celle-ci ne renvoie plus

seulement a un agrément personnel, mais a des valeurs communes, 2 un intérét
général.. 34

En el «circulo de la creencia», o el aspecto que toman las luchas por el capital simbélico en
el mercado de bienes, la critica cumple la funcién de orientar a los publicos en la valoracion
correcta de las obras a partir del paradigma artistico defendido. De este modo, la critica
vertida por los agentes legitimos sera distinta a la que hagan los no legitimos, puesto que la
primera tenderd a promover el pantedén de sus autores consagrados, mientras que la
segunda se encargara de desmontar los artefactos que mantienen las definiciones de arte
hegemonicas. En lo que concierne a las esferas del arte por legitimar, la interpretacion
ocupa el lugar de la apreciacién erudita canonizadora, es el espacio de produccion de un
capital simbolico que ese campo en ciernes necesita con tal de pasar del estado objetivo al
institucionalizado.”® En otras palabras, el surgimiento de un subcampo critico-teérico en el
seno de una disciplina incipiente es condicion para que esta logre emanciparse, por lo que
es preciso convertirla en una materia de estudio capaz de ser ensefiada en la educacion

reglada, tal y como ocurre con los campos legitimados.

Esto supone que, al haber paradigmas distintos sobre el objeto del campo, existan criterios
de valoraciéon diversos sobre el capital simbdlico. La socidloga Nathalie Heinich se
distingue en este aspecto de Bourdieu en dos observaciones: en primer lugar, que los
valores del campo que circulen no seran unicamente los impuestos por los consagrados; en
segundo, que las formas de atribucién del valor no dependen exclusivamente de la
correspondencia entre gusto y posicion social. Los bienes de un campo pueden poseer un
precio (criterio de atribuciéon de medida), causar comportamientos que asignan el valor

objetivandolo (criterio de atribucién de apego) y generar una opinion (criterio de atribucion

344 Heinich, Des Valeurs, 48.

34 Pierre Bourdieu, «Les trois états du capital culturels, Actes de la recherche en sciences sociales, n. 30
(1979): 5. El capital cultural tiene tres estados: el incorporado, que es aquel en el que ha habido un
trabajo de adquisicion por parte del sujeto, es una propiedad que se encarna en parte integrante del
habitus de una persona; el estado objetivo, que consiste en los bienes culturales que poseen los
rasgos tedricos o de critica hacia unas teorfas y que son transmisibles en su materialidad, ya que
pueden ser objeto de una apropiacién material o simbolica. Por dltimo, el estado institucionalizado
es aquel que confiere al capital cultural una garantia de competencias, un valor convencional, como
la obtencién de un diploma profesional.
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de juicio). Esto ultimo quiere decir que el bien de un mercado simbélico dependera de
actos y no solamente de representaciones mentales, unas operaciones que hacen manifiesto
el valor que se le otorga al objeto: « C’est dire que la valeur est donnée par 'action, dans
I'acte de qualification ou de requalification -y compris bien sar cet acte particulier, et
particuliecrement efficace, qu’est I’«acte de parole» étudié par la linguistique

pragmatique ».>*

Estos actos de cualificacién toman la forma de la critica cuando interviene el caracter
experto de quien la ejerce, escalando en la gradacion de la opinioén de gusto, expresada en
modos subjetivos que ponen el énfasis en la persona («Yo creo que»), a la opinién
autorizada, expresada en modos objetivos que se sitian al nivel del objeto («El filme es»):
Cette distinction entre normativité et descriptivité de la posture énonciative ne fait
guere de doute pour les acteurs, qui savent intuitivement la mettre en ceuvre quand
il le faut. Ainsi, les spécialistes en situation d’expertise tendent a éviter le registre

normatif, trop subjectif, au profit du registre descriptif, ou le jugement de fait
autorise la preuve ou la réfutation.3#

Este registro descriptivo que permite la refutacién por no basarse en cuestiones de gusto
personal es preciso para la construcciéon de un estado de diadlogo entre los expertos y la
consiguiente creaciéon de valor para el campo en la objetivacion del capital simbélico, que
se convierte en un bien en s mismo. Es decir, la critica de los expertos, al prescindir de los
criterios menos comparables y racionales, gesta un marco de discusion técnico que revisa el
objeto desde una atribucion de valor que deja al descubierto un método y unos conceptos a
partir de los cuales se obra la apreciaciéon, pudiendo ser repetidos por otros (cientificidad).
De este modo, el valor de la critica en el mercado de los bienes simbolicos pasaria por el
grado de objetivacion bajo el paradigma (que también es en si mismo una atribucién de

valor, de unos valores determinados) defendido.

Asi, durante el periodo de la censura sobre el cine el valor desde el que se construia la
apreciacion por parte de quienes pertenecian al discurso oficial era el moral en la defensa de
los valores cristianos y nacionales, mientras que sus detractores defendian valores estéticos
—«Seremos Mallarmé»— o éticos, como los de la militancia politica o la preocupacion
social, lo que los hacia apreciar el mismo objeto desde 6pticas incompatibles. Pero también
esta critica asumia grados mas o menos altos de cientificidad incluso a pesar de estar bajo la

influencia de pautas heterénomas, con lo que podemos hallar coherencia metodolégica en

346 Heinich, Des valenrs, 30-31.
347 Ibid., 117.
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medios llamados idealistas como los Cuwadernos cinematogrdficos (1968) e impresionismo en

publicaciones militantes como Film Guia (1974).

Por lo aqui expuesto, no toda la critica intentara incidir en la porciéon del campo dedicada a
la generacion de un capital cultural en estado institucionalizado —en este caso, creando el

campo de los estudios de cine a fuerza de hacer estudios de cine—, ni abogara
directamente por cambios en el sector productivo del campo en su condiciéon de
mediadora. Este capital simbdlico estara ligado a wun esfuerzo performativo
predominantemente de los agentes aspirantes, teniendo en consideraciéon dos aspectos
posibles del concepto: el primero de ellos, en el sentido general y pragmatico de /o gue se
hace en el acto de ser enunciado tal como es explicado por Roland Barthes en «El discurso de la
historia»; es el poder que tiene la palabra de convertirse en un acto fundacional en la
confusion entre referente y significante:

...lo que los lingtiistas, siguiendo la filosoffa oxfordiana, llaman un performativo,

forma verbal extrafia (que se da exclusivamente en primera persona y en presente)

en la que la enunciacién no tiene mas contenido (mas enunciado) que el acto por el
cual ella misma se profiere.. .34

La base lingiifstica «oxfordiana» de la que parte Barthes es la clasificacion que realizé el
filésofo J. I Austin, quien en su obra How fo do things with words diferenciaba los enunciados
performativos de los constatativos en que aquellos no son la descripcion de una accion,
sino que son acciones en si mismas, el hecho de verbalizarlos es a la vez informar sobre
ellos y realizar el rito al que se refieren,” de ahi la confusién referente-significante.
Emparentando estos casos especificos de habla —en la que, segun Austin, las

circunstancias en que se pronuncian las palabras deben seguir un modelo y en ocasiones ser

348 Roland Barthes, «El discurso de la historiay, en E/ susurro del lenguaje. Mds alli de la palabra y de la
escritura, 2* ed. (Barcelona: Paidés, 1994): 69.

349 1. L. Austin, How to do things with words, 2* ed., 2* reimp., J. O. Urmson y Marina Sbisa ed. (Gran
Bretafia: Oxford University Press, 1980): 6-7. En un muy conocido y citado pasaje Austin explicaba:
«In these examples it seems that to utter the sentence (in, of course, the appropriate circumstances)
is not to describe my doing of what I should be said in so uttering to be doing or to state that I am
doing it: it is to do it. None of the utterances cited is either true or false: I assert this as obvious and
do not argue it. It needs argument no more that that ‘damn’ is not true or false: it may be that the
utterance ‘serves to inform you’ — but that is quite different. To name the ship is to say (in the
appropriate circumstances) the words ‘I name, &c.”. When I say, before the registrar or altar, &c., ‘1
do’, I am not reporting on a marriage: I am indulging in it.

What are we to call a sentence or an utterance of this type? I propose to call it a performative sentence
or a performative utterance, or, for short, ‘a performative’ (...) it indicates that the issuing of the
utterance is the performing of an action — it is not normally thought of as just saying something.»
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acompafiadas de determinadas acciones™— con unas disposiciones que conllevan las
enunciaciones performativas, es posible entrever la existencia, como decia Barthes, de
disposiciones performativas textuales, es decir, aquellas en las que se trascienden las
palabras reguladas de un rito o promesa en la pretensiéon de fundar con la palabra la

existencia de ese mismo discurso.

Jonathan Culler, por su parte, pone de manifiesto en Breve introduccion a la teoria literaria que
el concepto de «realizativor —otra traduccion de performativo— es una caracteristica del
lenguaje literario en cuanto que los enunciados literarios no
se refieren a un orden de cosas previo y tampoco son verdaderos o falsos. El
enunciado, ademas, también ¢rea las situaciones a las que se refiere (...) En primer

lugar, y ante todo, porque presta vida a los personajes y sus acciones (...) En
segundo lugar, las obras literarias dan vida a nuevas ideas y conceptos.!

Esta cualidad de lo «realizativo» de ser un acto creativo generador de mundos posibles o
hipétesis de sentido, como hemos visto con Barthes acerca de la conversion de lo historico
en discurso, remite a los caracteres ensayisticos de la critica y a su capacidad de, partiendo
de un objeto existente, constituir una reconstruccion textual dando lugar a un nuevo texto;
la critica de cine implica una valoraciéon objetivada, que es un bien en si misma. Por otro
lado, Culler introduce la cuestion politica al decir que:
Derrida vincula igualmente lo realizativo a la cuestién general de los actos que
originan o inauguran, actos que crean algo nuevo, tanto en la esfera politica como
en la literaria (...) en estos actos el éxito consiste justamente en originar las
condiciones a las que se refiere. Las obras literarias pretenden hablarnos del
mundo, pero si tienen éxito lo hacen creando, dando vida a los personajes y

sucesos que relatan. Algo parecido es lo que ocurre en los actos inaugurales
propios de la esfera politica.352

Esta vocacion inaugural no se aprecia siempre en las piezas periodisticas denominadas bajo
el término de critica, puesto que si solamente se dedican a repetir una serie de datos
aportando una valoracion de gusto personal estaran hablando mas de quien la escribe que
del campo o del texto filmico revisado en cuestion; en otras palabras, hay dos niveles de
critica: uno que se situa junto al espectador y otro que se posiciona mas alld de él, en el

lenguaje. En este sentido, una critica performativa sera la que conscientemente desmenuce

350 Tbid., 8: «Speaking generally, it is always necessary that the circumstances in which the words are
uttered should be in some way, or ways, appropriate, and it is very commonly necessary that either
the speaker himself or other persons should also perform certain other actions, whether ‘physical’
or ‘mental’ actions or even acts of uttering further words.»

31 Jonathan Culler, Breve introduccion a la teoria literaria, 2* ed., traducido por Gonzalo Garcia
(Barcelona: Critica, 2004): 117.
352 Tbid., 120.
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la obra en tanto que participante de un habitus correspondiente a un campo y le devuelva a
este un nuevo texto, a menudo desde presupuesto distintos por pertenecer a otros cuerpos
sociales (opositores politicos, por ejemplo) o con vocaciéon de decir lo que no se ha dicho

antes porque el poder heteronomo no lo permitia. Para ello es preciso superar la

constatacion —los constatativos—, que contribuye a reforzar la posiciéon de los agentes

b
dominantes y su discurso. Culler da asi una definicién muy precisa de la diferencia entre

constatar (representar) y realizar (categorizar):

...]lo constatativo es el lenguaje que afirma representar las cosas tal cual son y
nombrar cosas que estan ahi previamente; lo realizativo son las operaciones
retéricas, los actos de lenguaje que socavan esta afirmacién con su imposicién de
categorias lingiisticas, creando las cosas, organizando el mundo mas que
representando lo que existe.35?

La convencionalidad de los enunciados performativos se refleja en la critica en la
modelizaciéon de unos supuestos tedricos con los que abordarlos: la repeticién de formulas
conocidas no sera, en este caso, la repeticion de frases de gusto inapelable conforme al
estilo de su autor, o muletillas vacias que repliquen una concepcién reverente ante los
directores, sino que sera la aplicacion de las estructuras de pensamiento tedrico al objeto
estudiado para su categorizacion y prescripcion. Como indica Nathalie Heinich tomando la
referencia del libro de Gilbert Dispaux La logique et le quotidien. Une analyse dialogique des
mécanismes de ['argumentation :
Partant du constat qu’un jugement de fait peut, paradoxalement, énoncer quelque
chose qui est tout sauf un fait (dans le cas d’énoncées objectivement faux, tels que
«le tour Eiffel est en cuivre »), il proposait de s’intéresser non plus a 'objet visé,
mais a lintention du locuteur des lors lanalyse, quil nomme « dialogique »,
abandonne la « perspective d’objet» au profit d’une « perspective du sujet », se
déplacant de la « chose jugée » a « l'attitude de celui ou de celle qui juge ». Ainsi, se
dégagent trois intentions et, avec elles, trois catégories de jugement : « I'intention

de communiquer une observation», qui fonde le «jugement d’observateur »
(analogue a ce quAustin nomme un «constatif » et Searle un «assertif ») ;

«lintention de communiquer un’ évaluation», qui fonde le «jugement
d’évaluateur » ; et « l'intention de communiquer une prescription », qui fonde le
« jugement prescripteur » (analogue a ce qu’Austin nomme un « performatif » et
Searle un « directif »).3%

Desde la perspectiva de quien juzga una cosa o situacion, la repeticién de las pautas de un
sistema de valorizacién (lo que Heinich denomina «valor-principio») refuerza a su vez el
valor de lo tedrico, por cuanto el filme -en el caso estudiado aqui- se convierte en indicio de
aquello abstracto que le subyace y que se convierte en herramienta de busqueda de su

sentido.

353 Ibid., 122. El subrayado es nuestro.
354 Heinich, Des valenrs, 125.
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He aqui la diferencia entre el publico experto de la parte practica de la disciplina y el
publico experto de la parte tedrica de la disciplina: los primeros se centraran en la creacién
del objeto, los segundos en las (dis)continuidades de las que los objetos son ejemplo; los
valores-principio de ambos pueden ser coincidentes, como en la critica militante de un
filme igualmente militante, o divergentes si el filme es militante y la critica es idealista. Si lo
realizativo se reconoce conforme a un modelo, esto también lo diferencia de la critica de
gusto en que debe argumentarse de acuerdo a ese modelo al que hace referencia. Asi,
transforma o interpreta los signos presentes en el acto enunciativo que es una pelicula, por
ejemplo, deslizando el foco de la intencionalidad o el genio del autor a la construcciéon del

dispositivo filmico.

Asimismo, los enunciados performativos basan su fuerza, como dice Austin, en la
complicidad de otro, de un receptor-testigo, puesto que el acto crea un nuevo estado social
para alguien, bien sea quien realiza dicho acto o el que lo recibe. Incluso si esa relacion se
da de forma diferida, su significacién es parcialmente constituida por la recepcion, con lo
que cabe otra equivalencia: quien forma parte del espacio critico del circulo de la creencia
es quien ha fundamentado su reputacién de descubridor, algo que se construye socialmente

a partir de los otros dos estamentos, el creador y el mercado. Mientras que creador y
mercado pueden tener trayectorias paralelas —el autor es capaz de crear sin contar con el

beneplacito del mercado de los bienes y éste de seguir existiendo sin interesarse por el autor

en cuestion—, un critico requiere que su labor sea reconocida con el fin de conseguir algin

bl

impacto en el campo que justifique dicho estatus.

A este respecto, el primer editorial de un medio de comunicacién especializado del campo
declara su condicién de existencia, la constata; pero también intenta, como en los ejemplos
que prosiguen, incidir en el circulo de la creencia y en el campo en su totalidad ejerciendo
alguno de los paradigmas en pugna; el lugar en el que se realiza este acto de fundacién de
su linea editorial es, precisamente, sus paginas o su emision. Esto no implica que no exista
critica fundamentada fuera del ambito de los medios (los cineférums son una muestra de
ello), sino que el reconocimiento de esta condicién de la que se viene hablando se da por el
ejercicio de su practica; es decir, hace falta la objetivacion del capital simbélico por medio
de este acto performativo que revaloriza la aportaciéon del amateur convirtiéndolo en
experto al asumir las formas de la prescripcion, la adopciéon de un método colectivo en

nombre de una institucién. La profesionalizacion viene de la mano del conocimiento de la
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historia del campo en tanto que legitimidad de saberes y reflexion sobre su propia actividad

y sistemas de conocimiento.””

Al igual que los discursos histéricos que, al recrear unos determinados hechos, generan la
historicidad, los campos en expansion necesitan de un esfuerzo por marcar unos hitos y un
conocimiento comun de los avatares del campo que empiecen a responder a la pregunta
diferencial que lo separa del campo mayor del que se estd independizando. Este tipo de
critica revela, a su vez, su valor documental una vez pasado el tiempo, contribuyendo a
fundar las bases del pensamiento dentro de la disciplina, ya que crea la especulacion sobre

el campo al dar cuenta de la existencia de elementos susceptibles de analisis.

Los documentos poseen una funcién de archivo de la memoria, explicaba el historiador
Jacques Le Goff, gracias a la importancia que sobre el monumento le rinde el positivismo,
emparentando el estudio de la historia con el texto mas que con los vestigios
arquitectonicos.”™ Para la historiografia moderna, la falta de registro documental sobre los
hechos implicaba la pérdida de informacién sobre aquellos y la necesidad de volverse sobre
mitos y fantasfas tras la huella de lo acontecido, lo que ampliaba de este modo la categoria

de documento a cualquier expresiéon humana como parte de un horizonte de expectativas.

En ese marco, monumento y documento se funden y se les agregan las posibilidades
estadisticas que suscitan que la historia no sea meramente la de los grandes nombres, sino
también la de los individuos anénimos, dando lugar al patrimonio cultural.”’ La ampliacién
del sentido de lo histérico ha permitido que los campos en expansion hagan su propio
patrimonio y cavilen sobre él, pues la historia no se circunscribe ya a la utilizaciéon de las
grandes obras de los campos asentados, como la literatura o el arte pictérico, la escultura o
la arquitectura. El cine y la fotografia adquirieron pleno derecho al erigirse en los
documentos del siglo, tal vez los verdaderos grandes documentos del siglo XX; las
disciplinas pudieron volverse sobre si mismas y, como demuestra Jean-Luc Godard en

Histoire(s) du cinéma, hacer la historia del campo a la vez que se habla de la historia en

general:
Dirfa que en las peliculas esta el espectaculo de la Historia, la Historia casi viva, en
fin, lo que hace el cine es una imagen viva del desarrollo de la Historia y del tiempo
de la Historia. Las he llamado Histoire(s) con una "s" entre paréntesis porque hay
3% Ibid., 80.

36 Jacques Le Goff, E/ orden de la memoria. El tiempo como imaginario (Barcelona: Paidés, 1991): 229-
230.
357 Ibid., 233.
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muchas historias que forman parte de la Historia. También porque me parece que
el cine estaba especialmente cualificado para hacer Historia.?58

Esto entrana entender que cualquier documento es una construccioén de su época y que por
tanto no es baladi, baste ver que las revistas de las que se hablara mas adelante asumen un
marcado acento politico que, a pesar de tender hacia la asepsia académica todavia retienen,
al conservar los esquemas teodricos creados por sujetos politicos activos, una base
ideologica que es preciso enmarcar en su tiempo. El mismo hecho de que estas
publicaciones incluyeran secciones dedicadas a documentos que interpretan relevantes en el
desarrollo de la critica del campo supone el recurso a las desviaciones intencionadas que la
seleccion impone. El documento fija un significado y una forma de leer la historia que se va

reiterando.

En Critica y verdad (1960), el texto con el que Roland Barthes rebatia a Raymond Picard en
su polémica entre modernos y antiguos, el primero defendia una critica literaria que
desvelara su institucionalidad en lugar de hacerla opaca bajo tres reducciones: un sentido de
verosimilitud, un criterio de gusto y una obligaciéon de claridad. Asi, le achacaba a Picard lo
insustancial de una actividad constatativa de esas tres pautas:
Lo notable, en esta operacién, no es a tal punto que oponga lo antiguo y lo nuevo,
sino que lance su interdicto, por una reaccion desnuda, contra cierto hablar en
torno al libro: lo que no se tolera es que el lenguaje pueda hablar del lenguaje. La
palabra desdoblada es objeto de una especial vigilancia por parte de las
instituciones, que la mantienen por lo comin sometida a un estrecho cédigo: en el
Estado literario, la critica debe ser tan “disciplinada” como una policia; liberar
aquélla no serfa menos “peligroso” que populatizar a ésta: serfa poner en tela de
juicio el poder del poder, el lenguaje del lenguaje. Hacer una segunda escritura con
la primera escritura de la obra es en efecto abrir el camino a madrgenes

imprevisibles, suscitar el juego infinito de los espejos, y es este desvio lo
sospechoso.3%?

Finalmente, esto da como resultado una exigencia de claridad que viene cifrada por la
organizacion de la imagen del mundo contenida en la obra de acuerdo con la disposicion
esperada por el sistema clasico. Todo ello conducia a la creencia de que la literatura no
podia ser analizada bajo parametros externos a los antes citados por mor de una literariedad
cuyos elementos definitorios no son nunca explicitados, desembocando en una asimbolia, o

imposibilidad de la coexistencia de sentidos: «...la obra detenta al mismo tiempo muchos

358 Jean-Luc Godard, Jean-Luc Godard. Pensar entre imdgenes, editado por Nuria Aidelman y Gonzalo
de Lucas, traduccién de Natalia Ruiz Martinez y Javier Bassas Vila (Barcelona: Intermedio, 2010):
380-381

39 Roland Barthes, Critica y verdad, (Buenos Aires: Siglo Veintiuno, 1972): 13.
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sentidos, por estructura, no por la invalidez de aquellos que la leen. Por ello es pues

simbolica: el simbolo no es la imagen sino la pluralidad de los sentidos...».*"

La nueva critica propuesta por Barthes se insertaba dentro del itinerario de la actividad
estructuralista, con la que compartia el objetivo de la reconstruccion del objeto volviendo
manifiestas las funciones que lo regulan: «l.a estructura es pues en el fondo un siwulacro del
objeto, pero un simulacro dirigido, interesado, puesto que el objeto imitado hace aparecer
algo que permanecia invisible, o, si se prefiere asi, ininteligible en el objeto natural. El
hombre estructural toma lo real, lo descompone y luego vuelve a recomponetlo...».*" El
método estructuralista de Barthes suponia dos operaciones subsidiarias y contrapuestas, el
recorte y el ensamblaje: es preciso descubrir las unidades, los fragmentos que forman el
tejido textual y cuyas reglas de asociacién crean la forma; hay que extraer las
concomitancias primero hasta hallar el paradigma desde el que volver a reunir las piezas en

un simulacro que servird a los fines expositivos.

El paradigma permite, de esta manera, encontrar elementos de la misma clase a los que los
une una relacién de parentesco por la que hay aspectos semejantes y otros que marcan la
diferencia volviéndolos tnicos. Asi, la critica desmenuza los elementos paradigmaticos
pudiendo resaltar estas relaciones de semejanza y de originalidad a través de un camino
inverso que reconstruye el acto de creacion del sentido de la obra, lo que evitaria el
amoldarla a las necesidades de presupuestos externos: «...una composicion serial o un
analisis de Lévi-Strauss sélo son objetos en tanto que han sido hechos: su estado presente
es su acto pasado: son habiendo-sido-hechos; el artista, el analista, rehace el camino del sentido,

no tiene que designarlo...».>*

El segundo aspecto del concepto de performatividad aplicable a la critica es que liga con el
sentido particular de la ausencia del autor: performar es hacer desaparecer las huellas de
otro tiempo que no sea el de la enunciacién, como apuntaba el mismo Barthes en «La

% Hsto quiere decir que la diferencia entre una critica de cine que se sitta

muerte del autor.
al nivel del espectador y otra que lo hace por encima o mas alla de este punto de vista pasa

por ausentar la voz particular del critico, que se difumina detrds de unos modelos de

360 Ibid., 52.

361 Roland Barthes, «la actividad estructuralista», en Ewnsayos criticos, traducido por Carlos Pujol
(Barcelona: Seix Barral, 2003): 295.

362 Ibid., 301

363 Roland Barthes, «lLa muerte del autor, en E/ susurro del lenguaje. Mds alli de la palabra y de la
escritura, 2* ed. (Barcelona: Paidés, 1994), 65-71.
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analisis. El autor se esfuma detras del lenguaje, por lo que ya no es el garante de la valia del

sistema textual:
Es lo que Michel Foucault califica en 1965, ante un publico tunecino, de
«deixologfa», un andlisis de las constricciones internas del texto como tal: «Se trata
de encontrar el sistema de determinacién del documento en tanto que
documento». Hsta «deixologia» como nivel esencial de las practicas humanas
fundamenta «la importancia metodolégica, la importancia epistemoldgica, la
importancia filoséfica del estructuralismo». Una de las caracteristicas de esta
revolucion es el cuestionamiento del corte tradicional entre lo que tiene que ver

con la obra literaria, por una parte, clasificado y consagrado por la critica, y el resto
de los hechos de escritura, por otra. 4

El estructuralismo se planteaba como un pensamiento de vanguardia que iba a desembocar
&
luego en una modernizacién de las ciencias sociales trasladada a las disciplinas artisticas al
poner en solfa los criterios de canonizacién que se basaban en supuestos valores
inalterables. Hubo una subversion de los valores-principio:
La actividad estructuralista remite a lo funcional, al estudio de las condiciones de lo
pensable, de lo que hace posible el sentido y no su contenido singular. El sentido
es un hecho de cultura que tiene tendencia a la naturalizacién, y es ese proceso el
que la semiologia debe descodificar. Este programa predica una funcién

radicalmente critica de la ideologia social dominante en su pretensién
desestabilizadora del sentido llamado natural, inmutable.365

Modificaba, entre otras cosas, la funcion de la critica, y lo hacia desde una periferia que
denunciaba las practicas de los dominantes. Para Roland Barthes existian en ese momento
en Francia dos tipos de criticas: por un lado, la universitaria, que segufa un método
positivista; por otro, la de interpretacion, llevada a cabo por intelectuales como Sartre,
Bachelard o Goldmann, que se acercarfan al objeto de analisis desde las ideologifas del
existencialismo, el marxismo o el psicoanalisis:

... la critica ideolégica, en la mayoria de los casos, es cultivada por profesores,

debido a que, como ya es sabido, en Francia, por razones de tradicién y de

profesién, el estatuto intelectual se confunde facilmente con el estatuto

universitario; y de otra parte, la Universidad llega a reconocer la critica de
interpretacién, puesto que algunas de sus obras son tesis doctorales. . .36

Estas criticas que buscan las causas en disciplinas ajenas al objeto de estudio y a su campo
le niegan la capacidad autotélica. El culto a la genialidad del autor y la acumulaciéon de datos
de la cinefilia caerfan también en el analisis de la obra por motivos externos. En el caso del
campo espafiol, la critica de cine aparecida en periddicos y revistas del espectaculo basada

en percepciones personales, una critica mas impresionista que interpretativa, caia en el

304 Dosse, Historia del estructuralismo: El campo del signo. . ., 232-233.

365 1bid., 237

366 Roland Barthes, «lLas dos ctiticas», en Ensayos criticos, traducido por Carlos Pujol (Barcelona: Seix
Barral, 2003): 337.
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servilismo a la ideologia dominante por accion u omision, denuncia que hara la critica mas
militante hacia mediados de los afios setenta. La critica inmanente, como la llamaba
Barthes, buscaria superar las constricciones de un aparato de juicios ideolégicos por
aspectos internos a la disciplina en cuestién, un cambio de posiciones que involucraba una
subversion del modelo universitario-consagrador: suplantando la forma de transmitir el
conocimiento se obraba también una subversion del orden de las jerarquias dentro del polo
legitimador. Este tipo de critica se perfilaba dentro de un plan de argumentos atractivos
para las nuevas generaciones que se incorporaban a la universidad al ser mas democraticos,
mas heterodoxos:
...1no hay que olvidar que, dado que la investigacién atn no se ha deslindado de la
enseflanza, la Universidad trabaja, pero también otorga los titulos; necesita pues
una ideologia que se articule en una técnica suficientemente dificil como para
constituir un instrumento de seleccién; el positivismo le proporciona la obligacion
de un saber vasto, dificil, paciente; la critica inmanente -al menos eso le parece-

solo pide, ante la obra, una capacidad de asombro, dificilmente mensurable: se
comprende pues que vacile antes de transformar sus exigencias.3¢7

Esta nueva critica era una praxis performativa que tendria como horizonte de experiencias
a la propia obra y que serfa en si misma una gufa sobre el desarrollo de esa praxis: «T'oda
critica debe incluir en su discurso (aunque sea del modo mas velado y mas pudico) un
discurso implicito sobre si misma; toda critica es critica de la obra y critica de si
misma...» " De este modo, el texto resultante no buscaria un sentido en la obra que se
atuviera a los presupuestos ideoldgicos arriba expuestos, sino que pretenderia la
reconstruccion del sistema que la sustenta, un sistema no exento de sentidos propios que se
revelan no como mensajes, lo que implicarfa un sistema cerrado, sino como apertura de
sentido sobre el mundo, poniendo en relaciéon el lenguaje del critico (metodologia de
analisis) y el lenguaje del autor (estructuras semanticas): «El mundo de la critica es muy
distinto [al de la literatura]; no es «el mundo», es un discurso, el discurso de otro: la critica
es discurso sobre un discurso; es un lenguaje segundo, o meta-lenguaje (como dirfan los

16gicos), que se ejerce sobre un lenguaje primero (o lenguaje-objeto)».””

A condicion de leer la critica cinematografica en cuanto que texto, entendiendo también
que un filme es un discurso, podemos entender una critica que reconstruye el sistema de
semas inscritos en él, dejando de lado las significaciones que insertan el filme en una carrera

artistica, en presupuestos psicoldgicos, econémicos o incluso perceptivos.

367 Ibid., 344.

368 Roland Barthes, «sQué es la critica’», en Ewnsayos criticos, traducido por Carlos Pujol (Barcelona:
Seix Barral, 2003): 348.

369 Ibid., 349.
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Afirmar la existencia de caracteres performativos en un tipo especifico de medios
especializados de critica cinematografica del tipo de Cinema 2002, Ia Mirada o Contracampo
supone una aplicacién practica diacrénica de la posibilidad tedrica que se esta construyendo
en este capitulo. La hipétesis que guia esta reflexion es que es factible detectar una serie de
rasgos genéricos que identifican no dnicamente a la critica especializada en cuanto espacio
de transmision de unos discursos —a menudo técnicos— aptos unicamente para los
iniciados, sino también hallar unas disposiciones de génesis subgenérica en los propios
textos, ya que, en palabras de Jean-Marie Schaeffer la relacién genérica se construye desde
los individuos (los casos puntuales) a la clase. La proposicion de un modelo textual es
autorreferencial, establece unas identidades que verifica, o lo que es lo mismo: cuando
creamos un texto de determinada manera apelamos a confirmar la existencia de los
modelos que empleamos en la gestacion de ese texto. Por este motivo, ya hay una dosis de
performatividad en cualquier texto que se atenga a unas normas repetidas. En los ejemplos
escogidos para esta investigacion, la vocacion disidente con los patrones cinéfilos que
denuncian los miembros de las revistas La Mirada y Contracampo los lleva a buscar una
nueva manera de ejercer la critica, sencillamente porque no van a utilizar el mismo estandar
textual que ratifica al cine dominante. A partir de aqui, elaboran un estilo propio influido
por la denuncia ideolégica y el corte académico que concibe el texto filmico en cuanto

sistema semidtico.

Por todo lo visto arriba, la aparicién de unos discursos performativos en un campo en
ciernes es semejante a la «ciencia extraordinaria». Si la critica debe obedecer a convencer de
la importancia de un cambio de paradigma, ha de volverlo explicito y aplicar un nuevo
enfoque a los problemas formales concretos, en este caso la representaciéon por medio de la
imagen cinematografica. De tal modo que nos encontramos con que los discursos
performativos son la critica de una critica no autonomizadora y, al mismo tiempo, hacen
avanzar la disciplina hacia el estadio institucionalizado. Estos enunciados iterativos
aparecidos en los articulos de las revistas se gestan con la idea de ser un molde —modelo—
bajo cuyos parametros establecer la investigaciéon posterior del sector teérico de la
disciplina, siendo capaces de integrar aquellos discursos filmicos disidentes para los que el
modelo de analisis hegemoénico (o su falta) carece de herramientas con las que realizar un

acercamiento.
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En la segunda parte de su investigaciéon sobre la critica cinematografica en Espafa, Jorge

Nieto Ferrando advierte que la pieza interpretativa misma aplica un paradigma de analisis

por el cual el filme examinado contribuye a su refuerzo o a su puesta en cuestionamiento:
En primer lugar surge el problema de la conveniencia de la pelicula respecto al
paradigma, lo que implica la seleccién de una u otra, en especial si conducen a una
ctitica original, y establecer argumentos sobre esta conveniencia. En segundo lugar,

el critico debe detectar las compatibilidades y anomalias de la pelicula en relacion
con los supuestos criticos que sustentan su comentario.37

La seleccion del material a ser estudiado por el modelo es ya una primera valoraciéon que
permite la creaciéon de la imagen de que hay un grupo de profesionales en el sector
productivo cuyo fin en comin es servir a los propositos de ratificar las pautas de
observacion del paradigma. Igualmente, uno de los primeros pasos antes de construir el
canon de obras ajustadas a las practicas de una nueva escuela es revisar el canon dominante
denunciando sus fallos. En Espafia, teorfa y critica se imbrican en el campo
cinematografico con este proposito a partir de los afios setenta gracias a la semiologia
francesa e italiana, que se populariza por medio de traducciones, y al ejemplo de revistas
como Cabhiers dn Cinémay Cinéthique:"

En estos momentos comienza a apreciarse la irrupcién de teorfas con cuadros

conceptuales y metodologias muy elaboradas (...) Algunos paradigmas tedricos

pueden convertirse en ctiticos si al objetivo analitico le sustituye el valorativo. Esta

apreciacion es fundamental en los afios setenta, cuando las revistas, junto a las
criticas, comienzan a publicar analisis.’™

Aparte de preocuparse por establecer nuevas definiciones del objeto del campo, que no es
el mismo para la critica moral-estética que para la militante, la deconstruccion que realiza
este tipo de critica obliga al replanteamiento de lo que ha quedado ausente, de los sentidos

faltantes por culpa de los mecanismos de poder.””

370 Jorge Nieto Ferrando, Cine en papel. Cultura y critica cinematogrifica en Espania (1962-1982) (Valencia:
Ediciones de la Filmoteca, 2012): 28

37 Asier Aranzubia Cob y Jorge Nieto Ferrando, «Un idilio efimero o de cémo el influjo de la teoria
renovo la critica cinematografica espafiola en los afios 70», Secuencias n. 37 (2013): 68: «A lo largo de
la historia de la critica de cine en Espafia nadie antes habifa elaborado, con los mimbres de la teotfa,
un método de analisis y lo habfa aplicado a las peliculas de la cartelera (...) habfan empezado a ser
aplicadas al analisis de films concretos en revistas como Cinéthigue o Cabiers du cinéma» Este estudio
de Aranzubia y Nieto nos ha servido de punto de partida para pensar la importancia de la teorfa y la
critica en la autonomizacién del campo cinematografico espafiol. Nuestra investigacion se propone
revisar también la influencia de otras publicaciones contemporaneas que, aun sin ser del ambito de
los grupos Marta Hernandez y F. Creixells, aportaron a este proceso.

372 Nieto, Cine en papel. . ., 16.

373 Una operacién habitual de Contracampo ha sido la revision del cine clasico desde parametros no
genéricos que dejan aflorar las tensiones subyacentes a la lectura automatizada de este tipo de
filmes. Por ejemplo, en el western Tambores lejanos (1951) una perspectiva semidtico-psicoanalitica
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Esta critica en Espafna empieza a preocuparse por los cines identitarios no solo porque
antes hubieran sido arrinconados, sino porque en los afios que dur6 la dictadura se anul6 la
posibilidad de que las regiones se pensaran como espacios distintos a la organizacion
estatal, con lo que debia retomarse una cuestion de unos cines negados en sus
denominaciones, lo que implicaba su no existencia. Si se le impugnaba la posibilidad de
llamarse «cine vasco», ¢de qué manera iba a conseguir referirse a unas seflas particulares, a
una identidad colectiva que se formula preguntas tal vez distintas a las que muestra un cine
predominantemente madrilefio? La performatividad inaugura conceptualmente la idea de
los subcampos al escribir articulos que fundan su historia en documentos vivos, dando

cuenta, si no de su existencia, al menos de su voluntad de existit.

4.3. Entre Bazin y Aristarco: la tradicién critica nacional hasta 1974

La critica cinematografica en Espafia, tal como la presenta Ivan Tubau en Critica
Cinematografica Espariola. Bazin contra Aristarco: la gran controversia de los aiios 60, tuvo cuatro
generaciones, la primera de las cuales aparecia en las paginas de medios generalistas y no
guardaba mas pretensiones que el comentario de la cartelera y la vida de los famosos del
star-systemr. En esas primeras épocas, el ambito de reflexion sobre el arte del cine fue el de las

374

revistas culturales como Revista de Occidente’™ o La Gaceta Literaria, que marcan una segunda

etapa.

Entre las primeras publicaciones verdaderamente especializadas en el tema filmico estarfan
Objetivo (1953), de corriente aristarquista y cuya labor continuarfa la efimera Cine
Universitario, y Film Ideal (1956), de variable 6rbita ideoldgica pero asociada al realismo
baziniano y los postulados cahieristas tras una primera etapa contenutista. En 1961 naceria
Nuestro Cine, que retomaria el espacio dejado por Cine Universitario y se opondtia, en cierta

manera, a Filw Ideal, que también tendria una tercera vida de «marcianismo» —denominada

asi por el enfoque meticulosamente descriptivo de sus textos—, y una altima de interés por
los elementos constitutivos de los filmes. Segin palabras de Félix Martialay, director de la

publicacién: «Era como una labor apostélica-cultural, era llenar una laguna que no llenaba

permite identificar en el orden de lo metonimico del relato clasico un arte de «continuos
desplazamientos» hasta la resolucién del conflicto que da pie al surgimiento de la trama. Jesus
Gonzalez Requena, «Cuerpo a cuerpor, Contracampo, n. 20 (mar. 1981): 37-42.

574 Angel Luis Hueso Montén, «El cine en Revista de Occidente (1923-1936)», Revista de Occidente,
n.40 (1984): 45-61.
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la universidad ni llenaban otras instituciones culturales; éramos una institucién cultural que

estdbamos pagando nosotros [los miembros de la revista]».’”

Por su parte, Nuestro Cine se mantuvo entre 1961 y 1970 con una linea editorial mucho mas
clara: sus miembros eran de izquierdas, concretamente del PC, y realizaban una critica
marxista, situandose sus preferencias en el ala izquierda del Neorrealismo. Esta revista se
ocup6 de los cines que no llegaban a Espana, de las producciones independientes y del
bloque soviético, del Free Cinema, del Cinéma Verité y del cine argentino. Su orientacion
lukacsiana, mas interesada por el compromiso que por la belleza formal, sobre todo de los
cines que no apreciaban, les vali6 la etiqueta de contenutistas. Luego llegd una etapa mas
comedida en la que revisaron el concepto de realismo e ingresaron criticos que serfan de
gran importancia para la siguiente generacion, como Francesc Llinas y Julio Pérez Perucha,
que aportarfan el paradigma semidtico. La publicacion defendié al Nuevo Cine Espafol
colaborando con Garcfa Escudero y mas tarde renegando de este servilismo. José Monleén,

director de Nuestro Cine, resumia la actitud militante del equipo en una contundente frase:

Se trataba de decirle a la gente que la version oficial segin la cual estaba
viviendo en un pafs culto era mentira, se trataba de hablar justamente de
una serie de fendmenos que eran basicos en la historia del cine y decitle a la
gente: «si esto es fundamental en la historia del cine, ¢qué pasa que usted no
lo ve??™

La oposicion entre Film ldeal y Nuestro Cine se puede esquematizar en los siguientes
términos: la primera defendfa un realismo estético, se preocupaba por la puesta en escena,
por la forma, y la ontologia de la imagen; la segunda era bandera de un realismo critico al
que le interesaba el contenido, especialmente el politico, y el montaje. Los criterios de
valoraciéon eran aparentemente irreconciliables, hasta que la critica de los afios setenta

supero esas barreras aunando lenguaje e ideologfa.

El recientemente publicado ensayo de Eloi Grasset, La trama mortal, acerca de la
participacién de Pere Gimferrer en la renovacion cultural y la reconstruccién intelectual
espafola y catalana en los aflos sesenta, permite hacernos una idea desde dentro de las
contradicciones entre estas dos corrientes de la critica en Espafia, puesto que Gimferrer
escribi6 para Film Ideal. Comenzando por las resefias que publicé entre 1962 y 1966 en el
medio oficialista Tarrasa Informacion, Grasset detecta los hilos intelectuales de toda una

generacion de cinéfilos seguidores de Cabiers du cinéma y su apasionamiento en la defensa

375 Ivan Tubau, Critica cinematografica espasiola. Bazin contra Aristarco: la gran controversia de los asios 60
(Barcelona: Publicacions Edicions Universitat de Barcelona, 1983): 76.
376 Ibid., 115.
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del cine al que amaban, haciendo suyo el estilo que dio sus sefas de identidad a la
publicacién, pero también como manera de luchar desde las letras contra los defensores del
realismo critico: «Asi entendidas, las resefas serfan en gran medida una estratagema retérica
con la que el incipiente critico intentaba afianzar el nucleo de su estética ante el embate de
los que defendian el realismo documentalista italiano».””” Esta lucha entre facciones itfa, en
el ejemplo de Gimferrer, perdiendo relevancia frente a una necesidad mayor del campo que
los requeria unidos: la autonomia

...se irfan sucediendo en todos los articulos que alli escribiria [Filmw Ideal) Iacidos

comentarios sobre la autonomia a la que el cine debfa aspirar y su necesaria

complicidad en esa tarea critica y reveladora que hasta el momento parecia

patrimonio exclusivo de la poesia.. 8

Esta etapa de la critica, aun siendo fecunda para la reflexion sobre las rupturas propuestas
por del NCE y la EdB, dejé como resultado un espacio de mediacién dividido y mas
ocupado en hacer validos los supuestos sustentadores de unos cines forineos que en
construir una vanguardia propia a partir de una practica cientifica capaz de analizar la
totalidad del cine. La influencia de estos enfoques irfa mermando no soélo por la
desaparicion de las dos cabeceras, sino también por el cambio de modelo que revistas

como Cinéthigue o los Cabiers du Cinéma de la segunda época iban a marcar en 1969.

Asi, en Espafia convivieron en el periodo de nuestra investigacion (1974-1984) tres formas
de ejercer la critica: por un lado estaban los idealistas-contenutistas, que con el pretexto de
la defensa de la puesta en escena y la autoria se dedicaban a alabar el mensaje de los filmes;
por otro, se encontraban los cultores de una critica marxista-contenutista, que se interesaba
menos por los aspectos formales que por el compromiso politico de los cines, muchas
veces realizados de forma independiente y por esto mismo menos preocupados por la
factura de las peliculas; y, por tltimo, estaban los marxistas-semioticos, que denunciaban la
existencia de unos discursos dominantes-alienantes y lo hacfan a través de la lectura de la

imagen.

377 Eloi Grasset, La trama mortal. Pere Gimferrer y la politica de la literatura (1962-1985), (Sevilla: Editorial
Renacimiento. 2020), 44.
378 Ibid., 55
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5. Hacia una nueva definicién del objeto del campo

Hacia las postrimerfas de la dictadura surgieron dos colectivos que fundamentaron lo que
se llam6 el Nuevo Frente Critico: Marta Hernandez (formado por Julio Pérez Perucha,
Javier Maqua, Francesc Llinas y los hermanos David y Carlos Pérez Merinero) y F. Creixells
(integrado por Félix Fanés, Ramoén Herreros, Pérez Perucha y Gustavo Hernandez).
Ambos pretendian incidir culturalmente y provocar una reflexion acerca de la forma en la
que se abordaba el aparato cinematogrifico espafiol,” concepto que englobaba tanto a la
industria como a sus productos concretos y a la ideologia que les daba base. Tomaban esta
denominacién de los trabajos de Louis Althusser y Nicos Poulantzas acerca de los Aparatos
Ideolégicos del Estado escritos en torno a 1969:
Este althusserismo triunfante de los afios setenta no es, sin embargo, el mismo que
el de las obras de mediados de los afios setenta. Se hace eco del acontecimiento del
68 y su reto («Althusser-a-rien») desplazandose de la teorfa hacia el anélisis, como
indica el propio nombre de la coleccién creada en Hachette (...) Desde esta
perspectiva  entonces Althusser, en 1970, define un amplio programa de

investigacién con su famoso articulo sobre los AIE (aparatos ideolégicos de
Estado)...380

Estos aparatos, de acuerdo con Marta Hernandez, «son relativamente auténomos entre si y
su desarrollo es relativamente independiente. Independencia y autonomia relativas dentro
del marco de la formacién social donde encajan y de sus relaciones con el aparato

represivoy.”!

Los primeros trabajos del grupo Marta Hernandez, responsable en gran medida de la
existencia de tres de las revistas de las que se dara cuenta mas adelante, se publicaron en
diversos medios generalistas con un sentido eminentemente practico, de intervencion, al
albur de la actualidad o los acontecimientos concretos que suscitaban la denuncia de los
signos de la heteronomia sobre el sector cinematografico.” El primer articulo del colectivo

se public6 en el numero 14 de la revista Comunicacion XXI,"” de abril de 1974, y, de acuerdo

379 Marta Hernandez, dIntroducciénw, en E/ aparato cinematografico espasiol Madrid: Akal, 1976), 5.

380 Dosse, Historia del estructuralismo 2, 190.

381 Hernandez, E/ aparato cinematogrdfico espasiol, 7.

382 Julio Pérez Perucha abordd la gestacion e importancia de estos dos grupos en el contexto
histérico de la intervencion en el campo cinematografico en una mesa redonda en la Universidad
Internacional de Andalucfa en 2003. El marco fue el proyecto de investigacion Desacuerdos. Sobre arte,
politicas y esfera piblica en el Estado espaiol, bajo el titulo «lLa revolucién ha acabado: hemos vencido.
Las "rupturas del 69" y su herencia,
http://ayp.unia.es/index.php?option=com content&task=view&id=233

383 Garcia-Meras, «El cine de la disidencia», 35: «l.a revista se hacia eco de las corrientes
metodolégicas en boga pero apenas conocidas en Hspafia en articulos en los que se analiza el
fenémeno publicitario, la television, la prensa grafica y escrita y en los que se aplicaban la teorfa de
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con Jorge Nieto y Asier Aranzubia Cob, supuso «un antes y un después en la evolucion de
los discursos de la critica cinematografica espafiola; una suerte de paso del Rubicén que
tendra como consecuencia mas inmediata la irrupcion de la teorfa en un discurso, hasta

entonces, refractario a la misma».”®*

En 1976, el colectivo lanzé en formato libro la antologia de sus textos, algunos redactados
para la ocasion y estructurados alrededor de las cuatro bases del movimiento: denuncia de
la cinefilia, cuestionamiento del aparato industrial y de los elementos de represion
ideoldgica empleados por €l, la situacién actual y la necesidad de cambio. Comenzando por

3 era el

la primera de las cuestiones, los miembros del grupo consideraban que la cinefilia
rasgo de la ideologfa dominante en la critica de filmes y que esto se repetia en la
produccion, puesto que la nocion de autorfa escondia la realidad de un trabajo colectivo y
de unos trabajadores reproduciendo las estructuras de dominacién. En este sentido, el
critico era participe de la complicidad entre el cinéfilo y el autor asumiendo una funciéon
subsidiaria que no lograba mayor incidencia en el statu quo que la de actuar de manera
paternalista prescribiendo sus afinidades con una jerga muchas veces oscura. El articulo «l.a
critica de cine», proveniente de la fusién de sendas columnas aparecidas en E/ Urggallo y
Diario de Mallorca, redundaba en estas sentencias:
El lugar que la critica ocupa dentro del aparato cinematografico espafiol en pocas
ocasiones ha sido justamente valorado. Por el contratio, los profesionales del cine -
y a su cabeza los realizadores/autores- han tendido siempre a dar a la critica un
estatuto parasito, cuando no directamente policiaco, negandose consecuentemente a
reflexionar de modo productivo las relaciones entre la critica cinematografica -
particularmente con la industria y la censura- as{ como sus relaciones con otras

secciones del aparato ideolégico de Estado cultural -particularmente con los
medios de comunicacién de masas: prensa escrita, radio o television.386

La fragilidad de la critica cinematografica autdctona se derivaba, entonces, de una industria

también fragil:

Ciertamente, el «campo intelectual» de la critica cinematografica espafiola se halla
muy débilmente estructurado, como corresponde a un Aparato enclenque en todas
sus ramas y cojo en lo que quiza sea fundamental: la industria. A esta escasa
solidez, debfa corresponder obligatoriamente una critica en ruinas, en tanto que

la comunicacién del “profeta” Marshall McLuhan, o los postulados de Abraham Moles y Gilles
Deleuze.

384 Aranzubia y Nieto, Un idilio efimero. .., 63.

385 Marta Hernandez, «Miseria de la cinefilia bajo cualquiera de sus disfraces», en E/ aparato
cinematografico espario/ Madrid: Akal, 19706): 16.

386 Marta Hernandez, «La critica de cine», en E/ aparato cinematogrdfico espaiiol (Madrid: Akal, 1976):
175.
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uno de sus papeles serfa legitimar la existencia y la robustez del aparato ideolégico
cinematografico en su conjunto.’’

Estas comillas que enmarcan el concepto de campo intelectual no persiguen una
precaucion metodoldgica frente a la posible novedad de un término, puesto que en Espafia
ya se habfan publicado de Pierre Bourdieu varios de sus libros;*® lo que se intuye del
entrecomillado es la duda de que ese campo exista. La debilidad del campo era subsidiaria
de la falta de asociaciones e instituciones capaces de dar apoyo a la trayectoria de los
criticos, de agruparlos en una voz comun mas alla del Circulo de Escritores
Cinematograficos, lo que los mantenfa en una situaciéon atomizada que los volvia inermes
para desarrollar una labor de disidencia respecto al funcionamiento del aparato.” La critica,

asi, acababa siendo legitimadora y cohesiva, un valor de cambio afiadido y un simple

>

indicador de tendencias Irlegem(')nicas.3’90

El colectivo Marta Hernandez present6 de este modo su proyecto alternativo remarcando
su compromiso de clase, sus ideas marxistas y la no pertenencia al eje Madrid-Barcelona, si
bien esta afirmacion serfa discutible, puesto que aunque no se subsumian a los cines con los
que se relacionaba a esos puntos geograficos (el «mesetario» de Madrid y el de la «Gauche
Divine» de Barcelona), sus procedencias y los ambitos de accion de los medios en los que
iban a incidir se encontraban precisamente alrededor de estas dos capitales: Film Guia y La
Mirada en la ciudad condal y Contracampo en la capital del Estado. Esa «critica de la critica»

acabo siendo declarada en forma de manifiesto en 1976:

Frente a una critica voluntaria, enmascaradora de su propia funcién dentro del
tinglado, defensora acérrima del «arte» y la «culturay, pertinaz partidaria de la critica
del gusto, ha venido a situarse, con no pocas dificultades, una generacién de
escritores para quienes el fendmeno cinematografico no puede desligarse de los
intereses de quienes lo producen, ni es ajeno en su incidencia a las distintas fuerzas
sociales que configuran nuestro momento histérico. El estudio del cine, en este
sentido, puede realizarse de una forma cientifica, superando las dudosas facilidades
del subjetivismo a ultranza o de las vaguedades con acento progresista. Acudiendo
a diversas disciplinas -desde la sociologfa hasta la semiologfa-, se pretende analizar
el hecho cinematografico, no como simple reflejo de las fuerzas sociales que lo
producen, sino como resultado de y medio de las mismas, con vistas a una mayor y
mas efectiva incidencia dentro de la dindmica de la sociedad. Asi, para el

387 Ibid., 176.

388 Por ejemplo, en 1965 se publicd Argelia entra en la Historia, por la editorial barcelonesa Nova
Terra; en 1967, la primera edicién de Los berederos: Los estudiantes y la cultura, por editorial Labor;
Mitosociologia aparecid en 1975 gracias a Fontanella, y E/ oficio de socidlogo se edité en 1976 por la filial
espafola de Siglo Veintiuno. El término puede deberse a la traduccién de Alberto de Ezcurdia para
la edicién de J. Pouillon y otros, Problemas de estructuralismo (México: Siglo XXI, 1967) de "Champ
intellectuel et projet créateut", aparecido por primera vez en Les Temps Modernes, n. 246, Patis, nov.
1966.

389 Hernandez, «La critica de cinex», 176.

30 Ibid., 177.
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denominado «Nuevo Frente Criticon, el cine no es un espejo de la sociedad, sino
un instrumento de lucha utilizado por las distintas fuerzas que en ella luchan. Asi,
presta una especial atencién a las contradicciones que sacuden el aparato
ideoldgico cinematografico espafiol, al analisis de la industria, a las posibilidades de
una practica significante de «oposicién» dentro del cinema, etc.?!

La denuncia de una critica complaciente se hacfa por medio de una critica que desvelaba
esos mecanismos ocultos, con lo que estaban inaugurando una intervencién sobre el campo
en su totalidad, ya no solamente sobre las obras, su contenido o sus autores. Al fin y al
cabo, lo que pretendian era un ejercicio de creacion de capital simbolico por oposicién a lo
establecido proponiéndose como estandarte de una lucha cuyas desigualdades denunciaban,
su intencion performativa era evidente, asi lo demuestra una frase del mencionado articulo:

«la tnica manera de decirlo es diciéndolo».*”?

Una critica validadora de unas practicas incuestionadas no es susceptible de ser ensefiada,
su subjetivismo la priva de ser transmitida por no contar con unas bases teodricas o
modélicas, con lo que el unico marco y limite epistemolégico acaba siendo el formato
periodistico. Al no generar un conocimiento no es dable que contribuya en la
autonomizacién de la disciplina, solamente a retener el paradigma heterénomo; por eso
emancipar al campo cinematografico implicaba superar la ausencia de modelo, ir mas alld
de la resefa cinéfila o del comentario de las vidas de las estrellas. I.a semidtica aportd de
esta manera unos parametros desde los que examinar el hecho filmico, construyendo una
aproximacion cientifica que este colectivo integré en sus exposiciones, recurriendo
principalmente a Roland Barthes y al (post)estructuralismo en lo que atafifa al analisis de la
imagen, y a la teorfa marxista en lo que se referfa a las bases del sistema de produccion del

cine.

5.1. Film Guia, La Mirada, Contracampo, Cinema 2002

No es proposito de esta investigacion realizar un vertido exhaustivo de las publicaciones de
cine del perfodo analizado, lo que excederfa los margenes de la hipétesis, sino observar a
aquella critica que pretendié incidir en el proceso de autonomizaciéon a partir de la
respuesta al régimen anterior y al aparato cinematografico en su conjunto, como también
analizar la progresiva implantacion de su paradigma en medios destinados al gran publico.

Las paginas que siguen se centraran en las publicaciones que asumieron esta tarea y que

391 Ibid., 186.
392 Ibid., 187
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estuvieron animadas por miembros de los dos grupos antes mencionados, Marta

Hernandez y F. Creixells, o de quienes hicieron suyos estos postulados.

En los quince afios que cubren las andaduras de las cuatro revistas a examinar es posible
ver el profundo cambio producido en la critica cinematografica espafiola, desde una
cinefilia y un contenutismo que mal disimulaban los conatos disidentes de otros integrantes
del staff de Fiim Guia hasta el teoricismo académico de los nimeros finales de Contracampo,
pasando por la lucha ideologica que se mantuvo en ambas y en la experiencia intermedia
que fue la corta vida de La Mirada. Sus colaboradores serfan, al fin y al cabo, los que
iniciarfan el camino de la moderna critica de cine en Espafia, creando el andamiaje
conceptual con el que se iba a realizar la reflexién cinematografica local, pues muchos de
ellos formaban ya parte de la Academia o se incorporarian paulatinamente a ella. La
adscripcion de Contracampo por motivos de subsistencia a la Universidad de Valencia hacia
1985 supondra, finalmente, la divisién radical entre un campo de estudios profesionalizado

y un sector de publicaciones de cine destinado un publico mas amplio.

Sin embargo, en los primeros tiempos de Fim Guia y Cinema 2002 la hibridaciéon de
enfoques persisti6 en piezas concretas, con lo que se produjo un solapamiento de
tendencias que cuantitativamente reflejaban la division de estos medios en tres etapas:
1974-1975 (cinéfila-contenutista marxista), 1976-1982 (militante-semiotica), 1983-1987
(semidtica-tedrica). Estas periodizaciones coinciden, en primer lugar, con la todavia
presente censura que podia llevar a los tribunales a las revistas, por lo que el elemento de
militancia ideolégica era mas escaso; y, en segundo, con los debates internos por las lineas

editoriales.

La critica militante, tal y como se la ha venido caracterizando, se abocod en Ia Mirada,
Cinema 2002 y Contracampo, y en menor medida en Film Guia, a: hacer una denuncia explicita
del estado de lucha entre un modo de representacion empleado por los grupos dominantes
y modos alternativos dominados (cine experimental, #ndergronnd, independiente, un cierto
concepto de autoria, etc.); identificar los caracteres de los discursos dominantes y oponer
una metodologia para «desenmascararloy; usar la operacién critica de obras afines como
manera de demostrar el deber de cambio de paradigma y con la sugerencia sobre lo que
falla en las obras con voluntad de cambio pero que siguen dentro de las logicas dominantes;
utilizar una terminologia teérica que estableciera una barrera de separaciéon con los no

iniciados, implicando sé6lo a los mas ideolégicamente activos.
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Por otra parte, la critica de tipo tedrico, que se vio sobre todo en Contracampo y
despuntando en Lz Mirada y en algunos articulos de Cinemna 2002, hundia sus raices en la
tradicion académica. Hubo un desplazamiento desde la legitimaciéon de una lucha
ideoldgica, que se plasma en el terreno de la imagen, a la lucha por la legitimacién de un
campo de estudios. En este ultimo estadio se aprecié una vocacion de: delimitar los
paradigmas y los debates del campo de estudios en tanto que parte del campo
cinematografico, menor incidencia en la situacién coyuntural de los sectores productivos;
sentar bases metodoldgicas solidas que pudieran ser replicadas por otros estudiosos del
campo en una tradicién epistemoldgica compartida; abandonar la toma de posicion
ideoldgica sin dejar de apuntar hacia las formas de representacion dominantes; dotarse de
capital simbolico por medio de la referencia bibliografica, que tanto fundamenta la
autoridad de quien escribe por su empleo de las mismas como se sirve del prestigio de los

citados.

Las cuatro publicaciones consultadas incluian informacién en forma de fichas, biografias y
resefas, articulos de actualidad sobre el sector, leyes y notas de conferencias; sin embargo,
el peso cuantitativo de estas piezas pasa de ser mayoritario en los primeros trece nimeros
de Film Guia a su extincion en los ultimos anos de Contracampo, lo que evidencia un pasaje
de unas publicaciones coleccionables, con un afan formativo en una erudicion de datos, a
unas revistas con intenciéon clara de incidencia en la formacién de un campo de estudios
especifico. Por otro lado, también habia textos de opinién que no pretendian influir en los
estudios de cine, sino en el sector productivo, y aun en los poderes publicos a través de
propuestas concretas, lo vemos especialmente en el enfoque editorial de Cinera 2002, que
dedica gran parte de sus paginas al cine independiente y a las vicisitudes de la industria.
Para los mas comprometidos con la causa politica del cine, la ruptura que efectud
Contracampo al resguardarse en la asepsia cientifica pudo significar una regresion a una logica
estructuralista (por «ahistorica») despojada del contenido revolucionario que justifico la

adopcién de este enfoque.

Film Guia se caracterizé por ser el espacio del paso de las reglas del régimen a las reglas del
campo. La influencia de Marta Hernandez en una publicaciéon de cine propia comenzé a
verse en esta revista, que dur6 desde 1974 hasta abril de 1977. De acuerdo con Jorge Nieto,
al principio no tuvo mas pretension que ser una revista mdas de informacion

cinematografica, y su giro a partir del nimero 13 convirtié a Film Guia
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. en una revista de transicién de un modelo de prensa cinematografica cinéfilo e
informativo a otro analitico. Incluso puede afirmarse, mas alla de alguna aportacion
de Domenec Font en Dirigido por entre 1975 y 1977, que es la primera revista de
cine en la que aparecen textos del denominado Nuevo Frente Critico. ..

Film Guia fue editada con muchas dificultades para ser impresa y distribuida dadas las
complejas condiciones de existencia en las que se hallaban las revistas durante esos afios.
Tuvo un ndmero cero que sali6 como avance, quince numeros ordinarios y uno
extraordinario dedicado puramente al diccionario de filmes estrenados en Espafia que se
venfa incluyendo en una seccién coleccionable desde sus inicios. El asumir, desde el
namero 14, un intento de cooperativismo por el que el mantenimiento de la revista serfa a
través de suscripciones y en contra de una economia de mercado, es posiblemente lo que
marcé su decadencia un nimero mas tarde. Desde un principio apostd por articulos
generales sobre géneros, la critica de los estrenos, el cine clasico y el llamado «de culto» al
integrar a redactores huérfanos de Terror-Fantdstic, cuya publicaciéon no logréd sortear los
coletazos de la censura. Sin embargo,
Film Guia supone (...) la transicion entre la tradicion cinefilico-idealista y los
nuevos planteamientos materialistas sustentados por las nuevas cortientes
criticas y tedricas representadas en Francia por publicaciones como
Cinéthigue o el Cabiers du Cinéma de la época, a partir de unas bases
estructuralistas que asumian las propuestas de la semiotica, el neo-marxismo

althusseriano o el psicoanalisis lacaniano. Pero también muestra la voluntad
de incidir sobre el “aparato cinematografico” espaﬁol.394

5

La publicacién conté con una gran cantidad de colaboradores,” muchos de los cuales

firmaban apenas una vez y no volvian a hacerlo. Cabe citar los nombres de Francisco Rialp,

33 José Enrique Monterde y Jorge Nieto, La prensa cinematogrdfica en Espaiia (1910-2010) (Shangtila
Ediciones, 2018): 393.

394 Tbid., 160.

35 Hsta extensa némina incluia a los redactores del nimero avance: Agustin Contel, Alberto
Miralles, Angel Falquina, Antonio Dopazo, Francisco Montaner, Francisco Rialp, José Luis
Martinez, José Maria Ferrer, José Maria Porter, José Maria Ibafiez, José Sastre, Juan Manuel Crespo,
Manuel Ferrer, Maximo Ramoén, Roman Gubern. En el primer nimero: Luis Cano, Antonio
Crespo, Ray Ferrer, M. Javaloy, Marx, Francisco Montaner, Carlos Nolla, Juan Batlle, Antonio
Dopazo, Alejandro Godina, Miguel Fernando Ruiz de Villalobos, Manuel Ferrer, Francisco Rialp,
José Marfa Ibafiez, José Sastre, Agustin Contel, Angel Falquina, José Marfa Porter. Los que se
suman a partir del numero 2 son: Montserrat Areu, Antéon Ramis, Pedro Yoldi, Javier Agudo, J. M.
Caparrds Lera, J. Soler Carreras, Alexandre Eckerland, Carmen Hierro, Antonio G. Varas, Luis
Vigil, Enrique Alexandre, Carlos Balagué, J. Manuel Crespo, Sebastian Melmoth, Rosa Montero,
José Marfa Otero, Marfa José Ragué, Miquel Domenech, José Enrique Monterde (a partir del n.5),
Amadeo Monraba, Esteve Riambau (n.5), Catlos Losada (n.7), José Luis Esparza, Carlos Martinez,
Ramoén Schwan, Joan Prats, Ramoén Pérez, Emilio Medina, Gerardo Novas, Alfonso Pint6, Manuel
Rotellar, Jordi Cadena, Marfa Antonia Aloguin, Cottolengo Casamada, Salvador Sainz, Miquel
Porter-Moix, Irene Bonjoch, Josep Lluis Segui, Doménec Font (n.15), Alberto Cardin, Jestus Garay,
Ramoén Sala, Julio Pérez Perucha, Juan Miguel Company, Javier Maqua, Francesc Llinas, Santos
Zunzunegui, J. J. Vazquez, Pau Esteve, Paulino Viota, José Marfa Prado, Juan Cueto, Javier Vega,
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Roman Gubern, Joan Batlle, J. M. Caparrds Lera, José Enrique Monterde, Esteve Riambau,
Carlos Losada, Miquel Porter i Moix, Domenec Font, Julio Pérez Perucha, Juan Miguel
Company, Javier Maqua, Francesc Llinas, Santos Zunzunegui y Paulino Viota, todos ellos
importantes agentes del campo. La revista contd con tres directores: Miguel Fernando Ruiz
de Villalobos (n. 0), Manuel Ferrer Salvador (n. 1-13) y Carles Guardia (a partir del n. 14); y
con dos editores propietarios: Manuel Ferrer Salvador en el avance y de nuevo a partir del
namero 14, y Miguel Fernando Ruiz de Villalobos, que se hizo cargo entre los nimeros 1 a

13.

Se trataba de una publicacion eminentemente barcelonesa, aunque con corresponsales y
redactores en otras partes del territorio. Las secciones que la componian variaban, incluso
el avance no contenfa nombres de secciones. A partir del primer nimero se dividieron los
contenidos en articulos, criticas, filmograffas, fichas y diccionario de filmes, con lo que los
textos predominantes en cantidad fueron los documentales e informativos, mientras que el
mayor peso se encontraba en la critica de filmes estrenados y en los dossiers tematicos. Los
géneros principales fueron, por tanto, los de opinioén, puesto que no se observa en estos
primeros nimeros hasta el replanteamiento de la revista que se hicieran analisis de tipo
interpretativo con base en un modelo tedrico concreto. Por este motivo, la linea divisoria
entre la critica y el articulo en sus primeros tiempos queda desdibujada; en muchos casos
los redactores se basaban en criterios personales explicitos («Vi por primera vez este filmy;
«ante todos estos antecedentes, insisto, no cabifan demasiadas esperanzas») y en la sinopsis

de la pelicula.

La diferenciaciéon en el sumario entre criticas y articulos de opinién no siempre estaba
correctamente definida, lo que demuestra el caracter poco controlado de las secciones,
donde lo unico fijo era la letra impresa. A partir del nimero 9 la revista comenzo a
incorporar un sumario (que no aparecera siempre tampoco) en el que se veifan los titulos de
los articulos y reportajes mas importantes, que se referfan a autores o géneros, festivales, y a
una seccion de resefia de discos y libros. En el numero 14 (1977), el sumatio ya contenia
cuatro areas: «editorialesy», «aparato cinematograficon, «ctiticas» y «festivales». El numero 15
y ultimo trafa los apartados «aparato cinematografico espafioly, «industria y espectaculow,

«cine negrow, «filmoteca» y «criticasy.

Ramoén Font. Muchos de ellos seran docentes universitarios u ocuparan otros lugares importantes
del campo.
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Como se ha apuntado antes, la revista aportaba una profusiéon de fichas biograficas y
filmograficas, exaltando asi el culto al autor y a su obra, en una cierta vocacion recopilatoria
de datos que la acercaba al rigor de las técnicas historiograficas, lo que se aprecia en el
profundo trabajo de documentar todos los filmes estrenados en Espafia en un listado que
se mantendra hasta el ultimo numero especial. Igualmente importante fue el articulo sobre
mujeres directoras de Roman Gubern, que se extendié en fichas biofilmograficas razonadas
desde el numero 4 hasta el 12, y que venia a suplir una profunda carencia de informacion al

respecto.

Film Guia intentaba ir pegada a la actualidad; sin embargo, sus problemas de salida en lo
que se referfan a la impresion y a la distribucion la retrasaban demasiado, con lo que la
critica de las peliculas cortia al albur de cada colaborador. Ellos mismos afirmaban en el
editorial del nimero 4, tras unas criticas vertidas contra la publicacién, que eran unos
aficionados al cine que sacaban adelante dicho medio con esfuerzo y que no crefan util,
dado el panorama del cine espafiol, «iniciar una batalla por un prestigio mal entendido».””’
Esta constatacion de las problematicas del sector ya habia sido expuesta en el nimero
anterior bajo el titulo «Cine espafiol en crisis», en una postura encuadrada en las
reivindicaciones del colectivo Marta Hernandez, que poco a poco irfa asumiendo el control:
No es solo una crisis de calidad, de realizadores, de temas, o de peliculas. Es una
crisis de industria. Las tres ramas basicas de la cinematografia, la produccion, la
distribucién y la exhibicién estan viviendo en sus propias carnes el proceso (...) Es
pues necesario una efectiva labor para dar a nuestro cine el fundamento del que

actualmente carece. 1975 puede ser el afio de la Ley del Cine. Pero una Ley que, en
su articulado, no debe olvidar tampoco a los espectadores.?%

Sus miembros eran conscientes de que la revista aparecia cuando comenzaba un periodo
transicional: «En un momento en que el cine espafiol parece reemprender un camino
durante algunos afios truncado».”” El editorial fundador de la publicacién, que debia

establecer los lineamientos ideolégicos del medio, quiso insistir en el enfoque en el

36 Ya en el segundo nimero aparecen explicitadas las problematicas de subsistencia del medio; las
subidas de costes de impresion y del papel, entre otros, se traslada al precio de la revista, los
editores se muestran conscientes de que hay que seguir mejorando el producto, por lo que
prometen mas paginas en la siguiente apariciéon y se abren al didlogo con sus lectores. Estas
dificultades se veran reflejadas nuevamente en los editoriales 5 y 8, en los que piden disculpas por
no haber podido implementar las mejoras prometidas y dan cuenta de las dificultades que han de ir
superando con tal de poder continuar en los kioscos. La promesa de reestructuracion se repite en el
7, en el que proponen mostrar a grandes rasgos los nuevos caminos a tomar prometiendo unos
cambios en la estructura a partir del siguiente numero para aportar «mas dinamismo y calidad» («Se
hace camino al andar», Filw Guia, n. 7 (1975): 2.

397 «Puntualizaciony, Filw Guia, n. 4 (1974): 2.

398 «El cine espafiol en crisis», Film Guia, n. 3 (1974): 2.

399 «Un esfuerzo comunw, Film Guia, n. 0 (1974): 2.
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«fenémeno cinematografico en sus mas amplios aspectosy, para el que iban a ofrecer una
gama amplia de temas, «Desde criticas cinematograficas de los ultimos estrenos a glosas
biograficas de realizadores, actores, musicos, etc., pasando por los estudios, analisis,
cronicas de festivales, entrevistas, fichas filmograficas, y todo cuanto sirva eficazmente para
recoger la actualidad o la historia de la cinematografia mundial».*” En su siguiente cita con
los lectores comentaron haber advertido la buena acogida por parte de los medios
profesionales del cine y del periodismo, y se comprometieron a una revitalizaciéon de las
publicaciones cinematograficas, para conseguir que el «cine tenga en nuestro pafs la

dimension y la audiencia que se merece».*”

Film Guia no dedico siempre el espacio necesario a un editorial, que aqui tenfa el titulo de
«Pérticon, con lo que esta funcién la cumplia en ocasiones el apartado dedicado a las
noticias breves, mientras que los nimeros 6, 15 y del 9 al 12 cambiaron el editorial por el
sumario. De la lectura de ellos era posible extraer el cambio ideolégico que llevaria al medio
de los postulados mixtos del principio a la franca lucha ideolégica. Esta voluntad de
incidencia la declararon algunos de sus miembros en dos textos que eran manifiestos en si
mismos*” y que anunciaban la creacién a partir de ese momento de una nueva manera de
hacer la revista, de modo que los redactores pretendian suscribir un nuevo «contrato» con

sus lectores.

La linea editorial sufrié6 entonces un cambio sustancial hacia el nimero 13, en el que
abandono el aspecto y tono de revista cinéfila amateur que reune a individuos de distintas
posturas frente al hecho cinematografico por una decidida refundacién alrededor de
postulados de izquierda.

Un grupo de colaboradores ideologicamente proximo entiende que deben existir

unos minimos planteamientos mediante los cuales empezar a discutir el hecho
cinematografico, y ha logrado una cierta hegemonia tanto por el confusionismo

400 Ihid.

401 «Agradecimientor, Film Guia, n. 1 (1974): 2.

402 Nos referimos, en el nimero 13, a «Notas para una nueva época», de Joan Batlle y «El film y el
espectador, de Miquel Domenech. El texto de Joan Batlle establecfa la diferenciacién clasica entre
hecho cinematografico y hecho filmico para observar al filme desde las opticas de la semiologfa, el
materialismo histérico y dialéctico y el psicoanalisis, mientras que Domenech incidia en la
participaciéon del espectador en la desactivaciéon del mecanismo de asimilacion del aparato
ideolégico. En el nimero 14, los articulos «En este momento» de Miquel Domeénech y «En la
busqueda de una metodologia» de Joan Prats, volvian explicito el cambio en el rumbo de la
publicacién como instrumento de lucha ideolégica y hacfan un diagnéstico de la situacién de
precariedad de las revistas de cine en una economia de mercado en la que la critica también era una
mercancia que servia para reproducir la ideologia dominante, ante lo que aportaban la solucién de la
lucha ideoldgica a partir de poner de manifiesto en qué consistia dicha ideologia dominante en el
cine y en el reconocimiento de todo aquel que lo combatiera con un cine popular.
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reinante como por ser la unica soluciéon de recambio para la subsistencia de la
publicacién (...) El problema basico viene dado al desaparecer unos postulados
absolutamente idealistas en el planteamiento de la revista como ente apolitico y
s6lo movida por un afan cinefilico y sustituirlos por su concepcion como frente de
lucha dialéctica en el terreno de la ideologia cinematografica (...) Ello obliga entre
otras cosas a esbozar mas detenidamente las bases econémicas de la revista. Aun
[sic] moviéndose en una economia de mercado, creemos que existe la suficiente
base como para romper la antigua comercializacién de FILM-GUIA a través de
unos canales rudimentarios e intentar una financiacién colectiva.*0

El editorial no se resumi6, como venia ocurriendo, a hablar de las dificultades generales que
supone sacar adelante una publicacion, sino que dio cuenta de los puntos que el Consejo de
Redaccién se habia planteado con tal de redirigir la revista. Los puntos a debate en este
cambio de sentido fueron siete, cuatro de los cuales versaban sobre los aspectos
empresariales del medio (surgimiento, financiacion, crisis y colaboracion lectora) y los tres

restantes afectaban a la estructura industrial del cine en Espana:

Estos afanes revolucionarios se plasmaron en el numero siguiente (14, 1977) con tres
textos de inicio que, mas que ser editoriales en el sentido periodistico, pues llevaban firma
de autor, esbozaban las pesquisas tedricas que estaban llevando a cabo sus redactores ante
la cuestion de como habia de hacerse una revista sobre cine. En otras palabras, decidieron
mostrar las entrafias de una pregunta metodolégica en la que basar una critica teérica desde
unos determinados supuestos ideolégicos, lo que era una clara profesionalizaciéon del
pensamiento sobre cine y la busqueda de la madurez del medio a la vez que del objeto de

reflexion.

Los tiempos habfan cambiado. Era 1977 y, aunque la censura seguirfa vigente en los cines
unos meses mas, en los medios escritos se gozaba de cierta libertad, por lo que carecia de

sentido continuar en la senda anterior, pues:

Cuando una revista de cine sale al mercado, se le supone una posible incidencia
dentro de su campo especifico. Asimismo su funcién vendra dada por el contenido
y su enfoque (...) FILM-GUIA se presenta al lector con el dnimo de cubrir una
funcién al tiempo que informadora, de claro contenido desmitificador, apoyandose
en un trabajo de reflexién ideoldgica sobre el hecho cinematografico.40+

Con estas declaraciones abandonaron la soluciéon mixta en pos de unas posturas critico-
teéricas mediante las que superar el «aristocratico y autoconcedido titulo de «cinéfiloy,*”
asumiendo un trabajo de revelacion de la presencia de la ideologia dominante en el filme y

en relacién con el espectador. En el articulo de Joan Prats «En la busqueda de una

403 Consejo de redaccion, «Editorialy, Film Guia, n. 13 (1976): 2.
404 Miquel Domenech, «En este momentow, Film Guia, n. 14 (1977): 3.
405 Thid.
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metodologia» se proponia un diagnostico de la situacion de las revistas de cine, la solucién
y las medidas que iban a tomar los miembros del grupo que se hacia cargo de la publicacion
desde entonces. El diagnéstico era que el estado de precariedad de los medios de cine se
debia a su alcance limitado y a la economia de mercado, que consideraba que la produccion
ideoldgica que es el film se nutria de las formas de un saber reconocido como tal, la critica,
por lo que habfa que cuestionar ese papel complice de las revistas de cine y dejar de
considerar al receptor un ente individual y apelar a soluciones de clase. La solucion
propuesta era la transformacion de la revista en un frente de lucha dialéctica para romper
los cédigos dominantes al servicio de los poderes econémicos, que controlan la salida al
mercado de los medios que cuestionan su ideologfa. Las medidas a tomar iban a ser el
establecimiento de presupuestos combativos, el reconocimiento y el aliento de los cines
populares que se hicieran en Espafia y el aprovechamiento de las contradicciones entre los
grupos de poder de aquel momento con el fin de de romper la improductividad de una

recepcion pasiva.

Incluso pidieron ayuda a sus lectores para desenmascarar los mecanismos heterénomos de
produccién, distribucion y exhibicion alli donde estuvieran presentes. Sostuvieron,
asimismo, que el estado de crisis de las revistas de cine editadas en Espafia obedecia a la
sujecién a una economia de mercado y a su «reducida operatividad» para poder salir de un
lugar secundario con respecto al filme en tanto que producto ideolégico:
...si dichos aparatos productores tienden a considerar la critica como un eslabén
mas en la produccion, el hecho es que la audiencia a la que naturalmente tienden
las publicaciones corresponde a una capa a la que podriamos atribuir un deseo de
agilizaciéon de las estructuras industriales cinematograficas, lo que implica ofrecer
una oportunidad de andlisis de los mecanismos del film en su primordial
concepcién como mercancia (...) Cuestionar el papel de las revistas de cine

significa cuestionar su operatividad y el papel que juegan dentro del aparato
cultural como reproductoras de ideologia.0¢

Asi las cosas, era necesaria, ademas de una linea editorial renovada —lo que apenas marca

rutinas de trabajo y orientaciones tematicas— una metodologia que uniformizara la labor
investigadora de los redactores bajo unas premisas. El grupo que asumi6 el control de la
cabecera pretendio transformar la revista en un frente de lucha dialéctica adscribiéndose a
los que «uchan por romper los cédigos dominantes al servicio de las clases detentoras del
poder econémico»,”” lo que implicaba no sélo a los realizadores, sino que, ateniéndose a

que la critica era utilizada por parte de la industria cual producto subsidiario, también al

406 Joan Prats, «En la busqueda de una metodologia», Filn Guia, n. 14 (1977): 4..
407 Ibid. 4.
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cuestionamiento de los receptores de la revista en la idea de que no fueran meros ojos
pasivos y se implicaran en la transformacion del aparato. Las medidas que pretendia llevar a
cabo la revista serfan reconocer y alentar a aquellos que en Espafia trabajaban por un cine
popular, y también:
...establecer unos presupuestos combativos de lucha material que pongan de
manifiesto el auténtico caracter reproductor de ideologia dominante que caracteriza
a la mayor parte del cine al que tiene acceso la mayoria de la poblacién (...) ruptura

total con las antiguas formas de producciéon de la revista, relacionadas
dialécticamente con la ideologia cinéfila que primordialmente la sustentaba.*08

La aplicacion en la practica de estos postulados se habia de evidenciar en la critica, que
tenfa que girar alrededor de los conceptos de realidad y verosimilitud, aunque despojados
de la condicién de inseparabilidad de la que venian imbuidos, puesto que este tipo de cine,
en sus palabras, no muestra la realidad tal como es, sino que la ajusta al espacio trazado por
el aparato dominante y refrendado por un estamento a su servicio: «el calificativo arte es
otorgado por unos “individuos-técnicos” en la especialidad al servicio de unos intereses de
clase; clase que no puede ser otra que la poseedora de los medios de produccion

. . 0
materiales/intelectualesy.*”

O lo que es lo mismo, si los criticos forman parte del circulo de la creencia otorgando un
valor simbdlico a los filmes que critican en funcién de su adscripcién ideoldgica, entonces
ellos se planteaban «desentrafiar los mecanismos de significacion dominantes de un cine
que pretende reemplazar la realidad por unas practicas ideoldgicas represivas»;''’ y esto no
se consigue rescribiendo cédigos, sino con un «metalenguaje que comentara criticandolas
unas formulas ya periclitadas» —el cine narrativo del modelo hollywoodiense— «que
manifestaindose como sucedaneo de la realidad aboga en dltima instancia por la no
consideracién primigenia de la imagen como lo que es: un signo sometido a

manipulaci(’)m>.4“

Por lo tanto, se aprestaban a combatir la consideraciéon de que una imagen es un producto
inocuo, demostrando que la sintaxis narrativa del cine no es una condicién o la tnica forma
de realizacién cinematografica, es un mecanismo ideolégico impuesto. Esto suponia el
proyecto de rastrear las huellas de aquello que, al no supeditarse a los codigos de los
discursos que le preceden, problematiza sobre aspectos de la realidad que han quedado

soslayados o trastocados por la vision unificadora de un modo de representacion

408 Joan Batlle, «Del cine y de la realidad», Filw Guia, n.14 (1977): 5.
409 Thid.
410 Thid.
411 Thid.
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institucional. Sin embargo, este proposito se vio truncado al poco tiempo, pues la

publicaciéon solamente duré un nimero mas.

La Mirada consistié en un efimero espacio de militancia tedrica. Un afio después de
acabada la andadura de Filw Guia, varias de sus firmas se reencontraron en una apuesta de
Domeénec Font en la que asumi6 el rol de editor compaginandolo con el de secretario de
redaccion, labor que compartiria con Joan Batlle a partir del segundo nimero. Por su parte,
la direccién periodistica corrié a cargo de Laura Palmes y la coordinacién de los
colaboradores de Madrid fue funcién de Ricardo Bellés. El Consejo de redaccion estuvo
formado por Joan Batlle, Alberto Cardin, Juan Miguel Company, Alberto Fernandez,
Domeénec Font, Ramoén Font, Francesc Llinas, Javier Maqua, Julio Pérez Perucha, Jesus
Gonzalez Requena, Ramoén Sala, Lorenzo Vilches y José Luis Téllez, mientras que los
colaboradores fueron Ferran Alberich, Roman Gubern, Federico Jiménez, Juan Cueto,
Vidal Estévez, Alberto Ruy Sanchez, Fernando Jiménez, Ignacio Ramonet, Chema Prado,
Javier Vega, Juanjo Vazquez, Santos Zunzunegui, Serge Toubiana, Armand Mattelard,
Daniele Dubroux, José Marfa Sierra, Serge Daney, Jesus Garay, Carlos Pifieiro, Luis Javier
Alvarez, Pepe Ginés, Ivan Aranda, José Angel Rebolledo, Javier Aguirresarobe, Claude
Degand, Philippe Sollers, Marceline Pleynet y El Cubri (seudénimo del trio de artistas
graficos Pedro Arjona, Saturio Alonso y Felipe Hernandez Cava).No todos ellos llegaron a
aportar textos, siendo los mas asiduos Joan Batlle, Jesis Gonzalez Requena, Juan Miguel
Company, Jestus Garay, Francesc Llinds, Javier Maqua y Alberto Cardin. La presencia de
criticos franceses se vio reducida a las colaboraciones puntuales de Pleynet y Sollers con
articulos en el dossier sobre cine pornografico (n. 1, 1978), Toubiana fue entrevistado
dentro de la seccién Semana Cahiers (n.2, 1978) y Degand firmé un articulo sobre la
industria cinematografica americana en el decenio 1967-1977 (n.4, 1978). La corta vida de la
publicacién no permitié ver en qué podria haber consistido la presencia del resto de los

redactores nombrados en la mencheta.

Ya desde la contratapa de su primera edicion se anunciaba la continuacién del plan
truncado en Film Guia por el que querian ser: «una plataforma de intervencion tedrica en y
desde el sector del cine para todos aquellos que vean en el placer y la teorfa un frente de

lucha (de clases)».*?

La Mirada conté con apenas cuatro ediciones, la primera aparecida en
abril de 1978 y la dltima en octubre de ese mismo afio. Estos exiguos volumenes dejaron el

germen de lo que luego seria Contracampo, con lo que de algin modo se convirtié en una

42 [ g Mirada, n. 1 (abt. 1978): 1.
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bisagra entre esta ultima y el periodo final de Filw Guia. Los problemas de subsistencia
fueron predominantemente econémicos, dado que pretendian la autofinanciacién de la
publicacién por medio de las suscripciones de los lectores. Tenfan la intencion de ser
autosuficientes, habiendo nacido de un «pequefio capital y acciones nominales de 10.000
ptas», con el claro interés de no depender «de ningun grupo financiero, patriarca o sefior

editom.*?

A diferencia de su predecesora, I.a Mirada contaba con secciones bien definidas, con una
mayor confianza en los temas que el grupo consideraba los primordiales a la luz de su
enfoque metodolégico, muy similares a las que incluira luego Contracampo, a saber: «Puzzle»
(noticias y valoraciones variadas), «Aparato» (dedicada a evaluar el sector productivo del
campo), «Documentacién» (textos imprescindibles de la teorfa cinematografica), «Dossier»
(un monografico) y «Criticas». El tono de las secciones hacfa hincapié en los géneros
periodisticos interpretativos, siempre de la mano de la linea editorial de fuerte contenido
ideoldgico, aunque evitando el subjetivismo de los géneros de la opinién y aportando bases
teodricas que no exclufan aportaciones de otros medios; por ejemplo, en el segundo numero
se incluy6 de manera excepcional una seccion llamada «Semana Cahiers» dedicada a este
festival que tuvo lugar en las filmotecas de Madrid y Barcelona en marzo de 1978. Fue
precisamente la presencia de Toubiana lo que propicié que el equipo de La mirada se
acercara con la inquietud de trazar la historia de los vaivenes metodolégicos (de la cinefilia
a la militancia, del autodidactismo al teoricismo) de la publicacién francesa, de la que se
sentfan deudores:
...los errores y aciertos, las disgresiones y las piruetas de la revista gala (revista
todavia poco conocida en Espafia. y mucho menos leida) podian jugar el papel de
punto referencial para LA MIRADA con todo lo positivo y lo negativo que
pudiera extraerse de ello (...) La heterogeneidad del equipo de redaccion de LA
MIRADA, aunque positiva en si, lastraba en este caso aquellos minimos puntos de
fijaciéon necesarios para confrontar ordenadamente toda la practica historica de

"Cahiers".

(...) lo mas propio en estas breves lineas tal vez sea dar cuenta de una deuda
contraida con "Cahiers" por toda una generacién ctitica eutopea en la que, de una
u otra forma, nos ubicamos. 41

A través de sus paginas se percibfa que era un medio de tipo militante en el que la inmensa
mayoria del indice hablaba de textos relacionados con el aparato de produccion
cinematografico, y el analisis te6rico puro («Burguesia y aparato cinematograficon, «Relato y

autor, «Elementos para el analisis de un aparato ideoldgico»), si bien muy potente,

413 Thbid.
414 Domenec Font, «Semana Cahiers», La Mirada, n.2 (may. 1978) : 31.
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conformaba alrededor de un tercio de las aportaciones. Estos afanes quedaron mas
patentes en el siguiente nimero:
Nacimos como instrumento de reflexiéon politica e ideoldgica en el sector, con un
intento de inscribir un trabajo de aproximacién materialista en un campo tan
virgen y, a su vez, tan compartimentado como es el cine, buscando el andamiaje

que sostiene el aparato cinematografico espafiol como aparato ideolégico-cultural
instrumentalizado y dependiente.*!>

De esta declaracién de intenciones se desprenden dos aspectos: en primer lugar, que en
1978 el campo de los estudios de cine en Espafia era una disciplina todavia por construir,
cuyo «andamiaje teérico» habia sido colocado por un aparato ideoldgico dependiente de
factores externos a si misma; y, por otro, que su vocacion de reflexiéon acerca de un objeto
construido sobre bases endebles no provenia meramente de una intencion de refuerzo, sino

de reconstruccion de los fundamentos para el mejor sostenimiento de la estructura.

A diferencia de Film Guia, en la que la cinefilia de los primeros tiempos la centraba en los
cines americano y europeo en mayor medida, si bien el cine espafiol no estaba excluido de
las criticas a los estrenos mas sonados, en Lz Mirada empez6 a tener una mayor cabida la
reflexion tedrica sobre filmes locales, pues era tiempo de aplicar los esfuerzos al contexto
en el que se querfa ejercer la lucha ideoldgica, de lo que ya se dio cuenta en el capitulo 1.
Asi, el tercer volumen cambi6 el editorial por un articulo opinativo en el que se describian
las situaciones de falta de libertad de expresion todavia presentes debido a la herencia de un
ordenamiento juridico que no habfa sido reformado. Aprovechaban ese espacio para
denunciar que el cine era la rama cultural mas lastrada y que encima habia de competir con
los productos de otros pafses que comenzaban a llegar masivamente, aunque con retraso.
Asimismo, quisieron abrir del todo la puerta entreabierta por publicaciones de corte
histético sobre los cines de las nacionalidades:

Tras el comentatio en Fibn Guia de La cintat cremada, La Mirada abordara los pasos

dados en el doblaje y subtitulaciéon en las lenguas nacionales, en la

descentralizacion de la industria y sus contradicciones, la competencia para NO-

DO del Noticiari Catald, creado por Institut de Cinema Catald y orientado a poner
las bases de un cine propio.*6

Probablemente, el documento programatico mas importante aportado por La Mirada’

haya sido «Teorfa del cine», que reunia las aportaciones de una mesa redonda organizada

45 «(Empezamos maly, La Mirada, n. 2 (may. 1978): 1.

416 Nieto, Cine en papel. .., 269.

47 Dada su escasa permanencia en el tiempo es posible echar un vistazo a todos los temas
contenidos. Aparecieron en sumario articulos sobre el NO-DO, la libertad de expresion, el festival
de Molins de Rey, el especial Semana Cahiers, la relacion entre burguesia y aparato cinematografico,
la nueva ley del cine, un certamen de carteles, la transcripciéon de una importante mesa redonda
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por la Fédération Francaise des Ciné-Clubs y formada por Christian Metz, Michel Fano,
Jean-Paul Simon y Noel Simsolo, cuyas declaraciones habifan sido recogidas originalmente
por el critico Gaston Haustrate para el nimero 221 de la revista francesa Cinéma 77 (mayo

1977) de la que era redactor jefe; la traduccion habia corrido a cargo de Ramoén Sala.

La mesa tenfa por objeto tres problemas fundamentales a los que se enfrentaba en ese
momento la teorfa cinematogrifica: la ruptura del corte teorfa/prictica, el lugar que
ocupaba el cine en la reflexion general sobre el arte y las posibles bases de una divulgacion
teorica. El trasfondo de esta reuniéon era la exposicion de cine experimental que en enero
de 1976 habia tenido lugar en Beaubourg suscitando una serie de reflexiones, empezando
por la reduccién a considerar el cine en términos de oposicion vanguardista-comercial, lo
que llevaba al cuestionamiento metodologico sobre cémo definir al objeto-film. Este
coloquio organizado por el Office de Création Cinématographique bajo el titulo «Théorie
et Recherche Cinématographique» ayudo a una unificacion teérica aupando a la semiologfa,
razén por la que La Mirada lo incluye en una declaraciéon de intenciones de su primer
namero. Entre las hipétesis de partida habfa estado la consideracion del espacio ocupable
por la critica cinematografica de corte teérico:

Asf pues una de las bases de nuestro coloquio era hacer reconocer la existencia del

cine y las investigaciones que le conciernen, pues estamos todavia en la mds

perfecta ilegitimidad: un critico de cine no puede permitirse -sin recibir burlas o
exclamaciones de desprecio- el empleo de vocabulario “complicado”; mientras que

sobre teorfa cinematografica sobre la que nos detendremos mas adelante, un amplio dossier acerca
de los mecanismos del cine pornografico, unas notas acerca de Bufiuel y largas criticas a Padre
Padrone (Vittotio y Paolo Taviani, 1977) y La batalla de Argel (Gillo Pontecorvo, 1960), estrenadas en
Espafia ese afio. También se hablé de los doblajes autonémicos, la situacién judicial de Els Joglars,
las propuestas en materia cinematografica del PSOE, la SGAE, la represién, la contratacion de
personal técnico y de los actores con la opinién de Comisiones Obreras, el cine de autor, y se
incluyé una entrevista a Serge Toubiana. Las criticas mas extensas fueron sobre I'age d'or (Luis
Bufiuel, 1930), Valentino (Ken Russell, 1977), Fiebre del sabado noche (John Badham, 1977) y Exodus
(Otto Preminger, 1960).

En el tercer nimero se abordaron el Noticiari Catald, las taquillas, el libro de historia del cine
espafol de Garcia Escudero, unas consideraciones sobre la propuesta del PSOE, una muestra de
Basis Films, un dossier confeccionado por Javier Maqua sobre Historia y Cine con textos de
Barthes («El discurso de la historia», «Los romanos en el cine») y Baudrillard («lLa historia: un
escenatio retro») que hacia especial énfasis en la Guerra Civil y la memoria, un especial del cineasta
chileno Radl Ruiz, una critica al anime Maginger Z en la estrenada seccién de TV, como también
textos critico-tedricos que cuestionaban el melodrama y la masculinidad del medio audiovisual
(«Maquillando el melodramay, de Jestus Garay, y «La soberania del falo», de Doménec Font).

En el volumen final se trataron la cuota de pantalla, el festival de San Sebastian, el programa de la
Filmoteca Espafola, el panorama del cine en Edimburgo y en Bilbao, el Primer Congreso del Cine
Espafiol, la actualidad de Hollywood (textos tedricos de aparato ideolégico e industria). Hubo
entrevistas a Berlanga, Bigas Luna y Pepén Coromina, como también una critica a La escopeta
nacional (Luis Garcia Berlanga, 1978) y otra a Bilbao (Bigas Luna, 1978).
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para otras artes se tiene toda la legitimidad de hacerlo. Esta ausencia de
legitimacién se encuentra por todas partes; si uno examina por ejemplo cémo el
cine ha entrado en la Universidad, se constata que la legitimaciéon ha venido de lo
politico y no del cine.#18

El estado de ilegitimidad denunciado por los participantes de la mesa redonda guarda una
doble causa: por un lado, la inexistencia de una circulacién de ideas que pusiera en relacion
las investigaciones cientificas con las practicas criticas; y, por otro, una certificacion politica
del objeto de estudio impregnada del uso que le ha dado la izquierda en su labor de
contrainformacién con los debates sobre lenguaje e ideologia y el “asalto al poder

cinematografico” que reclamaba Glauber Rocha en Pesaro en 1968.*"

El coloquio habfa conseguido poner de manifiesto, asimismo, el problema del trabajo
intelectual del espectador con relaciéon al filme ante la escasez de lenguaje técnico
vulgarizado por una critica a la que le faltaban estos conocimientos y que ademas
despreciaba en gran medida la escritura (reposada, especulativa) sobre el filme, arguyendo
que no es posible atacar al cine de Hollywood y denunciar sus estructuras dominantes sin

antes demostrar como funcionan.

La militancia de La Mirada se volvia palmaria en articulos del tipo de «Burguesia y aparato
cinematografico», (Jesus Gonzalez Requena, 1978) con el que practicamente se inauguraba
la publicacién y que hacfa explicito el posicionamiento ideolégico de la revista:
En el orden de nuestro discurso, la reflexién sobre el Aparato Cinematografico del
Estado espafiol ocupa un lugar determinante. Un trabajo de lectura y escritura

sobre cine no puede ser ajeno a la problematica especifica de un sector en el que,
de una u otra forma, estamos ubicados.*20

En este texto se abordaba un recuento de los elementos heteréonomos del periodo
franquista: aparatos burocriticos que se imponen sobre los ideoldgicos, censura de la
actividad privada, gestacion de una burguesia cinematografica, hasta que el nuevo modelo
econémico de los afios sesenta forzé a la liberalizacion y con ello a la relativa relajacion
ideoldgica. El ascenso de una nueva burguesia iba a impulsar un régimen democratico: «LLos
nuevos criterios econémicos y politicos coinciden en sefialar al Aparato Cinematografico
como uno de los primeros en experimentar formas -aunque muy limitadas- de
autonomia».””' El Nuevo Cine Espafiol, desde esta perspectiva, habria debido su existencia

a una necesidad de la sociedad capitalista, que se fijarfa en los filmes por su valor de

418 (Teotia del cinew, La Mirada, n. 1 (abr. 1978): 32.

419 Zunzunegui, «El estupor de lo nuevor, 153.

420 «Aparatow, La Mirada, n. 1 (abr.1978): 12.

41 Jesus Gonzalez Requena, «Burguesia y aparato cinematograficon, La Mirada, n. 1 (abr.1978): 13.
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cambio. Fl analisis materialista ofrecia otro punto de vista acerca del cine en cierta medida
arriesgado de los afios posteriores:
La imposibilidad de competir contra los altos presupuestos caracteristicos del film
americano, fuerza al capital cinematografico espafiol mas competitivo a orientar su
producciéon hacia una serie de temas y enfoques ideolégicos desde los cuales se
pueda hacer frente a la competencia -en ascenso- de films europeos “de autor” o

mas o menos “cultos y criticos” plantea igualmente la exigencia de esta nueva
orientacién.#22

Se aprecia en estos parrafos que el punto de partida de la reflexiéon del medio es el filme en
cuanto que integrante de una economia de mercado, su posibilidad de existencia o no viene
cifrada en esa condicion, frente a la que se puede ser complaciente, como en el ejemplo de
los filmes que no se cuestionan su produccion, o comprometido y usar el medio con el fin
de hacer visible esta circunstancia. Las criticas de la revista, encaminadas en su sentido
practico a constituir una reflexion tedrica con la complicidad del lector, se sitdan en esta
segunda opcion, lo que les permite aproximarse a iniciativas de produccion por fuera de los
cauces comerciales y con intenciéon de agitaciéon politica tanto como a las peliculas que

desaffan ideolégicamente desde el discurso, sea el dominante o no.

Una muestra de la fecundidad de esta perspectiva sobre los elementos compositivos de la
imagen cinematografica es el argumento expuesto en «Mirada y representaciéon» por Juan
Miguel Company: «La funcién ideolégica en el cine dominante del 7accord de mirada es la de
crear un espacio representativo que propicie bien la pura emocionalidad del espectador (...)
o bien identificaciones alternantes con los intetlocutores».*” La imbricacion ideolédgica en
los aspectos discursivos, una vez extinguida @ Mirada aunque todavia presente en los
primeros numeros de Contracampo, ira perdiendo su relevancia en favor de una relacién mas
empirica con los dispositivos de la enunciaciéon. Lamentablemente, su corta andadura no
permite vislumbrar qué hubiera podido ser de su proyecto editorial, que fue retomado en
gran parte por Contracampo, si bien se contemplaba para el quinto nimero una entrevista a
Gilles Deleuze con relacién al psicoanalisis que, a diferencia de otros materiales también

adelantados en la contraportada, no fue recuperada por su sucesora.

Los paradigmas de investigaciéon en estas revistas se insertaron a través de tres vias: el
transfert documental directo, es decir, la traduccién de textos arquetipicos o incluso
canonicos; la cita acreditativa de un corpus de autores consagrados y consagradores de ese

paradigma en cuestion; y, finalmente, la incorporacion ya vulgarizada en los articulos de

422 Ibid., 18.
425 Juan Miguel Company, «Mirada y representacion. A propésito de El viaje a Mannheim, de
Augusto M. Torres», La Mirada, n. 3 (jun.-jul. 1978): 28.
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creacion propia, redundando en la creacion de nuevos cauces de pensamiento y

conceptualizacion locales.

Mientras que en La Mirada habifa un mayor peso del recurso a la citaciéon de quienes
llevaban adelante los dos paradigmas, el althusseriano en lo politico y el semidtico en lo
concerniente a la imagen, en Contracampo empez6 a dominar la teorfa creada por exponentes
locales, de los que cabe destacar por su prolifica produccién a Jesus Gonzalez Requena,
Juan Miguel Company y Santos Zunzunegui, seguidos por José Luis Téllez y Vicente
Sanchez-Biosca. El paradigma althusseriano de los aparatos culturales del Estado, muy
presente en La Mirada, ira perdiendo relevancia en estas aportaciones originales, que
dejaran de lado el analisis neomarxista del hecho cinematografico, privilegiando la triada

discurso-enunciacion-texto filmico.

Por todo ello, Contracampo supuso la consolidacion de una metodologia. Unos meses
después de desaparecida I Mirada, Francesc Llinas decidié rescatar la empresa
abruptamente abortada y crear con unos ahorros la revista Contracampo, cuyo titulo era ya
una declaracion de intenciones: la de mostrar una imagen opuesta a la que habfa dejado el
imaginario manipulado de los afios anteriores, una imagen que siempre habfa permanecido
alli en estado latente. Por otro lado, y en cuanto a la investigacion que nos compete, la idea
del contracampo explicitaba el afan de construir un punto de vista nuevo, refractario a

aquel espacio heterénomo de su tiempo.

Llinas asumirfa la tarea de editor y la directora serfa Mercedes Jansa. Jesus Gonzalez
Requena ocuparfa el cargo de secretario ejecutivo junto a Vicente Sanchez-Biosca y de
secretario de redacciéon junto a José Vicente G. Santamarfa, Ramoén Sala y Alberto
Fernandez-Torres. Del area de documentacion se encargarian Ignasi Bosch (seudonimo de
Llinas), Jesis Gonzalez Requena (n.8) y Marcia Fuster (n.14). La secretarfa técnica seria
ocupada por Vicente Benet. El Consejo de redaccion se conformé de Joan Batlle, Juan
Miguel Company, Alberto Fernandez Torres, Angel Ferniandez Santos, Roman Gubern,
Julio Pérez Perucha, José Luis Téllez, Javier Vega, Santos Zunzunegui (n.18) y Jenaro
Talens (n.38). El Consejo editorial estuvo formado por Juan M. Company, Roman Gubern,

Jenaro Talens, Santos Zunzunegui y Tom Conley, de la Universidad de California-Berkeley.

Editada entre abril de 1979 y el otofio de 1987, Contracampo fue una revista cuya redaccion e
imprenta estaban en Madrid, si bien muchos de sus colaboradores eran de Barcelona,
Valencia y el resto de Espafia. Trabajaron en ella durante sus nueve afos de vida, a veces

puntualmente, a veces de manera reiterada: Francisco Avizanda, Ivan Aranda, José de la
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Colina, Domenec Font, César Santos Fontenla, Jorge Urrutia, Juan I. Francia, Jests Caray,
Jorge Lozano, Catlos L. Pifieiro, Chema Prado, José Garcia Vazquez de Haro, José Maria
Guajardo, Publio Lopez Mondéjar, M. Vidal Estévez, Angel Beltran, Manuel Palacio, José
Marfa Guajardo, Vicente Ponce, Javier Codesal, Miguel Castelo, Fernan Marin y Francisco

Motreno.

Fue a partir del nimero 40-41, correspondiente a 1985-1986, que la revista, que atravesaba
dificultades econdmicas, pasé a estar financiada por la Diputacién y el Ayuntamiento de
Valencia gracias a la intervencion de Jenaro Talens, que habia participado desde el n. 38.
Esta aportaciéon econémica salvo a la cabecera dirigiéndola hacia unos contenidos
universitarios que determinaron la salida de varios colaboradores. Con la reestructuracion
de sus lineamientos editoriales también se reorganiz6 el Consejo de Redaccion, que paso a
conformarse por Ivan Aranda, Francesco Casetti, Javier Codesal, Angel Fernandez-Santos,
Manuel Palacio, Julio Pérez-Perucha, Vicente Ponce, José Vicente Santamaria, José Téllez,
M. Vidal Estévez, Rafael Tranche, Jorge Urrutia, Juan Miguel Company, Roman Gubern,
Jenaro Talens y Santos Zunzunegui. L.a mencheta informaba también de los centros
universitarios a los que estaban adscritos, con una clara intencién institucional y como
garantia de solidez tedrica. Sin embargo, Contracampo no consiguié sobrevivir mas alld del

siguiente numero tras su agregacion al ambito de la Universidad de Valencia.

Las secciones se mantuvieron practicamente sin alteraciones mas que las que mandaba la
actualidad. El sumario inclufa los bloques «Editorial» y «Mesa revuelta» (consideraciones de
diversa indole, desde noticias hasta denuncias o cartas, pero todas con el comun
denominador de exponer la opiniéon de la redaccién al respecto), y luego una critica de
fondo sobre alguna pelicula acompafnada de entrevista a su autor, informacién del estado
del campo cinematografico espafol, un articulo de corte académico, un articulo de algin

1424

cineasta o teérico fundamental™, analisis de obra, diversas criticas (que incluia tanto

estrenos como peliculas que no habian llegado en su momento a las pantallas por la censura

424 Nos referimos a «El cine y el arte popular, de André Bazin (n. 1); «Textos sobre cine», de
Bertolt Brecht (n. 4); «Plataforma cinematorafica», de Boris Arvatov (n. 6); «Perspectivasy, de Sergei
Eisenstein (n. 7); «Contra la permisividad del Estadow», de Pier Paolo Pasolini (n. 9); «La fijacién del
hecho cinematograficon, de Osip Brik (n. 12); «Ideologia y poéticar, «El gag en Chaplin» y «El
cinema impopular de Pasolini (n. 15); «Diderot, Brecht, Eisenstein» y «Pasolini-Salé», de Roland
Barthes (n. 17); «LLas posibilidades del cine y los defectos del pasado», de Vsevolod Meyerhold (n.
18); «LLos origenes del “toque Lubitsch” », de Lotte Eisner (n. 27); «La nueva etapa del contrapunto
del montaje», de Eisenstein (n. 29); «Proposiciones», de Walt Disney (n. 30); «El director de
fotografian, de Gregg Toland (30); «Dar en el blanco», de Jacques Lacan (n. 32); «Psicologia del
tilm», de Hanns Sachs (n. 32); «T'extos sobre cine», de Man Ray (n. 40-41).
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y otros menesteres), «Carnet» (una seccion sobre las peliculas vistas en las filmotecas) y

«Librosy.

Contracampo retomd en cierto modo el espacio dejado por Nuestro Cine en su oposicion a la
ctitica vertida en los medios generalistas* aunque desde la perspectiva del Nuevo Frente
Critico. En sus casi nueve afios de vida reflej6 las vicisitudes de un campo en
reconstruccion, con lo que las tematicas abordadas en sus editoriales se podrian agrupar en
tres tipos: denuncia de los vestigios de autoritarismo en el campo cinematografico,
dificultades de subsistencia para un medio independiente como el suyo y alineamiento con
el pedido de mejores condiciones laborales y legales para el sector. A pesar de su tono
combativo de izquierda y de su anti-idealismo, reconocieron la aportacion de publicaciones
anteriores (Nuestro Cinema, Objetivo, Cinema Universitario, Nuestro Cine, Ensayos de Cine, Griffith,
La Mirada) y de autores pioneros como André Bazin. En su primer editorial se
denominaron a s{ mismos una unién de escritores y tedricos del cine que detectaban «el
escaso hueco existente en la parca prensa cinematografica espafiola, [d]el estudio del hecho
cinematografico a partir del analisis de sus elementos materiales (el propio film, la industria,

etc)».

Ya la mencién del aspecto material implicaba una critica de tipo marxista y el querer
polemizar sobre los problemas del cine en crisis. La acciéon se encauzd en cuatro lineas
principales: el cine espafiol desde la 6ptica de la produccioén, como industria; la teorfa del
cine a partir de estudios de corte académico; la historia del cine, centrada en la época
clasica, y un dltimo interés, a medio camino entre la mediacién y el consumo, pues se
centraba en la actualidad, en la critica de los filmes recientemente aparecidos y en los libros

sobre el tema.

Enunciaron en estas primeras paginas su deseo de un cine «plenamente democratico» e
instaron a ser un espacio de discusién y de punto de partida de una cinematografia «que
responda a las clases populares de nuestro pais».*® Nuevamente, al igual que en La Mirada,
la postura era explicitamente la de crear un publico a partir de un pensamiento libre de las
estrecheces de la censura ya extinta, aunque presente todavia en algunas estructuras que
fuera capaz de conformar un campo auténomo, entendiendo que sin cuidar al espectador
no se podria avanzar hacia unas filmografias con pretensiones estéticas y politicas. Asi lo

explicitaron en su siguiente volumen, aduciendo que una de las causas de la agonia del cine

425> Monterde y Nieto, La prensa cinematogrdfica en Esparia. . ., 338.
420 «Editorialy, Contracampo, n. 1 (abr. 1979): 4.
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espafiol era que tenfa eslabones muy débiles que podian desaparecer ante la falta de
medidas, de congresos y declaraciones sindicales, pero sobre todo de una «calida corriente
de opiniény, es decir, de un publico experto que consolidara el espacio del pensamiento
filmico. La manera de gestarlo, crefan, era mediante debates que posibilitaran «tales estados

de opiniény».*’

Es destacable el afan del medio por cubrir los tres aspectos del campo cinematografico
todavia en expansion: lo que atania a los sectores productivos, dando cuenta de las noticias
que tenfan que ver con quienes hacfan el cine; lo relativo a la mediacién que crea cultura
cinematografica, el aparato teérico; y lo que interesaba al publico amplio, que eran las
criticas de los filmes. Contracampo apostaba claramente por la educacion cinematografica a
través de la teorfa adelantando, en lo posible, el tiempo perdido por culpa de la censura,
orientacion muy marcada por los debates paradigmaticos de la época, y por el que la

inmensa mayoria de los articulos tedricos —fundamentalmente firmados por Jesuis

Gonzalez Requena y Juan M. Company— estaban influidos por la semiologia, las
aportaciones del psicoanalisis lacaniano y, en los casos en los que el analisis de obra
perseguia fines ideolégicos, por diversos exponentes del marxismo, como Lukacs o
Gramsci, que hacia 1980 dejan de aparecer nombrados y van perdiendo relevancia frente a
los exponentes de la lingiifstica y la teorfa literaria (Luis J. Prieto, Jorge Urrutia, Christian
Metz, Julia Kristeva, Tzvetan Todorov, Gerard Genette, Emile Benveniste, A. J. Greimas,
Roman Jakobson, Roland Barthes, Iuri Lotman, Umberto Eco, Roman Jakobson), y
también frente a Noé€l Burch Francesco Cassetti, Gianfranco Bettetini, Gilles Deleuze, Jean

Baudrillard, Michel Foucault, Jacques Lacan.

No obstante, eso no inhibfa que ya en el nimero 3, y probablemente por mayor claridad
periodistica, se centraran en uno o dos autores de los que recorrian su filmografia
centrandose en aspectos concretos de su practica enunciativa, o que en ocasiones
rescataran entrevistas propias o traducidas de otros medios, predominantemente franceses,
con los que caracterizar al realizador. Monterde y Nieto encuentran que la revista establecio
de este modo una diferencia sustancial con sus predecesoras:
La mayorfa de las veces los posicionamientos tedricos de Contracampo pueden
deducirse de las criticas, analisis y dossiers, donde encontramos citas a buena parte
de los tedricos y analistas situados en los diversos estructuralismos y
postestructuralismos. En este sentido, la revista continia la senda marcada por sus

antecesoras Film Guia y La Mirada, pero presenta algunas diferencias: por una
parte, ya no serd necesatio explicitar en todo momento los referentes teéricos que

421 Contracampo, n. 2 (may. 1979): 4.
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rigen el ejercicio critico, aunque evidentemente siguen existiendo; por otra, el tono
combativo de las anteriores sera sustituido poco a poco por otro mas reflexivo y
analitico, llegando la revista incluso a mostrarse permeable y aceptar lo denostado
con anterioridad.*8

Al igual que ocurria con Film Guia, en ocasiones el editorial no aparecia, y las opiniones

sobre la actualidad del sector se vertfan en la variedad de piezas cortas (columnas de

opinion, sueltos interpretativos) con los que abria la revista. De hecho, en su numero 21

reconocieron que la secciéon editorial no podia ser fija porque la situacion del ambiente

. ’ ~ M . 10 .

cinematografico espafiol era «aburrido, uniforme y monocorde».”” No iban, por tanto, a
...desgranar editorial tras editorial sefialando, con vocaciéon misionera, el tipo de
cine u organizacién cinematografica que aqui y ahora requiere nuestra sociedad.
Pero a tan meritorio empefio se oponen dos obstaculos insalvables. Primero: no
estamos en los afios 50 ni es hora de luchar contra el infiel. Segundo: no somos
seccion de partido, sindicato, o secta alguna; y, por tanto, el colectivo que hace la

revista no parece dispuesto a discutir «oficialmente» el modelo general de cinema
que requieren paisaje y paisanaje.*3

En su cuarto nimero, el editorial repas6 la asamblea convocada en junio de 1978 por las
centrales sindicales y la manifestaciéon para exigir medidas que el gobierno habia desoido,
como también que en diciembre de ese afio se hubiera celebrado el I Congreso
Democratico del Cine con la ausencia del partido gobernante. El siguiente editorial volvié a
versar sobre el sector productivo y su desaprobacion a que no se hubiera podido llegar a un
acuerdo que favoreciera la cuota de pantalla del cine local. La denuncia de los negocios de
los sectores de la distribucion y la exhibicién se repetiria mas tarde, en el numero 15, con la
situacién monopolistica que suftian las poblaciones rurales y los barrios populares a las que
los distribuidores no deseaban llevar las peliculas, una politica que afectaba al pequefio
empresario, que no iba a asumir los costes que se les solicitaban. El tema de la cuota de
pantalla reaparecié en las paginas del numero 23 con el pedido de esta medida
proteccionista, una intromisién estatal que la industria necesitaba, decian, con el propoésito

de confrontar a las producciones foraneas.

Los numeros 8 y 9 pusieron en su mira a los casos de prohibicién de exhibicién de E/
crimen de Cuenca (Pilar Mird, 1980) y la retirada de la proteccion oficial a E/ proceso de Burgos
(Imanol Uribe, 1979). De este dltimo denunciaron la censura econémica que supuso el uso
de un resquicio legal en torno a las imagenes de archivo e hicieron un ejercicio de
autonomia al defender la separacion entre el poder politico-econémico y el autotelismo de

las definiciones de un sistema artistico, un uso que recuerda al tono de los “jévenes turcos”

428 Nieto, Cine en papel. .., 261.
429 Contracampo, n. 21 (abr.-may. 1981): 4.
430 Ihid.
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en su encendida reivindicacién de la independencia del critico: «quien juzga la calidad es el
propio ministerio, segun el tradicional jurado (o comisién) nombrado a dedo. Nosotros
podemos discutir (o no) el acierto de los premios concedidos a El proceso de Burgos [en

negtita en el original] en diversos festivales cinematogrificos. Pero el ministerio no».*!

En el nimero de junio de 1980 (13), el articulo «Film, texto, semidticar, de Jesus Gonzalez
Requena, comenzaba estableciendo el orden de los conceptos que nuclearfan el trabajo de
Contracampo: «Lexto, escritura y significancia constituyen los conceptos nodales de los dltimos
veinte afilos en los trabajos de Jacques Derrida, Roland Barthes, Jacques Lacan y Julia

Kristevay.*?

De esta manera, estudiar el filme como texto era verlo como un lugar de escritura y un
lugar material de una practica especifica, un espacio que se concreta por la ejecucion de
dicha practica. De acuerdo con el critico, las teorias precedentes no buscaban mas que
sustancias externas a la materialidad de la pelicula, las posiciones idealistas y marxistas la

habfan recubierto de sentidos convirtiéndola en un espacio de ilusiéon o de mimesis.

En el nimero 14 recordaron las Conversaciones de Salamanca comparando sus resultados
con los de las reivindicaciones del I Congreso Democratico del Cine espanol, asumiendo
que aquellos encuentros de los afios cincuenta habfan servido para legitimar el trabajo
democratico cinematografico ante la opiniéon publica, si bien su error habia sido intentar
que los falangistas y los reaccionarios quisieran adoptar un programa que salvara al cine. La
falta de una politica cultural coherente y consensuada era la razén de la situacion de crisis
del sector, puntualizaron en el nimero 16 ante los continuos cambios de ministros de
Cultura, volviendo patente un desinterés por este sector, ya que «Para nuestros

gobernantes, la cultura es un lujo».*”

También apareci6 en sus primeras paginas la cuestion de la emisiéon de peliculas espafiolas
en TVE, que en opinién del medio programaba filmes poco adecuados, algunos por ser
declaradamente anticomunistas y otros por emitirse con los cortes a los que los habifa
sometido la censura, reservando las franjas mas provechosas al cine americano mientras las
peliculas autéctonas con valor se emitian en la segunda cadena —que todavia no habia
llegado muchas partes de Espafia. La television era un contrincante muy poderoso de las

salas de cine y del que se quejaban habitualmente los exhibidores, por lo que Contracampo

1 Contracampo, n. 8 (ene. 1980): 4.
432 Jesus Gonzalez Requena, «Film, texto, semibtica», Contracampo, n. 13 (jun. 1980): 51.
433 Contracampo, n. 16 (oct.-nov. 1980): 4.
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seflal6 la necesidad de normalizar las relaciones entre el sector y la television publica
pidiendo que la compra de filmes espafioles no fuera la unica medida de apoyo, sino que se
realizaran adelantos por recaudacién y se brindara financiacion a los proyectos
cinematograficos. El sistema impulsado por UCD para la realizacién de filmes para TVE
habfa conseguido que sélo lograran concursar unas productoras bajo unas condiciones de

conservadurismo tematico y de calidad asociada a gasto.

Otra de las areas del campo cinematografico espanol en la que se fijaron los redactores de
Contracampo fue en la falta de divulgacion de las actividades de la Filmoteca Espafiola,
constatando, a raiz de un ciclo inédito, el desinterés de la prensa generalista por el cine
menos en boga. Asimismo, los cambios legislativos tuvieron su espacio: la revista se hizo
eco de la aparicién en el BOE de la ley del cine de 1977 tanto como de las enmiendas que
el PSOE habia presentado sobre las tasas de doblaje, las clasificaciones de las peliculas, las

salas especiales y la transformacién de la Filmoteca en un ente auténomo.

En su trigésima salida a kioscos constataron la agudizacion de la crisis del sector en el
descenso de la realizaciéon de filmes, la consolidacion de un monopolio de las
multinacionales, la falta de medidas de apoyo del gobierno y la ineficacia de Cinespana,
empresa estatal que debia encontrar y abrir otros mercados a la produccion local, lo que
forzaba a una reflexion urgente:
Es por estos derroteros, por donde queremos que transcurra el debate en torno a
la actualidad del cine espafiol mas reciente. Debate en el que queremos sentar a
nuevos y jévenes realizadores, productores y diversos involucrados en la industria

(actores, criticos, técnicos) con quienes concretar medidas y alternativas validas a
esta cadtica situacion...

Esta fue la dltima vez que la revista demostré su vocacion de incidencia directa en el
aparato del campo cinematografico, pues a partir del numero 31 se produjo un viraje
debido a cuestiones econémicas que les obligd a ir menos pegados a la actualidad, con lo
que se empezo a cobijar en los estudios de cine casi exclusivamente, en parte por la pérdida
del interés en la militancia politica de la publicacion, ya en plena democracia, y en patte por
las dificultades para llegar al publico general ante la falta de medios. El extenso editorial
verso acerca del periodo militante que dejaban atras, puesto que

...los tiempos han cambiado, y nosotros también. Por supuesto, seguimos en la

izquierda (...) con el tiempo siempre se aprende y, al menos, hemos aprendido la

inutilidad de refugiarnos en grandes coartadas para justificar lo que hacemos. Y lo
que hacemos, sobre todo, es escribir.. .43

434 Contracampo, n. 31 (nov.-dic. 1982): 4.
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Es decir, el pensamiento sobre el cine, que hallaba en la militancia una via de legitimidad a
su ejercicio, se habia finalmente despojado de esta sumisiéon desplegandose en actividad
intelectual y estética. Se habia pasado de la accidon sobre el campo del poder por medio del
cine a la accién sobre los campos artistico e intelectual, a lo que contibuyeron dos cosas:
por un lado, se mostraban esperanzados por el resultado de las elecciones:
Los que hacemos CONTRACAMPO nos sentimos esperanzados y dispuestos a
seguir colaborando (como, en la medida de nuestras modestas fuerzas, hemos
hecho hasta hoy, en la clandestinidad, la tolerancia o el reconocimiento

institucional de las libertades) en la elaboracion y la practica de una politica cultural
de izquierda.*3

Por otro lado, constataban que no podfan seguir el ritmo de la actualidad, porque la
reflexion que ellos querfan aportar no se los permitia, y preferfan renunciar «al agobio de la
actualidad, que tantas facilidades da al trabajo rutinario, para ofrecer de forma mas
completa materiales de reflexion e informacién sobre cine».* Incluso, el mismo concepto
de actualidad cinematografica habifa sufrido cambios, tanto como la proliferacion de los
canales difusores del cine:
Lo intentamos, pero no lo logramos: el afio que mds nimeros hemos sacado sélo
les hemos ofrecido ocho. Tampoco conseguiamos ofrecer textos sobre todos los
films que ustedes vefan o la actualidad se nos echaba encima (...) Por otra parte, en
los casi cuatro aflos que llevamos en la calle, han cambiado muchas cosas: y, entre
ellos, el concepto de “actualidad”. La programacién de la Filmoteca (si bien en
escasas ciudades), el aumento de salas dedicadas a la reposicién permanente de

films de interés, la constante emision de cine “clasico” en TV, la relativa difusion
del video, la reduccién de los plazos de difusiéon de unan pelicula, etc.

Como se puede observar en el caso sefiero de Contracampo, la adopcion de una metodologia
de analisis cinematografico y filmico materializados en los parametros de la ciencia
estructuralista y postestructuralista fue alejando a los criticos mas interesados en el aspecto
del compromiso bajo los indices gramscianos, luckacsianos o althusserianos. Esta
profesionalizacién hacia el lado de la Academia estuvo también sellada por la cercanfa al
campo académico de varios de sus miembros, especialmente de Jenaro Talens, que
consigui6 el apoyo de las instituciones publicas, con lo que el equilibrio de las fuerzas en el
medio replicaba en buena medida el camino de la autonomizacién preconizado por la teorfa
de campos. Asimismo, en los aflos previos a su conversion en revista universitaria asistimos
a la incorporacién de varios integrantes de la publicacion en la ensefianza tras las defensas

de sus tesis doctorales y la obtencién de catedras que se ha presentado en el capitulo 3.

435 1bid.
436 1bid., 5
47 1bid., 4
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Los cambios desde el inicio de la andadura de Contracampo eran notorios: la programacion
de la Filmoteca se habia diversificado, habia mas salas reponiendo filmes de interés, se
emitia cine clasico en la television, todo ello indicativo de que se ponifan al alcance de la
ciudadanfa los elementos necesarios para una formacién cinematografica libre. Sin
embargo, la difusion del video y el menor tiempo de las peliculas en la cartelera planteaban
retos de futuro, por lo que la cabecera habfa de continuar desarrollando las «reflexiones
sobre los films mediante su puesta en relaciéon con esas otras reflexiones (esos otros
discursos, esas otras disciplinas, estos otros métodos dirigidos hacia la pluralidad de objetos
que estructuran nuestro actual camino hacia el conocimiento) que definen el ambito de
nuestra cultura».”® Consideraban incluso que con las elecciones legislativas (28 de octubre
de 1982) habria una esperanza de transformacion, dado que:
...tampoco en el terreno estrictamente cultural estos aflos han representado un
auge espectacular: ni la investigacién, ni la difusién no comercial, ni los festivales,
han conseguido una suficiente estabilidad como para sentirnos minimamente
satisfechos: en este terreno Espafia sigue siendo un pafs subdesarrollado (...) Los
que hacemos CONTRACAMPO nos sentimos esperanzados y dispuestos a seguir

colaborando (...) en la elaboraciéon y la prictica de una politica cultural de
izquierda.*?

En el nimero 33, el reciente Oscar otorgado a 1 olver a empezar/ Begin the beguine (José Luis
Garci, 1982) y el Oso de oro a La colmena (Mario Camus, 1982) marcaron el editorial de la
revista. Si bien el premio de la Academia de Cine norteamericana podia suponer el inicio de
la penetracion del cine espafiol en Estados Unidos, cuestionaron que en lugar de haberse
empleado dos millones de pesetas en la operacion de publicidad y marketing que supuso
aquella candidatura habria sido preferible invertirlos en una infraestructura para los
productores espafoles. A pesar de este éxito, estimaban que el cine espafiol no iba a
desbancar a los blockbusters americanos en las pantallas locales y que seguia existiendo
injerencia de la administracién en el campo cinematografico al elegir los filmes que debian

representar a Espana en los festivales.

La situacion era asaz amarga entre los medios, ya que la administracién no apoyaba a los
proyectos que intentaban contribuir al debate sobre la cultura. Segun los miembros de
Contracampo, la democracia no habfa favorecido estos esfuerzos y el numero de
publicaciones segufa descendiendo. Esta coyuntura llevaria a que dos numeros mas tarde,
debido a la cada vez mas incierta posibilidad de publicacion, se abandonara del todo la

actualidad y la revista se convirtiera en una publicacién de corte académico bajo el auspicio

48 Ibid., 5.
439 Ibid.
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de la Universidad de Valencia, lo que por otra parte no hizo mas que continuar una
tendencia de la que ya hablaban en 1985, un afno después del fin de nuestra periodizacion
marcada por la implantaciéon de una nueva realidad legislativa en torno al cine en lo local y
la emancipacién de los estudios filmicos a nivel mundial, segun Dudley Andrew: «Nos ha
interesado mas la teorfa, un conjunto coherente de hipétesis, susceptibles de verificacion,

sobre lo estrictamente cinematograficoy.*"

En este sentido, Contracampo sufrié una transformacion asociada al pasar de ser un bien
objetivado del mercado de los bienes simbdlicos, que puede adquirirse por un precio y que
es distribuido en puntos de venta, a ser un bien de valor institucional. Este trasvase opera
un cambio en la valoraciéon mercantil del producto, que tiene menos peso, y asimismo se
enfrenta a una escala de evaluacion diferente por tratarse de campos distintos: durante su
tiempo como publicacion de prensa forma parte del campo periodistico; con el auspicio de

las instituciones y su giro editorial se vuelve parte del campo académico.

A partir de aqui hubo dos tendencias en el quehacer critico de Contracampo: el analisis de
determinadas peliculas agrupadas en torno a la filmografia del cineasta protagonista del
ndmero en cuestion o con motivo de una reciente emision o exhibicion de las mismas, y los
articulos de teorfa de la enunciacion, que ponian el acento en la divulgacién del método de
acercamiento que los miembros de la revista, en su mayoria, estaban aplicando a los textos
concretos, ademas del desvelamiento de las formas de la enunciacién en los medios de
expresion de la imagen electrénica (T'V, video, videoarte). En los articulos del primer grupo
se podria incluso hacer otra salvedad, y es el tipo de aproximacion empleado segun el filme
en cuestién corresponda al periodo clasico o al moderno de la enunciacién cinematografica,
con un desvelamiento de los mecanismos narrativos en los primeros y una explicitacion de

los niveles de la semiosis en los segundos

Concluimos: si bien la inclinacién de la linea editorial de los medios especializados hacia
una definicién del objeto del campo cinematografico comportaba la existencia de unos
conceptos desde los que acercarse a su estudio, fueron especialmente La Mirada y
Contracampo las dos revistas que mas se preocuparon por explicitar un método que diera
coherencia a los contenidos, hasta llegar al ejemplo sefiero del numero 42 de la dltima que,
dotada ya de aspecto académico, se dedicaba por completo a teorizar sobre la enunciacion
con textos de Jesus Gonzalez Requena («Enunciacién, punto de vista, sujeto»), Santos

Zunzunegui («Qué punto de vistary), Vicente Sanchez-Biosca («El dispositivo

440 Contracampo, n. 39 (1985): 5.
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descubiertoy), Francesc Llinas («LLa mirada del autor»), Jesis Medialdea Leyra («;Quién es
ése?... [La dislocacion del sujeto]»), Rafael Tranche («Enunciacién y punto de vista en el

“Burlesque”») y Luis Martin Arias («“Psicosis”. El encuentro del ojo con lo real).

En suma, el anilisis textual fue el marco metodolégico asumido, y los aspectos de la
denuncia de la verosimilitud y el examen retérico de la imagen fueron los materiales de

derribo y deconstruccion del aparato de la enunciacion.

Mas todo este aparato tedrico de la enunciacion se actualiza en Contracampo con el analisis

1 Otros articulos de la

de problemas concretos precisados de integracion al paradigma.
revista tuvieron por horizonte revisar desde la semidtica los nuevos medios de imagen
electronica y sus aplicaciones estéticas, especialmente en lo que atafie a la excepcionalidad
discursiva del videoarte. Santos Zunzunegui asumié la divulgacién de este movimiento:
pivotando sobre un montaje de inestabilidad para un espectador en movimiento entre las
instalaciones, la relacion de éste con las imagenes se ve desprovista de continuidad, lo que
dinamita la linealidad y la unicidad del punto de vista; hay una suspension del sentido, pues
la instalacién sélo exige ser mirada, no hay narratividad al estilo del cine y no se siguen
tampoco las normas centrifugas de la programacion televisiva.*”* Las transformaciones en el

seno del arte cinematografico debidas a los adelantos tecnoldgicos acaecidos en esos afios

finales de la revista delimitaron, quizas, la conversioén del cine de medio artistico predilecto

41 Jests Gonzilez Requena, «Narratividad / discursividad en el telefilm norteamericano,
Contracampo, n. 2 (may. 1979): 46: El articulo desgrana las caracteristicas formales de este género
audiovisual. El autor detectaba dos aspectos principales: la autonomia de los capitulos, que no son
lineales, y la entidad que proviene de su estructura recurrente. Asi las cosas, es pertinente vehicular
el examen o bien de acuerdo a los capitulos o bien a la serie en cuanto articulacién de esas unidades.
En el primer término, se trata de discursos narrativos, en el segundo son no narrativos, con lo que
«podriamos definir la serie, desde este punto de vista, como un discurso complejo y de estructura
recurrente, constituido por unidades discursivas autbnomas de caracter narrativo emitidas
periédicamente y permutables entre si». Esta recursividad anula la biografia de los personajes y la
historia, estas son emanaciones del rol social que cumplen. El episodio implica la puesta en practica
de esos atributos, con lo que el conflicto no genera un cambio, sino que es la reproduccién de una
légica de orden subvertido-reconducciéon-orden recobrado.

Estas observaciones se ven insertas en una reflexion de largo alcance acerca del discurso televisivo
en general que Gonzalez Requena aporta en el numero 39 de la publicaciéon. En «Un mundo
descorporeizado. Para una caracterizacién semidtica del discurso televisivow, caracteriza a este
medio por la fragmentacién derivada de elementos externos tales como la publicidad y los anuncios
de programas, y la compartimentacién de la emisién en espacios de tiempo que obligan a la division
en capitulos que se repiten en intervalos periddicos, causando como efecto de contrapeso los
encadenamientos de discursos auténomos sin clausura, lo que impide la fijacion del sentido y
fomenta la autorreferencialidad del medio. Los informativos, por ejemplo, sufren de limites
indeterminables prolongados hacia el infinito, cuyo orden viene dado por las rutinas informativas y
la actualidad, donde la novedad es el criterio que fuerza la enunciacion.

42 Santos Zunzunegui, «Video-arte: Fragmentos de una imagen», Contracampo, n. 33 (1983): 46-49.
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de ciertos afanes artisticos en apenas otra mas de las posibilidades o herramientas al alcance

del creador.

Pero estas aportaciones puramente tedricas que explicitaban los problemas que venia a
resolver el paradigma aparecfan esporadicamente en la revista, hasta que en el nimero final
lo volvieron completamente explicito. Los textos del volumen 42 de Contracampo esbozaban
la coherencia metodolégica de un paradigma compartido por los representantes de las
diversas instituciones académicas que en ella escribfan. Tres de estos articulos resultan
fundamentales por su efecto de cierre tedrico a la actividad de investigacion practica que la

critica vertida en sus paginas habfa producido.

43

En «Enunciacién, punto de vista, sujeto»,"’ se dejaba claro que la organizacién de la

enunciacion viene de la mano del punto de vista de un sujeto que no es ni un autor ni un
personaje —aunque pueda en ocasiones coincidir con ellos— sino una instancia discursiva.
Si el sujeto de la enunciacién emana del discurso no es posible que ademas sea su
productor, pues no se ve su huella antes de que la enunciacién sea producida. Asi,
Gonzalez Requena trazaba una antitesis entre Greimas, para el que el enunciador no era el
narrador (que era un actante puesto en el discurso) y Benveniste, para el que el yo era

interno al discurso (era una referencia actual).

En resumidas cuentas, hay tres instancias en juego en la teorfa de la enunciacion: el
discurso, producido por la enunciacién, mundo ausente en relacién con el lugar de un
sujeto; el sujeto, lugar producido por el discurso en el proceso de enunciacion; y la
enunciacion propiamente dicha, un proceso sin sujeto desencadenado por el cruce de un
cuerpo con el lenguaje. El discurso, por su parte, aportaba tres facetas: informacién sobre
un mundo, marcas de un sujeto (quién esta diciendo ese mundo) y marcas de la
enunciacion, de significantes que ocupan el lugar del mundo enunciado. El sujeto que dice
el mundo se da a si mismo su identidad, se inserta en el discurso que esta creando en lugar

del mundo.

El texto de Santos Zunzunegui «;Qué punto de vista?»*** enlazaba con el anterior. El critico
vasco puntualizaba sobre la tendencia a confundir el punto de vista de un filme con la
opiniéon que el discurso producido performa a través del universo diegético, donde el
espacio mostrado es un punto de vista y la imagen deviene el lugar que se elige mostrar, es

el recorte del continuum de lo real por medio del encuadre que da sentido a los elementos

4 Jesus Gonzalez Requena, «Enunciacion, punto de vista, sujetoy, Contracampo, n. 42 (1987): 6-41.
44 Santos Zunzunegui, «:Qué punto de vistary, Contracampo, n. 42 (1987): 42-51.
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que lo componen. El problema de la narraciéon es establecer la diferencia entre quien mira y

quien habla. Aqui intervenfa el articulo de Vicente Sanchez-Biosca «El dispositivo

descubiertoy, subrayando la carencia de deixis del discurso filmico:
...sl la enunciacién es la apropiacién por un locutor del aparato formal de la
lengua de enunciacién al tiempo de su posicion de locutor mediante indicios
especificos y procedimientos accesorios -como sefiala Benveniste-, la ausencia en
la banda imagen de ese aparato formal (comun a todo signo icénico), la falta de
indicios de persona, la presencia de indicios de ostencién (este, aqui...), pero sin
posibilidades opositivas respecto a sus contrarios o la inarticulacion de formas
temporales (en la banda imagen todo esta en presente, si bien procedimientos de
hipercodificacién permiten convenir en ciertas oposiciones, incluso en el cine
mudo, mediante el fundido encadenado que sigue a travellings de aproximacion a

un rostro, etc) dominan, al parecer, el reconocimiento del mencionado acto de
apropiacion.#>

El cine clasico hace un procedimiento, como se vio arriba, de reconversion de lo discursivo
en lo narrativo naturalizando rasgos genéricos, consiguiendo que el espectador clausure el
enunciado con la previsiéon de su caracter convencional, haciendo que el montaje sea el
sujeto de la enunciacién por falta de indicios, de marcas de cualquier sujeto, pues han sido
deliberadamente escamoteadas. De este modo, el texto moderno establece un quiebre
epistemoldgico al agotar la potencia del sigho como informaciéon del futuro del relato en
una relacién de causalidad. Ante unas escrituras que hacfan prevaler la metonimia sobre la
metafora se establecia una erosion signica en la muestra del espacio de la representacion, ya
no de lo representado, como ya venia diciendo desde el numero 28 Gonzalez Requena en
«la fractura de la significacién en el texto moderno».*® Esto genera un efecto de
distanciamiento* entre el espectador y el otro que aparece en la imagen de la ficcion; se lo
disocia de la identificacién que promueve la relacién espectacular sujeto - mirada (deseo) -
otro, pues los dispositivos que facilitan lo narrativo operan la separacion del sujeto con su

objeto de deseo resolviéndola con un trayecto cifrado en el suspense de la trama.

Todos estos textos teodricos aparecidos en Contracampo suponian un trasvase de un capital
institucional, proveniente del ambito académico, a un bien objetivado del campo, lo que
implicaba tanto la vulgarizacién de las investigaciones de los estudios de cine como el
refuerzo de la mediacién entre los productores y la teorfa que permitiera situar al campo
espafiol mas cerca de otros campos europeos con una mayor tradicion intelectual sobre el

cine.

45 Vicente Sanchez-Biosca, «El dispositivo descubiertow, Contracampo, n. 42 (1987): 54.

46 Jesus Gonzalez Requena, «La fractura de la significacion en el texto modernow», Contracampo, n. 28
(mar. 1982): 50-58.

47 Jests Gonzalez Requena, «Identificacién y suspense a la luz del psicoanalisisy, Contracampo, n. 32
(ene.-feb. 1983): 17-26.
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En 2007, Jenaro Talens y Santos Zunzunegui reunieron en un libro gran parte de los
articulos publicados. En la introduccion, titulada «Vida y milagros de una revista de
combate. Contracampo (1979-1987)», Asier Aranzubia Cob hacia hincapié en el hecho

diferencial que comport6 la revista en el panorama de la critica espafiola:

Pero la diferencia no es tanto cuantitativa como cualitativa: mientras los redactores
de Contracampo se enfrentan a las obras concretas, «a la estricta materialidad del cine
mismoy, amparandose, en cierto modo, en un instrumental metodolégico (con la
semibtica, el psicoandlisis y la teorfa marxista como horizontes mas destacados)
hasta entonces practicamente inéditos en la prensa especializada espafiola, el resto
de las publicaciones sigue recurriendo a las mds rancias consignas cinefilicas de la
politica de autores y, por encima de todo, a los gustos particulares del critico de
turno, siempre dispuesto a zanjar la cuestién abrumando al sufrido lector por
medio de un inmisericorde bombardeo de datos y referencias (...) se aprecia
ademas en los textos de Contracampo una inusual querencia por su estructuracion
argumentativa... 8

En el prologo de este volumen titulado Contracampo. Ensayos sobre teoria e historia del cine,

Talens y Zunzunegui delimitaron la linea editorial del medio en los siguientes términos:

Tres eran, pues, los elementos comunes: el cine como discurso referencial, la

politica como finalidad de la prictica critica y la teorfa filmica como modo de

escapar a las trampas de la cinefilia o, lo que es lo mismo, de las lecturas
falsamente transparentes del fenémeno cinematografico (...) El debate era siempre
buscado intencionadamente, aunque fuese a costa de parecer, a veces, rigidos y
agresivos en exceso.*?

Tanto La Mirada como Contracampo habian nacido de la voluntad de un grupo de personas
vinculadas activamente con el cine y con la politica de izquierda, ademas de la adhesioén
teorica al marxismo y al estructuralismo. No obstante, reconocia Jesis Gonzalez Requena,
representante del ala mas tedrica del equipo, que él se resistia a «un exceso de
ideologizacion, de politizaciony en Contracampo por lo que su intervencion fue, en sus
propias palabras, mas conflictiva:

Por ejemplo, me oponfa a escribir criticas negativas, siempre me parecié una

actividad inutil; otros consideraban que tenfamos que tomar partido y denunciar

las peliculas «reaccionarias», «revisionistas». Muchos de mis colegas estaban

obsesionados por prestar atencion a los cines mas interesantes, emergentes, mas
comprometidos politica y artisticamente.*>0

Esas tensiones quedaron patentes en el dificil balance entre el tono aséptico de los extensos

articulos de investigaciéon y las entrevistas y las criticas, en las que el rumbo era

448 Asier Aranzubia Cob, «Vida y milagros de una revista de combate. Contracampo (1979-1987)»,
en Contracampo. Ensayos sobre teoria e historia del cine, Jenaro Talens y Santos Zunzunegui ed. (Madrid:
Catedra, 2007): 20-21.

49 Jenaro Talens y Santos Zunzunegui, prologo en Contracampo. Ensayos sobre teoria ¢ bistoria del cine,
Jenaro Talens y Santos Zunzunegui ed. (Madrid: Catedra, 2007), 8-9. El subrayado es nuestro.

40 Declaraciones de Jesus Gonzalez Requena en entrevista realizada por la autora. Ver Anexo.
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particularmente ideoldgico. La intencion de la incidencia en el sector productivo del campo
era importante para Francesc Llinas, Javier Maqua o Julio Pérez Perucha; no obstante, los
no cineastas (o al menos los que no tenfan deseos de hacer cine y los que ya estaban dentro

del sector académico) buscaban la prioridad del enfoque metodolégico.

Las revistas fundadas desde los colectivos y personas vinculados a la izquierda habian
nacido con un claro interés de incidencia politica, mas este punto de vista no iba a
prevalecer en la autonomizaciéon de la disciplina por tratarse de un compromiso
heterénomo. Se habia producido un cambio en la valoracién del cine como espacio de
lucha, pues estaba en juego su propia subsistencia como industria y arte ante el avance de
nuevas formas de consumo como el video, la television por cable y las tecnologfas
satelitales. Asimismo, el hecho de contar con un componente teérico tan fuerte provoco la
frialdad del resto de las publicaciones y del area profesional que no tenia fe en la
aproximacion académica. A pesar de ello, Contracampo supuso un punto clave en cuanto a la
calidad de las publicaciones de cine autdctonas expandiendo su influencia al campo en su
conjunto, concedia Gonzalez Requena:

En ciertos encuentros si he notado que algunos cineastas segufan las cosas que

hacfamos con interés y se pudieron ver influidos. En el plano teérico, creo que es

una revista que con el tiempo la gente que se dedica a la teorfa del cine la conoce,
(...) que ha influido hasta cierto punto.*>!

Vicente Sanchez-Biosca destacaba, por su parte, que la revista era en si dificil para el lector
medio, ya que:
En aquel momento el estudio del cine no existfa. Habia muy pocas universidades
con la asignatura de Ciencias de la Informacién, y en Madrid la escuela de Cine,
pero no habifa estudios regulados, por lo menos de Teoria del Cine, salvo algin

curso aislado en Historia del Arte y demas. Entonces en torno a estas fechas del
invierno del ‘85 se produce este giro.452

Sus colaboradores fueron el germen de una serie de fenémenos editoriales en paralelo que
extendieron las propuestas tedricas cimentadas en la revista. Tal fue el caso de Exfopias, una
coleccion que salié del Instituto de Cine y Radiotelevision de Valencia, y una serie de
monografias publicadas por Talens, de acuerdo con Sanchez-Biosca y como refrendan
Zunzunegui y el propio Talens en el libro:

La desaparicion de Contracampo (...) no significé un final, sino el inicio de otros

modos de intervencion, quiza mas institucionales, vinculados, por ejemplo, a
colecciones de gran tirada ($Ségno ¢ Imagen, de Ediciones Catedra, Eutopias, primero

451 Tbid.

42 Declaraciones de Vicente Sanchez-Biosca en entrevista realizada por la autora. Ver Anexo.
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en Episteme, luego en Biblioteca Nueva, Comunicacion de Paidos, entre otras) o a
revistas como Archivos de la Filmoteca y al discurso académico universitario.*3

Si bien los parametros de la critica marxista habfan servido al campo al fomentar un tipo de
acercamiento de sospecha sobre los discursos cinematograficos, éstos se fueron despojando

del contenido ideolégico prevaleciendo sus métodos de estudio.

Por su parte, la revista Cinema 2002 se emparenta con las anteriores por su similar
recorrido, si bien las caracteristicas de dicho medio difieren en que su orientaciéon la
destinaba al realizador amatenr o independiente, mas que al espectador al uso. Con una vida
que durd de 1975 a 1980, el momento algido del compromiso ideolégico, esta publicacion
incluy6, a diferencia de las anteriores, abundante publicidad de equipos técnicos,
demostrando el afan de dedicarse a los aspectos practicos de la cinematografia. Conté con
un equipo formado por su directora, Sol Fuertes, el editor Miguel Gofi, y Miguel Angel
Gonzalez, J. A. Serraller, Santiago de Benito y Alfonso Silvan en el Consejo de Redaccion.
Fueron colaboradores Marfa Cominges, El Cubri, Roman Gubern, Herni, Jorge Urrutia,
Julian Hurtado, Antonio Illan, Indalo, Angel Jordan, Fernando Lara, Arcadio Lozano,
Miguel Llopis, Angel Macias, Rafael Marco, ]. Martinez, J. J. Mendy, Agustin Parbole,
Miguel Angel Polo, J. Sagitario, Fausto Romero, Manuel Rotellar, Marfa Eugenia Yagtie,
Juan G. Yuste, Marti Rom, J. L. Segui, Miguel Angel Polo, Nueve y Medio, J. M Robuste,
José Martinez Siles Matias Antolin, Ignacio Cort, Ignacio Benedetti, Juan Hernandez-Les,
Javier Duran, Antonino Rosado, Isabel Escudero, Carlos Heredero, Antonio Casanova,
Leo Colston, Joan Cruspinera, César Santos Fontenla, Carlos Benito Gonzalez, Javier
Agudo, Miguel Bayon, Fernando Cano, Radl Contel, Javier Cuartas, Luis Gomez Mesa,
Marfa José Gomez Pin, Eduardo Gorostiaga, Fernando Herrero, Carlos Losada, Alberto
Macia, Javier Molinero, Raul Ruiz, Manuel Tabas, Antonio Weinrichter, Victor M.
Lahuerta, Jesis Monje, Pablo Vazquez, Goyo Vega, Claudio Utrera, Antonio Rosado, José
Manuel Garcia Ferrer, Rafael Utrera, Francisco Casado, J. F. Gonzalez, José de Matos-

Cruz.

St bien el editorial no era frecuente, en su primer nimero, como es de rigor, anunciaron su

linea, bastante en consonancia con la de las revistas del colectivo Marta Hernandez:

Un fenémeno de influencia tan trascendental como es el cine no es cosa facil de
llevar a las paginas de una revista, menos aun cuando las numerosas experiencias
editoriales llevadas a cabo en nuestro pafs han terminado en el silencio, bien por
derivaciones hacia posturas cerradas y elitistas o bien por la caida en la mas
ramplona comercializacion del medio. CINEMA 2002 parte de un esquema muy

43 Talens y Zunzunegui, Contracampo. .., 10.
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simple y muy abierto: la informaciéon sobre el fendmeno cinematografico, sin
considerar el filme como la obra suma de un realizador, sino como labor de un
equipo cuyos esfuerzos se ven reflejados en la pantalla. Es decir, procuraremos dar
una visién del cine como profesiéon, como modo de hacetlo y como resultado de
una colectividad.*>*

No obstante el parecido en tendencia con las mencionadas revistas, Cinema 2002 se
distanci6 de ellas al no pretender adoptar un tono erudito:
No deseamos que CINEMA 2002 sea una revista para «iniciados», con un lenguaje
esotérico, y s{ una publicacién con articulos suficientemente asequibles y explicitos

como para que cualquier lector pueda entrar en ellos, pero al mismo tiempo no
esta olvidado el rigor y la precision.*>

Las secciones que compusieron la publicacién fueron variando su titulo, aunque
normalmente cada nimero inclufa noticias del sector y de festivales, articulos de opinién,
informacién sobre concursos de cine amateur, reportajes que podian extenderse durante
varios numeros como en «La imagen y el nifion, que abordé distintos aspectos de la
educacion audiovisual en los mas pequefios, o «Psicoanalisis y cine», que proponia en un
primer momento un acercamiento al contenido psicolégico de algunos filmes y mas tarde

se verfa influida por los trabajos de Metz.

El contenido relevante de este medio que lo distingue de los demas es el espacio dedicado a
la ensefanza de la realizacion y la técnica, y la importancia dada a la difusién de los cines
independientes locales y extranjeros. Todo ello se completaba con un articulo de portada,
un articulo secundario y la resefia sobre un producto tecnolégico. La vocacion didactica
implicaba el uso de abundantes graficos y diagramas técnicos, y en la enseflanza del
vocabulario del lenguaje cinematografico, incluso del analisis de los efectos especiales. Por
este motivo, en lugar de hablar unicamente de las peliculas exhibidas, dedicaban espacio
para dar cuenta de los rodajes en marcha. Podria decirse que Cinema 2002 era al sector

practico de la disciplina lo que Contracampo setia al sector tedrico.

El compromiso con un cine realizado fuera de los margenes de la industria y de las majors se
va definiendo en torno a unos postulados de izquierdas. En su primer nimero publican el
manifiesto de la huelga de los actores celebrada el 12 de febrero de 1975,%° mientras que en
la siguiente entrega denominan con la etiqueta «Cine y compromiso» a una entrevista hecha

a los hermanos Taviani por su visita a Madrid.*’

454 «Editorialy, Cinema 2002, n. 1 (mar. 1975): 9.

455 Ihid.

456 «Solidaridad entre los actoresy, Cinena 2002, n. 1 (mar. 1975): 11.

7], A. Serraller y A. Silvan, «Los Taviani, en Madrid», Cinema 2002, n. 2, (abr. 1975): 41-45.
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Pero es a partir del nimero 4 que se define esta tendencia con la apariciéon de los textos del
Equipo Dos y su manifiesto «El porqué de un cine politico», que describe al cine como un
proceso comunicativo entre un emisor y un receptor en el que hay tres niveles de
significaciéon: un nivel expresivo en el que el realizador no busca aproximarse al publico,
sino dar una respuesta personal; un nivel informativo que resalta las necesidades sociales y
que invita a la movilizacién; y un nivel motivacional que mueve al receptor a la accién.*
Por ello, este grupo aprovechaba la repercusion que le brindaban las paginas de Cinema
2002 para hablar de su proyecto de dar a conocer las problematicas sociales: «Queremos
hacer un cine testimonio, un cine que denuncie, un cine revolucionario y politico». Un cine
en el que se hiciera un analisis de las estructuras del poder, un cine pobre para circuitos
independientes por el que ya estaban produciendo un corto en Super 8 denominado
«Anticrénica de un puebloy. Tras la experiencia de haber hecho algunos cortos, el Equipo
Dos lanzaba en el nimero 7 esta pregunta: «Y ahora, ¢qué? Un S.O.S. de Equipo dos»,””
constatando la falta de un circuito de exhibiciéon y de una federaciéon de los grupos

independientes y cooperativas que facilitara la distribucién de las producciones.

Estas afinidades con la pujante periferia del campo deseosa de subvertir la definicion
hegemonica explican la aparicion en el nimero 11 (1976) de un texto de Marta Hernandez
titulado «Un posible cine alternativo». En este articulo se detalla en qué consisten los
aparatos ideoldgicos y que éstos pueden ser un espacio en el que se libre la lucha entre los

dominantes y los dominados a partir de un cine de oposicion:

Solo la liquidacién del tinglado artesanal de nuestra cinematografia y la
consolidacién de una industria recia puede garantizar la competitividad, la liquidez
de los beneficios y una suficiente circulaciéon de capitales que acabe con el
endémico «mal de los pantanos» en que el capital proteccionista del Estado ha
colocado a la artificial cinematografia espafiola.*60

Sin cauces de organizacién por la falta de libertad de expresion y de reunion, la practica
cinematografica que cuestiona a la centralidad del sistema derivaba, segun el texto, «hacia el
desorden, favorece su propia represion, corre el peligro de caer en el voluntarismo mas

estéril, en la brega individual, de convertirse en simple escaramuza escasamente efectivay.*’

48 Equipo dos, «El porqué de un cine politicon, Cinema 2002, n. 4, (jun. 1975): 55.

49 Equipo dos, «Y ahora, ¢qué? Un S.O.S. de Equipo dos», Cinera 2002, n. 7 (sep. 1975): 71.
460 Marta Hernandez, «Un posible cine alternativow, Cinema 2002, n. 11 (ene. 1976): 45. 44-45
461 Ibid.
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La revista también se hizo eco, en su afan de abrir sus paginas a las iniciativas
independientes, de la actividad del Colectivo de Cine de Clase, esta vez bajo la etiqueta de

«Cine marginal»:

El cine del COLECTIVO DE CINE DE CLASE (C.C.C.) se inscribe en la
corriente de todos aquellos que luchan por la liberacién de todos los oprimidos,
por la abolicién de la explotacién del hombre por el hombre. Sus obras recogen y
proyectan aquellos planteamientos tedricos y aquellas formas de lucha que se
enraizan en las mas amplias masas de trabajadores y que las movilizan. Este cine se
nutre de las experiencias vividas por la clase obrera, de la que es expresion.#62

El articulo, que citaba frecuentemente la informacién facilitada por el propio colectivo,
hacfa una descripcion de las peliculas ya desarrolladas por el grupo —O fodos o ninguno
(1975-1976), E/ hoy es malo pero el masana es mio (Espaiia ‘68), El cuarto poder, El campo para el
hombre (1975):

EL COLECTIVO se esfuerza por establecer una relacion dialéctica con la realidad
de la que nace; busca reflejarla, pero, ademas y sobre todo, transformarla... Su
alternativa radica en postular y practicar un cine funcional, no formal, un cine que
es instrumento para la liberacién de las masas trabajadoras. Realiza un cine
colectivo, pues niega la divisién social del trabajo, considerando igualitariamente a
todos los que intervienen en cada uno de sus productos.*%3

El nimero 34, de diciembre de 1977, marcé un inciso en el devenir del medio al incluir dos
articulos muy incisivos sobre el cine politico y la produccién cinematografica dejada por
dos afios de democracia. En «lenguaje y practica del cine politico», Carlos Heredero
desgranaba las posibilidades de un cine politico en Espafa a partir de la proyeccion de cine
alternativo, y del debate, multiplicando su alcance y difundiendo las propuestas teéricas, de
lo que dependia en buena medida la capacidad o no del sistema para asimilar las
propuestas, para lo que él proponia el trabajo de los sectores de izquierda, sindicatos y
organizaciones obreras, nucleados en instituciones independientes como los cineclubes. La
propuesta, en las fechas en las que se enmarca, pueden parecer un poco desactualizadas por
la ya gran presencia de la TV como alternativa al cine. Proponia, entonces, un segundo

modelo a través del que incidir en el aparato ideoldgico por medio de la television:

462 Marti Rom, «Colectivo de cine de clase», Cinemna 2002, n. 24 (feb. 1977): 69.

463 Jbid. La posicién mantenida por el Colectivo en su comunicacién a la revista, que recuerda a la
de Cesare Zavattini, serd la sefla de identidad de este grupo: la accién directa, la extraccién del
hecho documental de la realidad explotando una situacién sin imponer una historia que se ajuste a
lo que se quiere mostrar, sino conocer la situacién en profundidad, tener una postura moral y de
responsabilidad, prescindir para ello de un aparato técnico profesional, que es costoso e interviene
en la accion.
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El aparato cinematografico establecido (con la television como vehiculo de
influencia decisiva) encierra una serie de contradicciones que es posible explotar en
beneficio de las clases mayoritarias trabajando en su interior, intercalando puntos
de vista extrafios y contribuyendo asf a agudizarlas. Esta situacién implica un pacto
entre dos instancias antagénicas ante el que es necesario preguntarse cual es el
factor principal de la contradiccién y cudl la relacion de fuerzas en cada momento,
con el animo de cuestionar su resultado o de capitalizar favorablemente la
situacién. A su vez, la existencia de ese pacto sdlo es posible cuando la
consolidacién y desarrollo del aparato permite la circulacién de excedentes
tinancieros (plusvalia) que pueden ser destinados a la produccién o exhibiciéon de
productos marginales o alternativos, rescatindolos de sus canales habituales.464

Por su parte, Isabel Escudero en «Cine y cambio democratico» analizaba los filmes
contemporaneos y vefa que no habifa cambiado demasiado el panorama con un cine politico
que cambiaba de signo pero que continuaba en la misma senda, agregando meramente un

género «intelectual» a la Transicion:

Con el cine pasa como con cualquiera de los otros aspectos de la vida del pais, y es
que queramos o no, seguimos estando anclados a la memoria de la opresion. Quiza
sea que la «lusiény fabricada sobre la idea del cambio sea superior a la «verdad» de
ese cambio, ya que el peor favor de las dictaduras es hacer luego «bueno» cualquier
tipo de gobierno (...) En cuanto a lo primero, la avalancha que se presenta de
peliculas atrasadas, no vistas, es tal que hasta que no transcurra un par de afos,
como minimo, la redundancia de informacién y su operatividad va a ser larga de
digerir. Si a ello sumamos la salida al mercado de géneros clandestinos y atrasados
de la produccién nacional en época todavia dictatorial (Patino, Camino, etc.),
nunca va a haber una situacién parecida en cuanto a origenes tan diversos.46

Sin embargo, Escudero hallaba una diferencia sustancial con el periodo anterior, y era la
diversificaciéon de los espectadores, la ampliacion de la base de entendidos, sin que su

interés se viera supeditado a un acto de subversion politica:

Pero el salto cualitativo, con la democracia, ha venido a darse del lado del
espectador. No porque éste sea ahora mas o menos sensible, que también puede
set, sino porque ya no es un publico especializado. En «aquel» tiempo, cuando se
decia: asisti6 el todo Madrid, se sabia exactamente que habifan estado los justos,
cllos, los de siempre, que aprovechaban los descansos para comentar la ultima
«razzia» de la Policla o el dltimo libro progresista intervenido. Hoy,
afortunadamente, la «progresia» esta tan suficientemente desperdigada y ampliada
que serfa muy dificil averiguarla o localizarla. El publico de la democracia esta
diversificado y saneado al azar. Y esto por un proceso cuantitativo o de
ampliacion de los productos antes restringidos de las salas especializadas o privadas
a las salas de libre mercado.*%

Sin dudas, el mayor cambio del que da cuenta la autora del articulo es la necesidad de llevar

a cabo los proyectos cinematograficos con una gran prisa por retener el espiritu del

464 Carlos Heredero, «Lenguaje y practica del cine politicow, Cinema 2002, n. 34 (dic. 1977): 36-40.
465 Isabel Escudero, «Cine y cambio democraticon, Cinema 2002, n. 34 (dic. 1977): 41.
466 Tbid., 42
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momento, lo que la conduce a considerar estas obras como el producto de una ansiedad

por documentar la vertiginosa transformacion de la sociedad espanola:

Pero hay un factor psicoldgico que patece dominar por debajo de la reciente
produccién nacional. La recuperacion ansiosa del tiempo perdido. Hay como una
especie de compulsion a la prisa, a la actividad desmesurada y poco razonada, que
hace juego con la ténica general del atropellamiento, convirtiendo la produccién en
una carrera de espermatozoides en pos de no sé qué extrafia fecundacién. Esta
ansiedad hace caer algunas veces a la obra cinematografica en el terreno del
periodismo, como obligindola a dar noticias exactas y rapidas de lo que ocurre en
la realidad cotidiana. Procediendo como sustituyendo las noticias sensacionalistas
por los temas sensacionalistas, como si el cine tuviera que ser un «documental
metafisico» de los valores de cambio en el mercado. Esto da a gran parte del cine
«democratico» una especie de provisionalidad de revista semanal de la «bolsa»
sentimental o politica.*’

Con el especial del nimero 48 de febrero de 1979 dedicado al I Congreso del Cine espafiol,
que abarca de la pagina 47 a la 82, Cinema 2002 se convertia en el medio que mas espacio
dedicaba a la informacién de los debates y conclusiones de los diferentes grupos. La
preocupacion por el campo se traslucia también en una preocupacioén por los cines de las
autonomias, ya en el numero 17-18 de julio-agosto de 1976 y el articulo «Aproximacion al
cine galle:go»,468 sobre los frutos que habfan dado hasta entonces las tres Xornadas do cine
en Ourense en su reivindicaciéon de un cine amateur y la formacién de una central de
produccién y distribucién, incluyendo también una nota filmografica con todo el cine
gallego desde 1924 con A casa da Troya, de Pérez Lugin, a las peliculas sobre Galicia y los

gallegos en América Latina y los muy actuales cortos politicos.

El surgimiento de los cines de las nacionalidades se convirtié desde entonces en un tema
recurrente en las revistas, por ejemplo, en la edicién de mayo de 1977 (n.27) en el que
Gilbert Rigaud daba cuenta de un Festival de cine de los Paises Catalanes ocurrido en
marzo de ese afio en el que hubo exhibicién de filmes y ponencias a cargo de Miquel Porter
i Moix, Ricardo Blasco, Tomas Delclés y Félix Fanés. En ese mismo numero, Juan
Hernandez-Les titulaba «La irresistible ascension del cine gallego» a su crénica de las V
Xornadas do cine en Ourense, en las que las conversaciones convergieron en las bases
materiales para fomentar una producciéon en 16 mm por ser un formato mas cercano a la
realidad social, econémica, politica y cultural de Galicia, dejando el Super 8 para la
experimentacion y los 35 mm para la entrada en el circuito comercial. Otras de las
conclusiones fueron: la distribucion de la produccién en una red de cineclubes y

asociaciones de toda indole con el fin de superar los monopolios, la difusién en Portugal y

467 Thid.
468 Marti Rom, «Aproximacioén al cine gallego», Cinema 2002, n. 17-18 (jul.-ago. 1976): 87-89.
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Brasil por la cercania de las lenguas y el uso de la television como salida profesional para los
trabajadores del cine. Asimismo, afirmaron el derecho a la libertad de militancia politica, de
la lengua y la cultura en tanto que elementos del discurso filmico, y la solidaridad con el

resto de las nacionalidades.*®”

El nimero de verano se hacia eco del II Simposio de Estudios Cinematograficos, que en

esa ocasion estuvo dedicado a los cines nacionales:

Los futuros cines nacionales, en tanto que alternativa ideoldgica, deben romper
con los codigos inherentes al cine de consumo y dominante, proponiendo una
alternativa de clase, tanto a nivel de discurso de contenido -ideolégico- como a
nivel de discurso formal -estético-; no podremos intentar una lucha en el plano del
mercado capitalista, pero si en el campo ideoldgico, convirtiéndolo en cine de
masas, y no de minotias, ya que el cine pretendidamente de «masas» va en contra
de los intereses y aspiraciones de nuestros pueblos, reproduciendo exclusivamente
los intereses de la minorfa dominante.*”

Las conclusiones, muy ambiciosas, hablaban de la necesidad de la normalizacion lingtiistica
de la pluralidad de los territorios en todos los medios audiovisuales con el reconocimiento
de las lenguas oficiales, participacion econdémica y compensacion por los cuarenta afios de
represion, desaparicion del NO-DO con el fin de que ese espacio fuera gestionado por los
pueblos, apoyo al corto, paso a jurisdiccion de los gobiernos autonémicos de los centros
regionales de RTVE, equiparacion de todos los formatos de cine, desaparicion de las trabas
administrativas, libertad del hecho cinematografico, supresion de doblaje, control de las
multinacionales, evitar la concentraciéon en la exhibicién, potenciar organismos de cultura
popular y apoyar los cines infantil y didactico. Con el especial de abril de 1978 (n. 38)

dedicado al cine catalan, el medio redonded su aportacion al debate.

No obstante, la militancia politica dejaba espacio a la escueta presencia de lo tedrico,
especialmente en lo que concierne a la semiologfa, encarnada sobre todo en los articulos de
Jorge Urrutia que se correspondian con la investigacion mas tarde vertida en el libro Iwago
litterae, del que ya se ha dado cuenta en el capitulo 3, como «Analisis semiolégico de un
filme de Charlot», del nimero 13 de marzo de 1976 dedicado a Charles Chaplin, y
«Bstructuras cinematograficas en obras literarias (Acercamiento a una semidtica
comparada)», del nimero 27, correspondiente a mayo de 1977. Antonio Weinrichter

también asomo la semiologia a Cinema 2002 con su texto «Lenguaje e ideologia en el cine»

49 Juan Hernandez Les, «La irresistible ascension del cine gallegow, Cinema 2002, n. 27 (may. 1977):
09.

470 Matfas Antolin, «El cine de las nacionalidades. II simposio de estudios cinematograficosy, Cinema
2002, 1. 31 (sept. 1977): 58.
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(n.47, enero 1979), en el que partia de Metz para introducir el cambio en la postura de
Cabiers du Cinéma post Mayo del 68, que les llevaria a definir siete tipos de filmes segun la

relacién que establecieran entre significante (forma) y significado (concepto):

De todas formas, recordemos con Christian Metz que el cine como totalidad es un
lugar en el que se superponen muchos sistemas significantes y que el "especifico”
cinematografico es sélo uno de esos codigos superpuestos, sean plasticos,
literarios, musicales o arquitecténicos (...) Las formas del lenguaje no son
independientes de la Historia, mas bien patece que provienen de ésta. Y la
preocupacion por el tema cristalizarfa también en un momento histérico concreto,
mayo del 68, cuando la clarificacién de algunas posturas politicas, en cine y en
todas partes llevé a plantearse las relaciones cine-ideologfa.*7!

Juan Pedro Gémez Sanchez contribuy6 a las mas modernas aplicaciones de la semiologia
filmica en «Umbral estetosemiético del texto filmicox», en consonancia con lo que se veia en

esos momentos en La Mirada y Contracampo:

El texto filmico, sea cual sea su determinacién y situacion en la escala jerarquica, en
un «todo-escrito», un hecho objetual, que se realiza en sistemas singulares (...) Que
el estudio del filme (sentido filmofanico) tenga como fin el estudio de las
relaciones logicas del sistema propio o que, por el contrario, sirva de catalizador de
fenémenos exclusivamente cinematograficos (Metz), es cuestion que depende del
enfoque exegético. Mas alld de la problematica suscitada por el «fondov, la «forman,
la «sustancia», la «expresion» y el «contenidow, al otro lado de las unidades
cinematograficas y extracinematograficas concurrentes en el texto filmico, se
vislumbra la posibilidad de una «segunda semiologfa» basada en el sentido, de
amplia capacidad oscilatoria, capaz de recurrir tanto al psicoandlisis como a la
poética de la imaginacion.*2

Esta entrada del proyecto tedrico-semidtico contestarfa en cierta medida a la postura anti-
académica que vertia en 1978 Matias Antolin con el articulo «lLa «critica» y el
«analfafilmismo», que arremetia contra los criticos que recurrian a la semiologfa por volver
oscuro el andlisis cinematografico ante una amplia porcioén de la sociedad que no estaba
ain preparada para asumir este tipo de analisis:
HEspafia une a su raquitismo cultural un latente «analfafilmismo». Y los «ctriticos»
parecen ignorar esta condicion de manifiesta «incultura general», haciendo alarde
en sus escritos de un tono culturalista-elitista, en un desesperado afan de demostrar
que se sabe mucho de la cosa; otros optan por refugiarse en el estructuralismo con
sus temas, fonemas, estilemas, significantes y demads mutantes. Olvidan que su

labor es la de informar, sin deformar, para formar. Lo demas es escribir para quien
no sabe leer. Fl cine es cultura popular y espectaculo de masas. *”

Finalmente, lo que reclamaba Antolin era una critica autoctona, capaz de discernir los

aspectos especificos de una produccioén nacional:

411 Antonio Weinrichter, «Lenguaje e ideologia en el cine», Cinema 2002, n. 47 (ene. 1977), 36

472 Juan Pedro Gémez Sanchez, «Umbral estetosemiotico del texto filmicox, Cinema 2002, n. 60 (feb.
1980): 44-45.

473 Matias Antolin, «La «critica» y el «analfafilmismow, Cinera 2002, n. 44 (oct. 1978): 50.
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La concepcién de la critica de cine ha llegado, como tantas cosas, a través de
productos importados y hemos estado encadenados a Bazin y Cia., en estado casi
hipnético, a sus teotfas, que ya llegaban aqui coaguladas desde lejos. Los criticos
tienen la culpa de que el espectador espafiol se deje transportar miticamente por

Kurosawa, Bresson, Bergman —unos ejemplos—, sin advertir que sus respectivos
paises, con nuestros problemas ya resueltos, les permiten ascender hasta esos
niveles expresivos (...) ¢Qué ha aportado esto en la creacién de unas bases sélidas

a la cultura espafiola? (...) Nos ha sido vedado un cine —y una critica— que nos
permitiera contemplar el reflejo de nuestra vida, nuestra mentalidad, nuestro
contorno. ™

El medio dejaba patente el estado de lucha contra la idea de que la critica debia ejercerse
seguin el modelo cahierista, imbuidas de un aparato teérico cuyo horizonte no era un cine
como el espanol, ante el que el receptor de esa critica no podia hallar anclajes. Esa critica
imitativa, para Antolin, impedia el desarrollo de un pensamiento local que generara un cine
cuyas bases surgieran de un aparato propio. Con el propésito de refrendar estas posturas en
contra de la critica mas idealista tanto como de la intelectualizada, en el numero 58 de
diciembre de 1979 aparece un texto de opinién de Antonio Garcia Rayo en el que se

afirmaba:

La critica debe ser vista y ejercida como elemento cultural y social o ejercicio de
conocimiento e informacién de las actividades cinematograficas de dentro hacia
afuera (y no sélo desde afuera). La critica, como ciencia, no tiene la culpa de la
incapacidad de los criticos y no debe pagar el pato de su frustraciéon.*7>

A lo mismo contribufa Claudio Utrera en «Aproximacion a la fenomenologia de la critica
cinematografica», constatando la dificultad de realizar una actividad muchas veces
menospreciada y la importancia de trazar una distincién entre la critica especializada en una

coyuntura en la que habfa asumido una gran variedad de aspectos:

Intentar en la actualidad una aproximacién minimamente objetiva al fenémeno de
la critica de cine estimo que constituye una tarea absolutamente imprescindible por
diversas razones: una, como frente de aclaracién a la tremenda confusién existente
entre las diversas tendencias que en ella concurren, y otra, a mi modo de ver la mas
importante, al objeto de esclarecer lo que unas y otras pretenden en el momento de
plantearse el discurso critico sobre el filme.#76

Utrera se mostraba optimista, no obstante, frente a un tipo de periodismo que empezaba a
comprender la importancia del cine y, por ende, un abandono de las formas de la critica

«gacetilleray.

474 Ibid., 59.

475 Antonio Garcfa Rayo, «Sobre los criticos al uso que dejan de escribir o siguen escribiendo,
Cinema 2002, n. 58 (dic. 1979): 23.

476 Claudio Utrera, «Aproximacion a la fenomenologia de la critica cinematografica», Cinera 2002, n.
59 (ene. 1980): 42.
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Acercandose a su final, sin que sus integrantes lo supieran, Cinerma 2002 fue adoptando un
tono menos militante y un disefio acorde con el de las demas cabeceras comerciales, al
estilo de Dirigido por... El cambio del grupo editorial en mayo de 1980 serfa la antesala de la
desaparicion en el especial de verano. Con un editorial en el que hablaban de dificultades de
transicion que podrian hacer pensar en un boicot, prometian aportar agilidad y puntualidad

a partir de septiembre.*”’

5.2. Fotogramas, Dirigido por..., Casablanca

A diferencia de las anteriores, las revistas de las que se hablara a continuacién no buscaron
una incidencia directa en el campo por medio de una subversion de los valores que
sustentaban a la definicién hegemonica del cine local, lo que no supone que no hayan

aportado en la renovacion de la industria cinematografica espafiola —o al menos

constatado la transformacién del campo—, en su caso sin recurrir al argumento politico. El
mayor contraste estriba en que no asumieron un discurso tedrico, o este fue minimo en

comparacion con la actualidad y el estudio descriptivo.

LLa mas antigua de estas publicaciones es la revista Fotggramas, fundada en 1946 y en activo
hasta nuestros dias. Durante el periodo comprendido por esta investigacion (1974-1984), la
revista sufrirfa una interrupcién tras la que volverfa transformada con una nueva cabecera,
Fotogramas & Video, que daba cuenta de la creciente importancia de los sistemas VHS en los
hogares espafioles. También cambié su periodicidad semanal a mensual con el nimero de
julio de 1981, lo que a su vez permitié ir menos pegados a la noticia del especticulo y

dedicar mas espacio a los articulos.

Aun asi, un primer vistazo a los numeros de 1974 trasluce una cierta sensacion de
trivialidad en el recurso al cuerpo femenino como reclamo en la mayoria de sus portadas y
en el desplegable de las paginas interiores. Entre sus secciones encontramos el consultorio
de Mr. Belvedere (las cartas de los lectores), «Dialoguemos... dialoguemos...» (dedicada a
que los lectores opinen de los filmes estrenados), reportajes, entrevistas, actualidad y
criticas. La directora era Elisenda Nadal, hija del matrimonio fundador del medio, y los
colaboradores eran, en este periodo, Sandro Ottolenghi, Claudi Montafna, Eduard Casals,
Rosa Montero, José Iradier, Maruja Torres, Angel Casas, José Luis Guarner, Jaume Picas,

José Maria Carrefio, Joan de Segarra, Fernando Méndez-Leite, José Marfa Carandell, Jorge

477 «Editorialy, Cinema 2002, n. 65-66 (jul.-ago. 1980): 3.
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Fiestas, Romeu, Maria Serra, Pilar Cambra, Sol Alameda, J. M. Marti Font, R. Frey, Tomas
Delclés, Alejandro Gorina Macia, Emiliano Garcia, Jaume Genover, Ricardo Mufioz Suay,
Carlos Pumares, José Luis Jiménez-Frontin, José Antonio Gabriel y Galan, Jordi Garcia
Soler, Federico Bada, Anna Comas Rius, Berta Cruz, Juan Conejo, Manuel Hidalgo,
Patricia Ferreira, Jaume Melendres, Rosa Marfa Olivares, Jorge G. Berlanga, Ana Amor,
Luis Gasca, Diego Galan, Pere Fagés, Antoni Colomer, Jorge de Cominges, Rafael
Escalada, Carlo Frabetti, Vicente Molina Foix, Antonio Ribelles, Terenci Moix, Emma
Cohen, Fernando Huici, Lola Salvador. No habia unicamente realizadores, criticos o
tedricos; también colaboraban escritores y periodistas. Contaban con dos oficinas, una en

Madrid y otra en Barcelona.

ILa revista se hacia eco de la actualidad del mundo del espectaculo, del star system
internacional y local, de la vida personal de los actores y directores, incluso de la jef sef en la
seccion «Oido en Bocaccio», denominada asi por la discoteca barcelonesa de moda y ariete

antifranquista.*”

Este atractivo para el publico amplio se saldaba con una profusién de
publicidades de productos de todo tipo, lo que evidenciaba una no disociacién entre lo
mercantil y lo estético, incluso su sistema de puntuacion de los filmes determinaba, por un
lado, el interés artistico en una gradacién del 1 al 5y, por otro, el interés comercial, con una
escala del 1 al 3. Asimismo, se interesaba por otras expresiones artisticas desde sus
vertientes mas populares, lo atestigua en el espacio dedicado a las bandas y musicos del

momento o a las obras de teatro en cartelera; y por el mas llano entretenimiento desde su

seccion dedicada a la television hasta los textos cémicos o parddicos.

Por su aspecto visual es posible afirmar que la publicacién tenfa una vocaciéon de hacer
llegar a los lectores toda la actualidad del entretenimiento, del que el cine o el audiovisual
segufan siendo un puntal importante; las socialités y estrellas cinematograficas constitufan
un reflejo de ese binomio entre el séptimo arte y el glamour para las masas que Fotogramas
segufa explotando, aunque cada vez en menor medida con la entrada en la democracia. A

este medio se debe un importante premio del sector privado, los Fotogramas de Plata, que

478 Sergio Lozano, «Memoria de Bocaccio, un lugar con historia. La discoteca de la gauche divine»,
La Vanguardia, 16/01/2020.
https://www.lavanguardia.com/cultura/20200116/472918204062 /bocaccio-gauche-divine-
franquismo-intelectuales.html: «En la lista de miembros de aquel grupo de divinos se cuentan entre
otros Oriol Bohigas, Ricardo Bofill, Rosa Regas, Colita, Teresa Gimpera, Beatriz de Moura, Jacint
Esteve, Joan Manuel Serrat, el gran ninotaire Jaume Perich, o el veinteafiero periodista Enrique Vila-
Matas, el pequefio del grupo, atento a los chismes que corrfan por la barra para elaborar la seccién
“Oido en Bocaccio” de la revista Fotogramas.»
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suponen un incentivo para el capital simbolico local, puesto que sus votaciones corren a

cargo de los lectores.

A pesar de estas consideraciones, la realidad de la industria local no quedd sin ser
explicitada en sus paginas. Las entrevistas de Rosa Montero en enero de 1974 mostraban,
todavia con los cuidados que imponia la autocensura tardofranquista, los disgustos que
provocaba un cine espafiol maltratado, y en el nimero 1.320 del 1 de febrero de 1974 eran
los propios lectores los que se quejaban de la manipulacién del cine por parte del
gobierno.”” Por lo dicho, no es preciso inferit que el tono de los articulos fuera
complaciente, sino que se encontraban afirmaciones tan contundentes como la de José

Marfa Rodriguez Méndez acerca de los productos seriales norteamericanos:

Lo importante es, pues, la leccién que los Estados Unidos importen a través de
esos personajes dotados de un «rasgo» peculiar, que sirva unicamente para su
reconocimiento a nivel personal por el espectador (...)A veces la tara o rasgo fisico
se sustituye por una situacion determinada frente a la sociedad, como en el caso de
«El fugitivox (...) En cualquier caso siempre nos encontramos con unos personajes
vulgares, intercambiables facilmente por cualquiera de los elementos de la «masa
silenciosa» (que no mayoria) que atiende directamente a través de la red
embrutecedora, a la leccién civica y moral, que esta legién de héroes ilustran. 480

A pesar de esta contundencia en el juicio, la revista tuvo un acento cinéfilo en articulos
sobre los mitos del cine o, por ejemplo, con la publicacién exclusiva del adelanto del libro
de Terenci Moix Hollywood: la crucifixion de los mitos (n. 1.322, 15 de febrero de 1974). Y, al
mismo tiempo, habfa lugar para un resumen del ensayo de Roman Gubern y Domeénec
Font, citado anteriormente, Un cine para el cadalso (n. 1.403, 5 de septiembre de 1975),
dentro de un dossier especial dedicado a la censura en HEspafia. Ricardo Mufioz Suay
firmaba la esporadica «Columna-bis» que, en sustitucién de un editorial, sefalaba los
desacuerdos con la politica oficial, en el nimero 1.419 del 26 de diciembre de 1976
afirmaba: «Los datos que nos llegan a nuestra mesa son sintomaticos, pues parece como si
los que actualmente detentan el poder sindical tuvieran prisa por arreglar todo a su manera,
antes de que la presion de los nuevos tiempos dé al traste con todo lo preparado a dltima

hora».

479 En el nimero 1.318, del 18 enero de 1974, Rosa Montero entrevistaba al productor Antonio
Cuevas con motivo de la nueva Orden ministerial del 21 de septiembre 1973; y en el siguiente, del
25 de enero de 1974, realizaba un reportaje acerca de los directores de cine que acabaron en RTVE
como forma de subsistencia. En el 1.320, de febrero de 1974, en la seccién
«Dialoguemos. ..dialoguemos», son los propios lectores los que denuncian la manipulacién del cine
por parte del gobierno.

480 José Marfa Rodriguez Méndez, «Los héroes del telefilm «made in USA». 10 afios de propaganda
puritanaw, Fotogramas, n. 1.321 (8 feb. 1974): 56.
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Tras la muerte de Franco, los reportajes empezaron a ser mas numerosos y eventualmente
el reclamo del cuerpo femenino fue dejando lugar a portadas menos sexualizadas, incluso
con mayor presencia masculina, pasando de los desplegables practicamente erdticos
deudores de la época del destape a grandes fotografias de mitos del celuloide, que
empezaron en el nimero 1.586 con Bette Davis. Los cambios seguirfan en el nimero 1.619
del 14 de noviembre de 1979, en el que habrda nuevas secciones: «Fotogramas en el
mundoy, «Vivir para vem, «Informe Video», «Interiores y Exteriores», «Box-Office», «El
dato perdido», «Televisibler, «Musicollage», «El correo de Babette». El editorial era una
demostracion del idealismo que llama al cine «fabrica de suefios»:

Tres épOCﬁS nos han rnarcado antes de esta que nos ocupa. En los afios cuarenta

les hablabamos de latin lovers -Dios, Mario Cabré estaba hecho un Travolta- o de

ese cine americano que nos invadia tal como ahora, aunque su pujanza econdémica

fuese quiza menos evidente.

Hoy les hablamos, por fin, del cine que vemos. Porque, ¢se han dado cuenta de

que finalmente estamos viendo el cine por el que tanto tiempo suspiramosr48!

Sin embargo, en 1980 la revista sufriria la desaparicién en los kioskos debida a problemas

de indole econémico y técnico:

Fotogramas, la revista de cine mas veterana de las que existen en Espafia, ha vuelto a
aparecer en este mes de febrero tras nueve meses de ausencia, debido a problemas
de orden econémico y técnico. En su tercera etapa esta revista ha aumentado el
numero de paginas, ha mejorado el papel y ha incorporado nuevas secciones y
colaboradores. La desaparicién de Nuevo Fotogramas, nombre de la revista en aquel
momento, en el mes de mayo pasado, sorprendi6 en los medios especializados, ya
que era una de las publicaciones de mayor venta en su género, pero los problemas
surgidos a raiz de una brusca subida de los costes obligaron a una
reestructuracion. 82

En 1981, con nuevo titulo, la cabecera aprovechaba el editorial para posicionarse junto a las

necesidades del cine espanol:

Desde que nos fuimos, hace sélo unos meses, muchas cosas han ocurrido en el
mundo del cine. (...) En Espafia se ha incrementado ligeramente la produccion en
1980. Pero la distribucién atraviesa un momento de desconcierto. Y la exhibiciéon
ha llegado a una fase critica.*s3

El texto se cerraba con la sensacién del equipo de estar en un momento de profunda

transformacion para el sector:

481 “Por qué”, Fotogramas, n. 1.619 (14 nov. 1979): 3.

482 «Reaparece la revista de cine “Fotogramas”», E/  Pais, 4/02/1981.
https://elpais.com/diario /1981/02/04/cultura/350089211 850215.html

483 «Hditorial. Decfamos mafiana...», Fotggramas, n. 1.644 (11 feb. 1981): 3
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Uno y otro medio [cine y TV] van a cambiar dramaticamente a lo largo de la
presente década. El cine, con toda la gravedad de su crisis, se enfrenta a la mas
drastica expansién comercial de su historia gracias al nuevo mercado del video. Y
poco quedard de la television que hasta ahora hemos conocido, en cuanto se
pongan en marcha los programas previstos de los satélites de comunicaciones.*3

Hacia julio de ese ano, la tradicional periodicidad semanal pasaria a ser mensual por mor de
un mayor rigor en el tratamiento de los temas que atanfan al cine espafiol de entonces, de
esa manera se podia dar «una elaboracién mas profunda de la informacién y decidido
apoyo a la industria cinematografica espafiola».”®” En este fluir al albur de los tiempos que
corrfan, en 1983 -como ya se ha sefalado- pasarfan a llamarse Fotgogramas & 1 ideo con el
especial del nimero 1.960 de octubre, apreciandose también un menor interés por las
estrellas y un enfoque mas periodistico, de reportajes objetivos y descriptivos en
profundidad, que hablan tanto de un lector que gusta de estar informado, no solamente
entretenido, como de unos redactores adaptados a unas escrituras interpretativas por sobre
las opinativas o subjetivas. Para cumplir con su estrenada funcion, se incluyeron dentro de
la seccién «Video» las subsecciones «Retrato robot del videoadicto desconocido», «News
video», «Cronica negra», «Escaparate», «lLa bolsa del video», «Casetes a la cartay,

«Consultorio videoy, «Critica TV», «El cine en casa».

Por su parte, la también longeva Dirigido por... comenzé su periplo en 1972 con un nimero
cero sobre Claude Chabrol, marcando la tendencia cahierista de su nuicleo principal de
colaboradores. El staff estuvo conformado en el periodo analizado por el editor Edmundo
Ors Climent, los directores José Francisco Valls Giménez y Alberto Turré Gonzilez, la
secretaria de redacciéon Marfa Gloria Olivé Cortadella y los colaboradores Manuel Ferrer
Salvador, José Maria Ibafiez Llurba, Jaume Genover, Carlos Balagué, Tomas Delclés (que
se convertirfa en redactor jefe), José Marfa Latorre, Octavi Marti, Irene Mufioz, M. F. Ruiz
de Villalobos, Albert Ferran, Miguel Marfas, Juan Pineda, Lloreng Puig, Rafael Miret Jorba,
Juan Carlos Rentero, Juan Miguel Company, Pau Esteve, Carlos Garcia Brusco, Fernando
Méndez Leite, Luis Mifiarro, Antonio Castro, José Enrique Monterde, Esteve Riambau,
Ramoén Freixas, Joan Padrol, Marti Rom, Casimiro Torreiro, A. Tassone, Oreste de
Fornari, Joan Simé, Enric Alberich, Anna Llauradé, Luis Aller, Quim Casas, Joan Batlle,
Luis Minarro. Como se aprecia, algunos de los redactores de esta publicacion lo eran o
serfan también de otras cabeceras (Tomas Delclés, Jaume Genover y Octavi Marti en

Fotogramas, Juan Miguel Company en La Mirada y Contracampo, José Enrique Monterde y

484 Thid.
45 «Pasamos a ser mensuales», Fotogramas & Video, n. 1.666 (sep. 1981): 4.

244



Joan Batlle en Film Guia, Juan Carlos Rentero y Miguel Marias en Casablanca, Marti Rom en

Cinema 2002).

En estos inicios, la tonica de la publicacion era la monografia sobre un autor-director
aderezada con filmografias, en una vocacién enciclopédica como la que podria tener una
coleccion de grandes maestros de la pintura. Estos estudios llevaban la firma de un experto,
tal era el caso de José Luis Garci, Diego Galan, Julian Rodriguez, Manuel Navacerrada,
César Santos Fontenla o Fernando Lara. En su primer editorial, justificaban la eleccion de
formato:

La visiéon conjunta de un director es muy rara en nuestros dias, y concretamente en

nuestro pals, debido a que carecemos de revistas especializadas apropiadas para

estos fines, de ahi que nos propongamos presentar cada mes la circunstancia critica

de todos aquellos directores que, por méritos propios, hayan pasado a figurar en la
historia del cine como algo mas que meros comparsas.*3

Tras unos meses en los que la revista no logré salir a los kioskos, se introdujeron nuevas
secciones en el nimero 8 de diciembre 1973 con el fin de ir al dia de la actualidad
cinematografica: incluyeron entrevistas, analisis de bandas sonoras, informacién sobre
festivales y homenajes a mitos del star systems. Con el nimero de marzo de 1974 (n. 11), la
publicacién comienza a hacerse eco de las transformaciones en el campo al publicar un
articulo sobre la censura, que adjunta una lista de peliculas no proyectadas en Espafia entre
1960 y 1973, y otro sobre el cine politico. De este modo, el medio pasé de una postura
erudita y cinéfila a involucrarse con los cambios del campo informando y formando sobre
ellos a los lectores. Seguirfan en esta senda los textos sobre el cine espafiol del momento
port el actual director adjunto de la Filmoteca de Catalufia, Octavi Marti (n. 13 de mayo de

1974) 0 el NO-DO (n.15 de julio-agosto de 1974).

La seccion de criticas, al principio dedicada a las peliculas del realizador protagonista de la
edicion, se va volviendo mas asidua desde octubre de 1974, hasta ocupar un espacio de
importancia al igual que en la mayorfa de las publicaciones especializadas de la fecha.
También surgen otro tipo de secciones, como las criticas de libros, los reportajes y la
informacién acerca de festivales. La falta de publicidad, que llegara mas adelante, la
acercaba mas al tipo de publicacion del subepigrafe anterior que a Fotogramas, si bien los
articulos no dejaran de ser descriptivos y constatativos de los mecanismos del modo de

representacion, sin aplicarse a crear modelos de andlisis formales que los pusieran en

486 «Presentaciony, Dirigido por. .., n. 0 (1972): 3.
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evidencia. La excepcion serfa el articulo de Domenec Font y Pau Esteve acerca del cine de

intervencion, en el que explicaban en donde radicaba la distincion del cine militante:

Mucho mas productivo nos patece, en este sentido, el enfoque metodolégico. De
entrada, parece inevitable sefialar que la auténtica condiciéon politica de todo film
consiste precisamente en el proceso de trabajo lingiistico e ideoldgico que lo
conforman y sustentan.*s7

Asi las cosas, la revista tendrfa en su conjunto una recepcion mas tibia de las posturas
declaradamente militantes, al contrario que La Mirada o Cinema 2002, sin por eso
desentenderse de la denuncia de los mecanismos del poder heterénomo y de los intentos
emancipatorios de los cines independientes. Esto lleva, por ejemplo, a la publicacién de un
articulo firmado por Pau Esteve y Juan Miguel Company sobre la Tercera Via*® del cine

espafol a la que denominan «Via Muerta»:

Con “Vida conyugal sana”, se consolidé lo que desde “Espasiolas en Paris” (del mismo
realizador: Roberto Bodegas) se ha venido calificando “tercera via” del cine
espaflol o via posibilista. Mas adecuado serfa rebautizarla —y no por un afan de
gratuito terrorismo cultural— como la “via muerta”, para hacer referencia al lugar
en que desemboca, es decir, el falseamiento de unas determinadas instancias
filmicas y, por consiguiente, la alienacién del espectador y el solapado
encubrimiento de unas contradicciones inherentes al material utilizado disfrazadas
de una mas que ilusoria mirada objetiva sobre la realidad.*?

Los autores del texto no consideraban que los productos agrupados bajo dicha tendencia
consiguieran ningun tipo de efectividad en contestar al cine anterior, puesto que pasaban
por la superficie de los problemas sociales a los que aludian: «contenido serio expresado a
través de una simple anécdota lineal, a ser posible entretenida y que procure dulcificar los

aspectos escabrosos».*”

Esta diversidad de enfoques desde el interior mismo de la publicacién se puede evidenciar
con la nota aparecida en el numero 63 en la que parte del staff hacia causa comun con el
critico Juan Hernandez Les, despedido de la revista Mundo Obrero, 6rgano propagandistico
del Partido Comunista Espanol:

Al tener conocimiento del despido de Juan Hernandez Les, critico de «Mundo
Obrerox» por haber escrito una critica de «El cazador» que segin los responsables

47 Domeénec Font y Pau Esteve, «Cine de intervencion», Dirigido por..., n. 33 (may. 1976): 19. (18-
23)

48 [.a denominacién se debe al principal productor de filmes con estas caracteristicas, José Luis
Dibildos, que desde Agata Films consiguié éxitos tan distintos como Espasiolas en Paris (Roberto
Bodegas, 1971) o La colmena (Mario Camus, 1982).

49 Pau Esteve y Juan Miguel Company, «“Tercera Via”. La via muerta del cine espafioly, Dirigido
por...,n. 22 (abr. 1975): 18.

490 Ibid., 19.
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del periédico «era una apologia del imperialismo yanqui» y una de «7 dias de enero»
de Juan Antonio Bardem que fue considerada: «excesivamente frfa, técnica y falta
de apasionamienton, el equipo de redactores y colaboradores de «Dirigido por...»
expresa su desacuerdo y repulsa ante una medida que constituye un gran atentado
contra la libertad de expresiéon declarando igualmente que consideran que las
paginas de opinidn de todos los peridédicos incluidos los de partidos politicos no
pueden estar sometidas a semejante censura ideolégica que desvirtia
completamente su sentido y razén de set.

Gran parte de los que conformaban el equipo de redacciéon ponian por delante, de esta
manera, los criterios inherentes al campo por encima de los politicos. Bajo esa misma
defensa de los valores cinematograficos se hacian eco en la secciéon dedicada a los formatos
8/16 mm de la creacion de la Central del Curt (n.64), del cine de contrainformacién (n.65)

o dedicaban un extenso monografico a la relacién entre cine y movimiento obrero (n.65).

Con motivo de recibir el 11 de abril de 1983 el premio Sant Jordi, otorgado por la prensa
cinematografica, aprovecharon el espacio del editorial para recordar que su eclecticismo

obedecia a una linea comprometida con la libertad de expresion:

Con cierta frecuencia, hemos venido observando manifestaciones de extrafieza
ante la disparidad de criterios de cuantos hacemos la revista, y que estd bien
patente en la diversidad que existe en nuestros cuadros de calificaciones. No
tenemos mas remedio que volver a manifestar la total independencia que tiene
DIRIGIDO POR... como revista (que no pertenece a ningin grupo de presion, ya
sea politico o econdémico) y la libertad que disfrutan sus colaboradores, que no se
ven limitados por las exigencias de una determinada politica editorial 4!

La revista volvié a sufrir una transformacioén de formato a partir del nimero 46, en 1977, al
sumar el color, un sumario y nuevas secciones —«editorial», «teletipow, «banda sonoray,

«entrevistar— a los habituales articulos principales, criticas, libros y filmografias. En el

editorial de esta edicion, el equipo comentaba:

Con las sucesivas desapariciones de “Film Ideal”, “Nuestro Cine” y “Cinestudio”,
DIRIGIDO POR... se ha convertido en la mais veterana de las revistas
especializadas espafiolas, a pesar de su relativa juventud. Hoy, superados muchos
de los titubeos iniciales, DIRIGIDO POR... inicia una segunda etapa, que de
hecho es tercera, puesto que su contenido ya vari6 sustancialmente a partir del n°8,
diciembre de 1973, al ampliar el estudio monografico con diferentes temas
vinculados a la actualidad.*?

Este ir adecuandose a los tiempos determiné la entrada de una seccién fija dedicada a la
television en el ndmero 75 y la incorporacion del video en el nimero 100, ademas de una

serie de proyectos editoriales anexos, destacando las colecciones de libros («Serie Mayor»,

91 «Editorialy, Dirigido por..., n. 103 (1983): 3
492 «Editorial», Dirigido por..., n. 47 (1977): 3.
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dedicada a realizadores y géneros, y «Programa doble», sobre filmes), inspirados en los

volumenes editados por Cabiers du Cinéma.

La revista Casablanca (Papeles de Cine) se situaria en unas antipodas ideoldgicas en cuanto al
cine (no necesariamente en lo politico) del nicleo conformado por los medios englobados
en la critica militante y semidtica de la que se dio cuenta en el capitulo 5. Casi en resistencia
contra aquel modo de acercamiento al hecho filmico, los miembros de esta publicacion
hicieron practicamente lo contrario, tornandose a la subjetividad, al gusto y al placer de la
mirada propia en la idealizacion nostalgica de un cine que ya no iba a volver: el de un

Hollywood dorado.

La publicacién inicié su andadura en enero de 1981 y se despidié en 1985. Trabajaron en
ella su director, el cineasta Fernando Trueba, Juan Carlos Avilés, Jos¢ Maria Visea
Bustamante, Jaime Borrel, José Miguel Juarez, Carlos Boyero, Guillermo Cabrera-Infante,
Valeria Ciompi, Juan Cueto, Dolores Devesa, José Luis Guarner, Juan Hernandez-Les,
Miguel Marifas, Manolo Marinero, José Ruiz, Fernando Savater, Felipe Vega, Ignacio
Gutiérrez Solana, Ignacio Fernandez Bourgon, Pachin Marinero, Marcos Ordéfiez, Juan
Antonio Oliver, Ignacio Riera, Manolo Grosso, Angel L. Inurria, Joan Lorente, Juan Carlos

Rentero, Miguel Rubio.

A diferencia de otros medios consultados, Casablanca tuvo un formato que consiguid
respetar, contando siempre con un sumario y ningun editorial, unas primeras paginas
dedicadas a las noticias del sector en el ambito internacional y nacional, columnas de
opinioén del filésofo Fernando Savater y del periodista Juan Cueto; asimismo destacaban el
espacio «Se rueda», que se adelantaba con informacion de rodajes en marcha (como a veces
hacia el programa televisivo Revista de cine), la profusion de entrevistas, articulos, resefias de

libros y discos, y, por supuesto, critica de peliculas.

Su estilo mas informal, muy conversacional a tenor de la apuesta preponderante por el
género de la entrevista en profundidad, la sitdan en un término medio entre las dos
anteriores revistas: de Fofogramas tomaba la relevancia de la fotografia, especialmente del
rostro, que encabezaba las portadas; de Dirigido por... reproducian el interés por unos
autores a los que regresaban en multiples ocasiones en una mitificacion cinéfila justificada,
en su caso, por unas afinidades nunca encubiertas, ya que se presuponian las mismas que

las de sus lectores y por ende no requerfan mas explicaciones.

248



En este sentido, carecia de la vocacion didactica de Dirigido por... encaminada a, por medio
de la abundancia de descripciones sobre la obra de un autor, probar su importancia para la
historia del cine y establecer o confirmar un repertorio. De hecho, el contenido publicitario
centrado en las bebidas alcohdlicas, el tabaco, la ropa, los coches y los viajes hacen pensar
en un publico mucho mas juvenil, ademas de urbanita y de clase media, que aquel que
podia haber seguido a las otras revistas. Fernando Ramos Arena, en su articulo «Un canon
en transicion. Tradicién, entusiasmo y desencanto en la revista Casablanca (1981-1985)»,
planteaba la hipotesis de que esta publicaciéon renové con otros supuestos estéticos un
canon cinematografico heredado de las posturas cahieristas de las décadas anteriores,

defendiendo un panteén de autores consagrados:

En sus paginas interiores vemos refrendado el claro interés por el Hollywood
clasico. Su interpretacion se basa en una clasica lectura autoral fijada ya a finales de
los afios cincuenta y mantenida desde entonces sin muchas variaciones. Los
referentes, las formas de abordarlos (en general largas entrevistas y articulos
laudatorios interesados en “visiones personales” que apuntan a la oposicién entre
cineasta y estructuras de produccién) nos remiten, pues, a una cinefilia clasica que
gana aun mas peso cuando encontramos textos dedicados a sus autores.*%3

Algo de esa continuidad se deberfa a la presencia de antiguos colaboradores de Filw Ideal,
aunque, como afirma Ramos Arena, el universo conceptual no se referfa a lo mismo en los

afios ochenta que en los sesenta:

Mais que causa o consecuencia del mantenimiento de un canon, Casablanca aparece
como sintoma de una cierta forma de entender la relacién con el cine, en la que la
distancia entre el referente y el discurso, el entusiasmo por el recuerdo y el
desencanto por la actualidad se hardan con los afios cada vez mas presentes. La
cinefilia clasica se empieza a solidificar como un amor por ciertos titulos y autores
cada vez mas impregnado de decepcién, decepcidén que vemos en las numerosas
variaciones del lamento por “las peliculas que ya no son como eran antes”; los
discursos cada vez mas dispuestos a salvar la memoria a expensas del presente.

Con todo, el modelo de Casablanca se ajustd periodisticamente mucho mas al modelo actual
de revista cinematografica especializada siendo capaz de atraer la atencién de un espectador
que contaba con la ayuda de la television en su busqueda de las dltimas novedades. Ante su
salida a kioskos, Fernando Trueba comentaba para el diario E/ Pais que su intencién era:

«hacer una revista amena, pero sin caer en el cotilleo o la superficialidad gratuita; rigurosa,

493 Fernando Ramos Arena, «Un canon en transiciéon. Tradicién, entusiasmo y desencanto en la
revista Casablanca (1981-1985)», Archivos de la Filmoteca, n. 78 (abr. 2020): 100. ISSN electrénico
2340-2156.

494 Tbid., 107.
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pero huyendo del ladrillismo doctrinal, tan de moda en afios recientes. Queremos

que Casablanca sea una revista clara y legible, asf como independiente».*”

Por todo lo visto, en los afios sesenta y mediados de los setenta la critica fue una actividad
periodistica, de escritura, un paso previo para muchos interesados en llegar a la realizacion
o incluso una actividad asociada a la falta de la opcién de dar vida a los proyectos deseados;
si el campo no permitia crear en el celuloide, al menos se re-creaba en torno a las peliculas
de otros mas afortunados. Pero para la generacion de finales de los setenta y los ochenta,
estando ya en marcha las asignaturas de cine en las universidades y bajo una necesidad
politica de contrainformar con imagenes, la critica se convirtié en un espacio en el que
ejercer la investigaciéon académica y la agitacion intelectual, con lo que las revistas que
habitualmente tenfan una distribuciéon restringida entre entusiastas pasaron a ser
publicaciones profesionales dedicadas a lectores profesionales. Esto tuvo como
consecuencia la divisiéon en dos tipos muy concretos de publicaciones: las orientadas al gran
publico segin el modelo de Fotogramas Casablanca y Dirigido por..., y las profesionalizadas o
institucionalizadas, del estilo de Cinerma 2002, L.a Mirada o Contracampo. Si para la generacion
anterior de revistas la linea de frontera pasaba entre las posiciones aristarquistas y
bazinistas, con la revolucién simbdlica el espacio de fuerzas se va a definir en los términos
del campo autonomizado: con un sector de consumo amplio y otro de consumo

restringido, y en la convivencia entre las reglas del mercado y las ayudas publicas.

495 «Aparece  “Casablanca”, nueva revista de cinen, E/ Pai, 08/01/1981.
https:/ /elpais.com/diatio /1981 /01 /08 /cultura/347756411 850215.html
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6. Los modelos criticos importados y el repertorio local

La consolidaciéon de una revolucion simbolica no obedece solamente al éxito de una nueva
definicion del objeto del campo que se obrase de manera tedrica, sino que es consecuencia
de una aplicacién practica en la producciéon. Si un movimiento genera su propia praxis de
lectura, es decir, contiene a la vez una nueva mirada sobre el campo y las herramientas de
su decodificacién, observamos que en el caso del campo cinematografico espafiol ante la
falta de un movimiento cuestionador del modelo hegemoénico esta nueva mirada se fue
forjando con la concurrencia de una critica que bebia de supuestos tedricos surgidos de
unos cines foraneos. La introduccion de estas teorias, la transferencia al repertorio local, se
realizé a partir de unos filmes y directores precisos que permitieron captar los cambios de

tendencia en el campo.

En este sentido, se puede leer el intento de la Tercera Via por abrir camino a una
revolucion simbolica, ambicion que se quedd en el estado larvario de una operacién contra
la expectativa que el orden simbdlico anterior habia establecido. Habia que enfrentarse a un
«cine de Estado», y ese enfrentamiento podia ser meramente tematico, como ocurtié con
gran parte del cine de la Tercera Via, o formal, como en los ejemplos que vienen a

continuacion.

De acuerdo con lo expuesto por Bourdieu en sus notas de los cursos 1989-1992 en el
College de France, «...hay una afinidad entre todas las jerarquias: quien altera una jerarquia
altera todas las otras (o podria alterar)».”* O lo que es lo mismo: la contestacién a un
modelo formal de cine dominante era una forma de respuesta politica, por lo que resulta
ineficaz intentar una separaciéon en este contexto entre los intereses artisticos, tedricos y

militantes de los agentes del campo de la faccion pretendiente.

Las férmulas con las que se procurd resolver la fension formal han sido de lo mas diversas,
desde la opcidon documental hasta la ficcion metatextual, desde el retorno a formas
anteriores o coexistentes a la instauracion del M.R.I. hasta la copia de la actualidad
cinematografica norteamericana. Con el fin de delimitar el corpus de filmes que hubieran
contribuido especialmente en la conformacioén de una teorfa y critica locales en el periodo
1974-1984 se pidi6 la colaboracion de criticos, tedricos e historiadores. De los agentes
consultados, han podido atender nuestras consultas Juan Miguel Company, profesor de

Comunicaciéon Audiovisual y Publicidad en la Universitat de Valencia; Nuria Bou,

496 Bourdieu, «El efecto Manet».
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profesora de Comunicacién Audiovisual y Directora del Master Oficial en Estudios de Cine
y Audiovisual Contemporaneos de la Universidad Pompeu Fabra; Jordi Ballo, profesor de
Comunicaciéon Audiovisual y director del Master de documental de creaciéon de la
Universidad Pompeu Fabra; Carlos Losilla, profesor de Teorfas del Cine y Géneros
Contemporaneos en la Universitat Pompeu Fabra y miembros del Consejo de Redaccion
de Caimain: Cuadernos de cine; y Xavier Pérez, profesor de Narrativa Audiovisual y Critica
cinematografica y televisiva, también en la Universidad Pompeu Fabra. Al igual que los
entrevistados Jesus Gonzalez Requena, Vicente Sanchez-Biosca y Jorge Urrutia, Company,
Bou, Ball6, Losilla y Pérez han resultado determinantes para la autonomizaciéon del campo
y son en la actualidad los mas prestigiosos intérpretes del debate tedrico. Sus aportaciones

se citan a continuacion en orden alfabético.

Jordi Ball6 considera que han creado tendencia critica los filmes de cuatro cineastas: Victor
Erice, Pedro Almodovar, Pere Portabella e Ivan Zulueta. Del primero caben destacar E/
espiritu de la colmena (1973) y E/ sur (1983). De Almodévar, la controvertida Peps, Luci, Bowr y
otras chicas del monton (1980) y sQué he hecho yo para merecer esto? (1984), las experiencias
documentales de Pere Portabella en E/ sopar (1974) e Informe general sobre unas cuestiones de
interés para una proyeccion priblica (1976) y, para acabar, menciona a Arebato (Ivan Zulueta,

1979).

Nuria Bou elabora una lista en la que figuran Furtivos (José Luis Borau, 1975), E/ desencanto
(Jaime Chavarri, 1976), Cria cuervos (Catlos Saura, 19706), Informe general, Arrebato, Opera prima
(Fernando Trueba, 1980), Los motives de Berta (José Luis Guerin, 1983), ;Qué he hecho yo para
merecer esto?, Las dos memorias (Jorge Sempran, 1974) y Queridisimos verdugos (Basilio Martin

Patino, 1973/1979).

Por su parte, Juan Miguel Company seleccioné cuatro filmes como los mas representativos
de los cambios formales en el cine espafiol del periodo: en primer lugar, E/ espiritu de la
colmena. También reivindico el legado tedrico de un filme un tanto ignorado hoy en dia, E/
rio de oro (Jaime Chavarri, 1985), repiti6 la querencia por Arrebato y, finalmente, recordé la
adaptacion de la novela experimental de Martin Santos, Tiempo de silencio, realizada por

Vicente Aranda en 1986.

Carlos Losilla determiné una lista de catorce peliculas que cumplen con la premisa: E/
desencanto, Candillo (Basilio Martin Patino, 1977), Elisa, via mia (Catlos Saura, 1977), Ese oscuro

objeto de deseo (Luis Bufiuel, 1977), In memoriam (Enrique Braso, 1977), Bilbao (Bigas Luna,

252



1978), Los restos del nanfragio (Ricardo Franco, 1978), Sondmbulos (Manuel Gutiérrez Aragon,
1978), La escopeta nacional (Luis Garcia Berlanga, 1978), La verdad sobre el caso Savolta (Antonio
Drove, 1979), Arrebato, La vieja memoria (Jaime Camino, 1979), E/ pico (Eloy de la Iglesia,
1983) y E/ sur.

Xavier Pérez concuerda con muchos de los filmes antes mencionados (E/ sopar, E/
desencanto, Informe general, Bilbao, Arrebato, ;Qué he hecho yo para merecer esto? Furtivos, Cria cuervos,

Opera Prima, Los motivos de Berta.

A partir de estas aportaciones diversas se ha delimitado el corpus de peliculas que, en lo
que sigue, serviran para el analisis de la progresiva autonomizaciéon del pensamiento

cinematografico espafol a través de sus ejemplos rupturistas.

6.1. La generacion de la memoria: Erice, Saura, Chavarri, Borau, Portabella

...Jas peliculas del cine histérico de la Transicién hablan del presente y para el
presente; cuentan hechos del pasado con el propésito de desbaratar el discurso
dominante aun vigente del franquismo, conjurar las estrategias de olvido
voluntario, hacer memoria de episodios concretos o se utilizan para reconstruir
estilos de vida basados en valores democraticos.*”

El primer filme de Victor Erice, E/ espiritu de la colmena, logrd una muy buena acogida desde
su estreno y se convirtidé en ejemplo paradigmatico de un nuevo cine espafiol tanto para la
critica local como la extranjera. El film de Erice —como ha sefialado Jordi Ball6—
permiti6 comprender que habfa una forma de experimentacion filmica para abordar el
pasado reciente, que no renunciaba a la vocacién popular del cine»; ademas, el rigor

. .., . . . . . q
expresivo de su composicion visual «multiplicaba los sentidos del realismo».*”

Las revistas politico-culturales del momento supieron reconocer la importancia de la
pelicula; la publicacion semanal Destino la presentaba a sus lectores como «un profundo
estudio de psicologia infantil situado en los frios tiempos de la posguerra espafiola y que se
convierte en una fabulacién ética estremecedora».”” Un afio més tarde, el semanario Triunfy
constataba la buena acogida del largometraje en su estreno en Inglaterra al recabar las
valoraciones de la prensa local de Londres, resaltando que para el critico Derek Malcolm,

de The Guardian, 1a pelicula era «auténticamente espanola, aunque de algin modo trasciende

47 Sanchez Noriega, «Trayectorias, libertades e identidades. ..», 58. 55-85
498 Mail a la autora de la tesis el 14/05/2020.
499 «(DESTINO Recomienda», Destino, n. 1.886, 24/11/1973: 75.
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totalmente los limites nacionales. Su belleza recuerda a Goya, y su delicadeza y

cosmopolitismo a “Los inocentes”, de Henry James».”"

Ya mas concreta era la apreciacion de los medios especializados como Dirigido por, que la
consideraba la pelicula del mes (n.9 enero de 1974) y que en palabras del historiador del

cine Jaume Genover:

Mas alla del método que haya podido utilizar Erice se encuentra la complejidad de
significados de la obra que pueden desglosarse a través de diversos niveles de
lectura. A partir de la fascinaciéon ejercida por el mito cinematografico del
monstruo de Frankenstein sobre una nifia; en unas circunstancias historicas muy
precisas -la postguerra espafola- y en un ambiente muy concreto -un pequefio
pueblo castellano-, se va trabando todo un mundo de relaciones y sugerencias. En
un primer nivel, podemos observar a los personajes aislados, como dentro de cada
uno de los cubiculos de la colmena a que alude el titulo. Su miseria y su vulgaridad
cotidiana los mantienen en un estado amorfo y aletargado hasta el momento en
que se producird la reaccién, a la que se veran conducidos por la propia dialéctica
del film. En este aspecto, la indudable incomunicacién existente entre los
personajes pueden [sic|] dirigirnos hacia otro foco de atencién y otro nivel de
lectura de la obra: el momento histérico en que esta situada la accién.>!

Este tipo de analisis contenutista de los medios especializados dedicados a un publico
generalista contrasta con el que la critica profesionalizada del campo académico realizara de
la obra posteriormente. El profesor de la Universidad de Valencia Vicente Hernandez-
Esteve, conocido por el pseudonimo de Pau Esteve, utilizaria E/ espiritu de la colmena en su

estudio bajo los parametros del modelo de texto artistico de Turi Lotman:

La eleccion de E/ espiritu de la colmena de Victor Erice para ilustrar la nocién de
«texto filmico en proyeccidon» estd determinada, en primer lugar, por una hipétesis
que podemos formular, en principio, del siguiente modo: wn film se constituye como
texcto en la medida en gue conforma y ofrece su propio contexto. En segundo lugar, hemos
clegido el film de Erice porque de alguna manera -no determinada, por el
momento- da la impresién de ofrecernos un protagonista insélito: la mirada.>02

Esto es la prueba de que la pelicula de Erice saltarfa rapidamente a la Academia. El
simposio de la Universidad de Groningen en el que se presento la ponencia setfa testigo del
trabajo que desde la Universidad de Valencia venfan realizando Hernandez-Esteve, Jenaro

Talens y Juan Miguel Company por establecer la via semiolégica del texto filmico como

500 Juan Cruz Ruiz, «El Espiritu de la Colmena cae sobre Londres», Triunfo, n. 631,02/11/1974: 84.
01 Jaume Genover, «El espiritu de la colmena, de Victor Ericew, Dirigido por..., n. 9 (ene. 1974): 25.
52 Vicente Hernandez-Esteve, «El texto filmico como contexto (A prop6sito de E/ espiritu de la
colmena, de V. Erice)», en Teorias semioligicas aplicadas a textos esparioles: actas del 1° Symposium

Internacional del Departamento de Espafiol de la Universidad de Groningen (Zamora: Universidad
de Groningen, 1979), 267.
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modelo mas ajustado de critica. El autor justificaba la eleccion de la definiciéon de texto

artistico de Lotman en que:

Lotman define después el «texto artistico» como la construcciéon compleja de un
sentido, en la que todos los elementos utilizados -signos, relaciones
estructurales...- son elementos de sentido. Finalmente, la delimitacion del texto
viene expresada por una serie de marcas, la mas evidente de las cuales es la
existencia de unos limites -principio y fin-, pero el texto no es sélo una
acumulaciéon de signos entre dos limites, sino un conjunto de signos con una
organizacion interna, caracteristica y necesaria al texto. Esta organizaciéon convierte
al texto, a nivel sintagmatico en un todo estructural en el que cada uno de los
elementos se integra de modo que la inclusién de un elemento nuevo o la
eliminacién de uno de los ya existentes comportaria una reestructuracion de todos
los elementos restantes.>"

Para Hernandez-Esteve, el sistema comunicativo establecido por la nocién de texto de
Lotman tiene su correspondencia en el cine en la produccion significante de la creacion de
una vision del mundo que es el filme tanto como en la relaciéon que se establece con su
receptor en el visionado.” Concuerda, de este modo, con Juan Miguel Company en que E/
espiritu de la colmena apuesta por una expresiéon poética consistente en el «principio de
equivalencia del eje de la seleccion sobre el eje de la combinacién»,”” en palabras de
Jakobson, funcién poética que se concretiza en que las relaciones metonimicas no se forjan
por condiciones topicas narrativas (tema), sino por elementos especificos del medio. Aqui,
el sujeto de la enunciacién expresa un tipo determinado de conocimiento del mundo que

proviene de la infancia, que desde los titulos de inicio dibujados por las nifias configura una

mise-en-abyme que da cuenta de la historia contenida.

La imbricacién, asimismo, del filme de Whale en la pelicula, continuaba Hernandez-Esteve,
evoca un circuito que comunica al filme contenido con el continente, convirtiéndolo en el
referente de la segunda parte del metraje, lo que da por resultado una estructura cerrada en
si misma, mitica, que tiene al mismo tiempo la funcién metalingtistica de hacernos

espectadores de los espectadores de una pelicula:

Los tres momentos que percibimos del film de Whale (presentacién, monstruo-
nifia, nifia muerta) sirven de soporte a los elementos del film de Erice: el padre, la
colmena; la madre, la carta; o a otro nivel, la estacion, la casa...Cuando al final de
esta primera segmentaciéon temporal, todos los elementos del film se hallen
representados de noche en la casa, habremos seguido ya el ambito de partida del
contexto filmico en el que Ana va a percibir, a aprender a conocer y a
comunicar.500

503 Ibid., 268.
504 Ibid., 269.
505 Tbid., 274.
506 Thid., 275.
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Como muestra el examen del profesor de la Universidad de Valencia, el film de Erice
permiti6 llevar al terreno espafiol las aportaciones del psicoanalisis lacaniano a la teorfa
filmica... cuando afirma sobre las diferencias entre el conocimiento del mundo de Isabel

frente al de Ana que:

Si podemos sacar alguna conclusién sobre las diferentes posiciones ante la realidad
de Ana y de Isabel, se podtian expresar como conocimiento por la mirada de Ana
(tipico de un conocimiento simbdlico) conocimiento lineal en Isabel (tipico de un
conocimiento imaginario). O, en otra palabras, liberacién del inconsciente por
parte de Ana y afirmacion de la consciencia por patte de Isabel.507

En este caso, Isabel cumple la funcién de crear una ficcion, un relato del que es plenamente
consciente de su condicion artificial, pero que desde los ojos de Ana se transforma en un

modo de conocer el mundo:

El conocimiento simboélico de Ana alcanza la finalidad que se habia impuesto, la
materializacién del mito o, al menos, la materializacién definitiva de una creencia y
un conocimiento miticos. Todo ello quedara patente en la mirada de implicacién
de Ana al espectador del film de Erice en el dltimo, cuando el distanciamiento de
su familia se ha evidenciado con la visita del médico. El propio Erice resume este
plano final, «su tnico lenguaje (el de Ana), como en el caso del monstruo, es el del
silencio, mejor atun: el de la mirada».”8

Veinticinco afios después del estreno de E/ espiritu de la colmena, el estudio de Santos
Zunzunegui recurre a la teorfa filmica de Gilles Deleuze para descifrar el modo de
representacion inaugurado por la poética de Victor Erice.”” En primer lugar, Zunzunegui
reconoce las influencias estéticas ejercidas por las filmografias de Visconti, Pasolini,
Mizoguchi y Von Sternberg en Erice al reflexionar sobre ellas en su labor critica. A
diferencia del analisis semioldgico, la aproximacién de Zunzunegui tiene en cuenta factores
externos al texto, con lo que estarfa introduciendo la nocién de intertextualidad con las
estéticas de aquellos cineastas. En segundo lugar, coincide en marcar el caracter autotélico

de la obra de Erice, que se evacia practicamente de toda referencia externa, haciendo que,

07 Ibid., 279.

508 Ibid., 280.

59 Como plantea David Oubifia en las paginas 124-126 de «Bazin, Deleuze y la critica
cinematografica en Argentinay, a partir de Deleuze los estudios filmicos replantean sus referentes:
«Para el cine moderno, el pensamiento de Bazin fue tan importante en los afios 50 y 60 como el de
Deleuze lo sera en los afios 80 y 90 (...) Las nuevas revistas de cine que aparecieron a comienzos de
los 90 no registraron la importancia de esa contribucién; en cambio, el trabajo de Deleuze (erudito,
apasionado, delumbrante) impact6 rapidamente en la lectura académica porque permitia renovar un
corpus bibliografico que, desde hacia mucho tiempo, habfa quedado desactualizado».
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en su calidad de relato, del que se da cuenta en los dibujos iniciales de las nifias, sea

reproducido una y otra vez:’"

...Erice’s film is constructed as a self-referential universe, full and sufficient to
itself, as a possible world, that is probably linked with that of our direct or
historical experience, but in which the elements at play are themselves endowed
with an internal coherence capable of sustaining its full signifying force of
production.>!!

En tercer lugar, coincide con Hernandez-Esteve en la existencia de una estructura mitica y
fragmentaria que basa su tension en las conexiones virtuales establecidas con los puros
posibles al no remitirse a una ilacién topica; las imagenes de Erice conforman un espacio
conceptual cuyos efectos se deben a causas sin otras referencias que ellos mismos. En este
punto es que la teorfa deleuziana le sirve para introducir la imagen-afecciéon que invoca la

mirada de Ana, construyendo el relato desde su afectividad.

El filme de Victor Erice marca la senda que guiara a la autonomizaciéon del campo: produce
el encuentro entre el publico y la experimentacién con el realismo llevaindolo a nuevos
limites gracias a un pensamiento sobre el propio medio que logra insertar al cine espafiol en

los debates tedricos del momento.

Por su parte, Luis Borau rompe con el filme Furtivos la cadena metonimica clasica que las
expectativas forjadas por un cine de ideario habfan establecido. Fofogramas le encontré un
gran interés artistico y comercial por su estilo, merecedor de las calificaciones mas altas de

la revista:

Furtivos esta hecho con un estilo mas directo y brutal que Hay que matar a B. En
la pelicula anterior, se trataba de una reflexién encarnada en unas imagenes; en ésta
de ahora, de unas imagenes identificadas con una reflexién. La pelicula es directa,
pero rigurosa. Es brutal, pero nunca efectista. Es realista, pero sin caer en el
caligrafismo descriptivo propio de una concepcioén naturalista del lenguaje visual.
Borau describe mientras narra, integrando los datos ambientales en el proceso
dramatico, enriqueciéndolo sin cargarlo de literatura, profundizando en lo que
cuenta sin detenerse en concesiones explicativas.>!?

510 De hecho, ateniéndonos a que el filme comienza cuando entra en plano el camién del cine
ambulante y enlaza con otro plano del camién entrando en Hoyuelos, podria decirse que este
pueblo castellano no existe hasta que empieza la pelicula. Se refuerza asi el sentido ficcionalizador
que ya los dibujos de las nifias nos venfan anunciando y la sensaciéon de retorno ciclico.

511 Santos Zunzunegui, «Between History and Dream: Victor Erice’s E/ espiritu de la colmena», en
Modes of Representation in Spanish Cinema, editado por Jenaro Talens y Santos Zunzunegui
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998): 140.

512 José Marfa Carrefio y Octavi Mart, «Furtivosy, Fotogramas n. 1.405 (19 sep. 1975): 37.
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El filme tuvo sus problemas con la censura al faltarle el sentido moralizante de una
narracion dirigida hacia la condena de los personajes, que el director consiguié adaptar a

sus propositos, llegando a ser considerada un film clave por Film Guia:

Finalmente, llegamos a «Furtivos», la pelicula que actualmente sigue sin encontrar
luz verde administrativa y cuyos problemas censores parecen realmente graves.
Comentada en términos elogiosisimos por los criticos que en pases privados han
tenido oportunidad de vetla, hasta el punto de ser considerada ya como uno de los
tilms clave de los dltimos cuarenta afios, «Furtivos» corre el peligro de ser masacrada
antes de llegar a nuestras pantallas (...) El propio Borau afirma que de aceptar los
cortes que se le exigen cambiarfa por completo el sentido de su obra. Por eso, y
aunque ello suponga que la pelicula no pueda proyectarse piblicamente, se niega a
tal eventualidad.513

A pesar de estos contratiempos, la pelicula consiguié hacerse con la Concha de Oro del
Festival de San Sebastian de 1975. Para el colaborador de Dirigido por... Miguel Marfas, la
cinta tenfa un aire «puramente espafol» que entronca con la tradiciéon narrativa clasica del
cine, manteniendo al espectador en una actitud critica por medio del rechazo del tépico.
Marfas parecia utilizar la resefia del filme para arremeter contra otras tradiciones
cinematograficas de ruptura, por lo que su postura no se inclinaba hacia la revolucion
simbolica que trastocara el sentido hegemoénico del cine narrativo, mas bien hacia un

realismo social:

La clara sencillez de las imagenes de Borau prueba, por otra parte, que este director
no habla para un grupo de “intelectuales” mas o menos al dia, ni a una dite de
iniciados, sino a todo el mundo, objetivo que justifica tanto la universalidad nada
abstracta de “Hay gue matar a B.” como la bispanidad nada folklérica ni provinciana
de “Furtivos”, al mismo tiempo que la adhesioén (parcial y con reservas) de Borau a
unas formas visuales y narrativas asequibles al mayor nimero, y su repudio de toda
clave simbdlica, de toda dislocacién temporal, de toda distorsién ptica, es decir,
de todo pretendido “modernismo” externo (tan viejo como el cine, y de una
pobreza artistica e intelectual notable).>14

Desde una defensa de la centralidad del contenido, el critico esbozaba la innovacién de la
pelicula en términos del relato, permaneciendo en las 16gicas de un paradigma para el que la

calidad del filme es su cualidad estética evidenciada en un estilo de contat:

A través de sucesivos, tranquilos y nada espectaculares desplazamientos del centro
de interés dramatico — que va pasando de un personaje a otro-, pero evitando todo
“golpe de efecto” teatral, Borau consigue hacer imprevisible el rumbo del relato, y
captar asi, primero, para retener y acrecentar, después, la atencion del espectador.
Esta estructura narrativa (...) obliga al espectador a mantener una actitud critica y
vigilante, pues “Furtivos” parece ir descubriendo, abordando y descartando varios

513 Antonio Dopazo: «José Luis Boraw», Film Guia, n. 9 (ago.-sep. 1975: 39.
514 Miguel Matias, «José Luis Borau. El francotirador responsabler, Dirigido por... n. 25 (s/d): 23.
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temas sucesivos, sin que podamos recordar una pelicula que sirva de referencia y
facilite, desde fuera, nuestra orientacién anticipada. 55

Una contradiccion todavia mayor nos encontramos con Cria cuervos, de Carlos Saura, que
enfrentarfa a los dos modos principales de ejercer la critica de entonces: la cinéfila y la
semiotica. Del lado de los medios de publico amplio es donde se hallan las valoraciones

mas encomiosas, como la de Fotogramas:

Si considero «Cria cuervos» la mejor pelicula que hasta ahora nos ha ofrecido Saura
es porque en ella veo una mds perfecta integracion de sus elementos habituales en
la estructura general de la obra, gracias a una construccién de una enorme
complejidad interna, cuyos efectos parecen notarse desde las primeras imagenes y
cuyas significaciones van apareciendo poco a poco a lo largo de un admirable
proceso de profundizacién. La pelicula funciona como un complejo organismo
vivo, en el que cada elemento, por si mismo y por su relaciéon con los demas
cumple a la vez varias funciones dentro del conjunto.

La existencia como inevitable proceso agénico, la muerte como obsesién y como
desenlace de ese proceso, la integracién del pasado, del presente, de lo real y de lo
imaginario en un mismo nivel de realidad, son varias de las ideas que van
invadiendo al espectador en virtud de un lenguaje cuyo poder de comunicacién se
ha intensificado mucho en cuanto a algo muy importante en un artista: la capacidad
para expresar lo implicito, el poder de sugerencia.5'¢

Cinema 2002 serfa mucho mas tibia, igualmente centrada en la cuestiéon narrativa, y
adoptarfa un enfoque meramente descriptivo, constatativo de los elementos
preponderantes del filme, destacando algunos aspectos técnicos como el zoom, el

desenfoque o el travelling, empleados para hacer funcionar la historia:

Con una mezcla, ya conocida, de situaciones reales, imaginadas o recordadas va
avanzando en la narracién. El orden en que se sitden provocaran en el espectador
el que una u otra sean las fundamentales en el desarrollo de la historia. Y al jugar
con tres situaciones diferentes, nos encontramos con un magistral empleo del
tiempo escénico (cinematografico), esclavo a su vez de la intencién original de la
narracion.

La otra coordenada: espacio, queda como una dimensiéon cerrada entre cuatro
paredes, a través de la cuales se escucha el intenso ruido del trafico y que
unicamente se sale de él, en alguna escena en el jardin del caserén, unas secuencias
intermedias en la finca del amigo del padre, y al final, como ruptura del universo
cerrado en que se han desenvuelto las nifias...>!7

Nuevamente se haria mencién al filme en el nimero 14 de abril de 1976 en la seccién de

«Cine y Psicoanalisis»:

«Crfa cuervos» es una pelicula de agresiéon contra los padres, de fijacion en el
pasado, de muerte. Esa muerte sentida personalmente se corresponde con una

515 Tbid, 25.

516 José Marfa Carrefio, «Cria cuervos», Fotogramas, n. 1.425 (6 feb. 1976): 32.

517 M. A. Polo, «Cria cuervos. El décimo film de Catlos Saura. El mismo equipo de siempre,
practicamente. Abundantes espacios cerradosy, Cinerna 2002, n. 5-6 (jul.-ago. 1975): 56. (54-56)
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realidad externa, levemente aludida, de la cual testimonia en profundidad. Ana es
testigo de una circunstancia frustradora, represiva, de no amor, y en su histotia
resuena una realidad mas general 58

Por su parte, el critico Joan Prats, de Fi/m Guia, atendiendo a un analisis de tipo marxista-
semiolégico, elaboraba un listado de aspectos resefiables del filme en su constitucion que la
obligaban a permanecer dentro del paradigma asentado del cine narrativo de origen
burgués, motivo por el que, a pesar de no tener la contundencia en la defensa del modelo

que si proyectaba sobre Furtivos Miguel Marias, se aprecia el interés cientifico:

En una consecuencia légica del modo de desarrollo de la industria cinematografica
espafiola, la radicalizacién de alguno de sus elementos que pueda surgir en su seno
intenta encauzarse hacia la exhibicién horrorizada de algunos de sus traumas y
obsesiones de la clase dominante, de la que ha surgido dichos elementos
radicalizados.>"?

Prats dirige su estudio a cinco parametros que reproducimos en el mismo orden y que
sefialan la falta de intencionalidad en el uso de los signos, un esquema narrativo poco claro
del que no se descubre su intencién y una permanencia en un punto de vista racionalizador

de connotaciones burguesas:

En un aspecto de ambientaciéon del film, los elementos implicitos que lo jalonan
(inscripciones tachadas, sirenas, banderas...) permanecen al nivel de afiadidos
visuales o sonoros; la serie continuada de acotaciones no potencia el discurso
filmico (...) Por otra parte, los mecanismos narrativos descansan sobre la
expansion de una gran cantidad de nicleos independientes, con la inconcrecion
que ello supone (...)

En una muy notable consecuencia, la cinta describe una multiplicidad de formas
utilizadas por la burguesia para capitalizar la muerte fisica del individuo y su poder
de fascinacién; no obstante, la no superacién de la muerte como mito al no
utilizarla como elemento material sobre el que trabajar, sino como mero apoyo
moral de divagaciones mas o menos concretas, la convierten en una muy burguesa
«reflexién sobre la Muerte» de resonancias bergmanianas (...) El recorrido sobre la
estructura familiar se efectia a nivel de abstracciones, de descripciones anecdéticas
y vaciando el aparato de su contenido de clase y su utilizacién como tal (...) La
resoluciéon de las acciones de Ana no viene dada a través de un apoyo sobre el
exterior; una y otra vez la camara nos conduce a los ojos de Ana, no como
instrumento visual utilizado para la captacion, e incluso tampoco como elemento
simbolico, sino como elemento de fascinacién «per se», una fetichizacién del
objeto material «ojos de Ana» (...) La carga sexual de cada uno de los personajes se
distribuye conforme a lo esperado; son reglas preestablecidas que a Saura parecen
no importarle demasiado...520

Igualmente negativa e incidiendo en las mismas faltas, si bien desde el paradigma opuesto,

era la critica de Juan Catlos Rentero en Dirigido por..., que achacaba a Saura la pérdida de

518 Gabriel Blanco, «Cria cuervosy, Cinema 2002, n. 14 (abr. 1976): 32. 28-32.
519 Joan Prats, «Cria cuervosy, Film Guia, n. 12 (feb.-mar. 1976): 17.
520 Thid.
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efectividad de su proyecto estético en un momento de crisis que pasa por otros supuestos

mas directos:

Ya no sitve escudarse en que no hay posibilidad de “exponet”, de leer entre lineas,
porque mas que nunca existe la oportunidad de decir las cosas tal como son. Por
supuesto que atafie a todos los niveles y debe repercutir en todos los cineastas, por
lo que resulta 16gico pensar que muchas de las constantes abordadas por el cine de
Querejeta en los ya mencionados diez afios, hoy ya no sirven, porque ¢si se pueden
decir las cosas sin tapatlas por qué taparlas? Ahora bien, me temo que Saura ha
hecho de sus exorcismos un estilo, todo lo discutible que se quiera, a partir del cual
realiza una obra cuya coherencia no es discutible pero los resultados son harto
polémicos. Fracaso “a priori” en cuanto que se evidencia un cine restringido y
elitista, intelectualizado y no revolucionario, supuestamente politico pero ambiguo,
parcialista pero amorfo: un cine que, en definitiva, no vale.>”!

Rentero acabarfa el texto reprochandole a Saura el que no hubiera una toma de partido
explicita y una actitud un tanto indiferente con respecto a la definicién politica de su
propuesta, que no se vefa clarificada en esta obra.”” Sin embargo, si alguien acertaba en
volver irrefutables los rasgos de un desgaste del cine espafiol en la bisqueda de su

revolucién simbdlica a través de una politica de autores ese fue Fernando Lara en Triunfo:

El rechazo no se origina, entonces, en la cuestién de que Saura ofrezca una pelicula
intimista “después de tres films de cruda iconografia politica/simbdlica” (como
pretende adivinar, para rebatirlo, Vicente Molina Foix en su epilogo al tomo que
publica el guién del film), ni de esperar que Saura se repita a s{ mismo
continuamente, desde un equivocado concepto de “cine de autor”.523

Lara incide en la repeticiéon y la copia de modelos exitosos en las que cae Saura como
sintoma del debilitamiento de una apuesta del sector pretendiente por la estrategia de un
cine de autor intelectualizado y antifranquista tendiente a la toma de la centralidad del

campo.

En esta demanda de la ruptura definitiva, el cine se asociaria a la poesia en la figura del
«novisimo» Leopoldo Marfa Panero. De esta conjuncién emergeria E/ desencanto, de Jaime
Chavarri, un documental sobre los hijos y la viuda del poeta Leopoldo Panero, laureado
por el franquismo y a cuya sombra ellos se enfrentaban vital y literariamente en el filme,
que adquirirfa toda su fuerza en el montaje al aplicarle las reglas de la ficcién y dotarlo de
un argumento dramatico: el de la decadencia y el fin del linaje. Asi, por fuerza de una
naturaleza metonimica, la muerte del padre se transformaba en la muerte del dictador en

una Espafia en Transicién que todavia se estaba haciendo a la idea.

521 Juan Catlos Rentero, «Ctia cuervos», Dirigido por..., n. 30 (feb. 1976): 28.
522 Tbid., 29.

523 Fernando Lara, «Razones que el critico no entiende», Triunfo, n. 679 (31 ene. 1976): 53.
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La transgresion que suponia aplicar modelos semidticos se hacfa notoria en la revelacion
del dispositivo retérico que José Enrique Monterde y Esteve Riambau detectaban la
estructura de E/ desencanto, acompanandolo de un grafico que de forma empirica

demostraba en qué residia el ritmo de la pelicula:

Bajo un prisma global centrado en la lucha por desempefiar el rol del padre en una
dependencia edipica absoluta, el desarrollo tematico del film se puede reducir a tres
tipos de secuencias fundamentales:

A) Autopresentacion de los personajes o referencias  biograficas
interpersonales.

B) Biografia de Leopoldo Panero a partir de la narracién de Felicidad Blanc
(secuencias que, en su mayor parte, corresponden al primitivo
cortometraje que Chavarri habfa rodado y del que surgi6 la posibilidad de
ampliarlo a la realizacion definitiva de E/ desencantv).

C) Desmitificacién de la biografia «oficial» de la familia Panero a partir del
montaje paralelo de secuencias contrapuestas o del cuestionamiento
surgido en el seno de las propias discusiones internas de una misma
secuencia.

La combinacién de estas secuencias (...) desvela, a nivel de guion, el cardcter de
discurso argumental, o mejor dicho, la estructura dramatica sobre la que reposa E/
desencanto. . .52

Los criticos parecian detectar que el documental, pese a estar compuesto de fragmentos
que saltaban de tiempo, lugar y protagonistas dejando las frases a medias se componian de
unos identificables inicio, desarrollo y desenlace constituidos por las imagenes, cuya
disposicién consegufa una contranarrativa o narracién negativa que se autodestrufa

continuamente.

Por otro lado, en Cinema 2002 Juan Hernandez Les acudia a un examen genérico para
detectar las fuentes y las desviaciones de las mismas: asuncion y rechazo de los elementos
del cinema verité, inicio documental y transmutacién en ficcién, argumentalizacion de la
anécdota de la sensacion de fin de estirpe,”™ todo ello resultando en una estructura basada
en la «espontaneidad» de los Panero, que se desestructura cuando se saben personajes y
actian posicionandose en una exterioridad que les permite ser conscientes de su propia

decadencia:

...han conquistado el Tiempo, nos han introducido su Pasado, razén de
mas para concluir que la accion progresa en un devenir constante, no a
través de la representacion de situaciones, si por la césmica dimensién de
la palabra.

524 José Enrique Monterde y Esteve Riambau, «Jaime Chéavarri: juna practica contradictoria?y, Film
Guia, n. 14 (ene. 1977): 34.

525 Juan Hernandez Les, «El desencanto. La espontaneidad estructural de los Panerow, Cinena 2002,
n. 21 (nov. 1976): 32.
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Jaime Chavarri comprende, como Bogdanovich, Patino, Trumbo (...) y
pocos mas, que un tratamiento, ya no solo un tema, determinado,
requiere una estética, un lenguaje, una forma determinada. . .52

Una forma que, segun Hernandez Les, se sirve del travelling para introducir el movimiento

de una imagen que piensa y que se realiza por medio del discurso:

Nada es ajeno a los Panero ni al propio Chavarri, excepto los «travellings»
del film. El «travelling» aqui es un movimiento interior que potencia los
mondlogos, tiene vida propia, y como autémata se sustrae al otro
movimiento espacial y ritmico de la accién, supeditado a la psicologia
interna de la maquina, un movimiento libre por naturaleza, ajeno a la
influencia del hombre, un movimiento monstruoso, que, sin embargo, se
acopla magnificamente al territorio lidico de los Panero.527

Y muy parecida es la conclusion de Tomas Delclds en Dirigido por..., aunque desde
presupuestos teoricos distintos, por los que la palabra a la que hace referencia Hernandez
Les es el verbo mitico creador del mundo autosuficiente de los Panero, mientras que para

Delclos es la liberacion del sintoma y el advenimiento de la verdad del sujeto lacaniano:

E/ desencanto es fundamentalmente palabra y es de las pocas veces que no
ha importado en el cine. En este sentido se trata de una pelicula muy
lacaniana (a quien se cita de pasada un momento), E/ desencanto es una
praxis tal y como la entiende ILacan: accién concreta del hombre.
Cualquiera que sea, que la coloca en situacién de tratar lo real por medio
de lo simbélico.528

St bien desconfia de la soluciéon de la que Chavarri dota a su pelicula, haciendo de este
modo que todo lo anterior deba reflejar una continuidad que no es tal, que ha sido por
fuerza construida por ese final, comprende que «se ampara en el mecanismo clasico del
cine corriente, la proyeccion, para que lo dicho por los Panero nos resulte, un poco, dicho
por nosotros»,”” un endosado «final viscontiano» que no le hacfa falta: «No es una manera
de terminar la pelicula porque la pelicula no es la historia (fuerte) de unos individuos de los
que queremos saber al final, como en cualquier final que se precie, si se casan con la chica o

se mueren en el Fort Apache».530

Esta sensacion general de derrumbe y fin de una época se aprecia también en el
documental de Pere Portabella Informe general sobre unas cuestiones de interés para una proyeccion

priblica. Dos anos antes, Portabella habia realizado el filme E/ sopar, en el que con la excusa

526 Ibid., 33.

527 Ibid.

528 Tomas Delcl6s, «El desencantow, Dirigido por. .., n. 36 (sep. 19706): 30.
529 Ibid.

530 Ibid.
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de una comida clandestina en una masia reunfa a un grupo de presos politicos excarcelados
que compartian sus experiencias y, sobre todo, sus distintos puntos de vista sobre la lucha
politica contra el franquismo, culminando con un elocuente silencio de aire
desesperanzado. Aquella comida secreta habia tenido lugar, sin saberlo sus protagonistas, el
mismo dia en que Salvador Puig Antich era ejecutado, lo que otorgd una nueva dimension

al filme, especialmente con la adicién de una entrevista al abogado del militante catalan.

De Informe general. .. hablaria la revista Cinema 2002 en el numero 38 de abril de 1978, en un
especial dedicado al cine catalan. El critico Marti Rom indicaba que el filme se estructura en
torno a tres ejes: la representacion de la dictadura franquista por sus imagenes, un ejercicio
de contrainformaciéon mostrando lo que los medios no ensefiaban y unas entrevistas con
politicos. Para el primer tercio se valia de la presencia de un actor, Luchetti, que con su rol
de observador introducia la escala humana en las imagenes de los espacios de la gigantesca
retérica del poder del franquismo (Belchite, El Pardo, Valle de los Caidos). El ejercicio de
contrainformacion se realiza, muy en el tono de las cooperativas de cine del momento, con
la filmacion de las manifestaciones en Barcelona y Madrid en febrero de 1976 y de la huelga
de Vitoria en marzo, que se saldé con cinco victimas. La reconstrucciéon de algunas

acciones acompana a las imagenes documentales.

La dltima de las partes era la dedicada a las entrevistas y los coloquios con representantes
de los partidos politicos con el propdsito de que expusieran sus propuestas de futuro
democritico, lo que culminaba un recorrido del pasado, presente y porvenir de Espana; si
bien, apuntaba Rom, habia ausencias destacadas, como la de los representantes de CNT o
del nacionalismo gallego. También intervenian escenas que escapaban a la definicién de
estos tres estadios demarcados y que podrian considerarse momentos bisagra, como es la
reconstruccion del fusilamiento del militante de ETA Juan Paredes, conocido por Txiki, y
el paseo de dos exiliados que Rom consideraba demasiado sentimental por no aparecer
debidamente justificado. La conclusion de la critica, en linea con el tono habitual de Cinena

2002, era sobre las posibilidades de exhibicion del cine politico en las pantallas comerciales:

«Informe general» es una produccion a medio camino entre la practica
cinematografica marginal y el filme producido con unos esquemas industriales, sus
casi cuatro millones de coste asi lo determinan. Dicho planteamiento venia
asumido por Portabella como un medio de extender radicalmente la difusion del
filme frente a los aun reducidos (comparativamente) canales alternativos; sin
embargo, aunque la situacioén politica del Estado espafiol haya sufrido un cambio
importante, la industria cinematografica continiia mayoritariamente con la misma
politica (econémica) y en mano de las multinacionales y de una pequefia oligarquia;
esto ha determinado que el filme (en manos de una gran distribuidora) esté aun
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esperando, desde junio pasado, acceder a la normalidad de las pantallas de las
salas de exhibicién comerciales.>3!

Este caracter independiente de las producciones de Portabella explica igualmente la escasa
mencion a su obra en las revistas especializadas de entonces. Al mismo tiempo era una
apuesta por salir de la marginalidad de los circuitos alternativos y que el cine de reflexion
politica pudiera tomar finalmente la centralidad del campo llegando a las salas de las que
habfa sido sistematicamente excluido por el régimen. Es de este modo que Casimiro
Torreiro remarca la conexion de Portabella con las vanguardias de principios del siglo XX,
refiriéndose probablemente a los cines soviético y aleman: «In this sense, Informe general
stands out as one of the most radical experiments broached by the Catalonian producer in
terms of what is referred to as the demystification of the conventional cinematographic
narrative».” Cualquier intento narrativo —y en esto reside la mayor aportacion del film—
incumplirfa la premisa de mostrar la realidad espafiola al subsumirla a una voz que acabarfa
por ficcionalizar el documento subordinandolo a la explicacién, naturalizando asi el estado
de las cosas. Portabella en cambio habfa preferido «introducir la conciencia de puesta en

escena del propio dispositivo de filmar en el corazon de las practicas documentalesy.

Finalmente, este trabajo cinematografico de la memoria desde el que se intenta construir un
modelo nuevo de cine espafiol culminaria con la segunda pelicula de Victor Erice, E/ sur.
La critica de esos afos se dividié en dos bandos: la que analizé la pelicula en cuanto
producto acabado, entendiendo que el filme es todo lo que esta en la pantalla y no sus
condiciones de produccion, y la que la comentéd como pelicula inconclusa, integrando a la
ecuacion las vicisitudes que condujeron a Erice a recortar su filme y reorganizar las partes
ya realizadas. En el primer grupo se sitda la resefia de Antoni Kirchner en Forogramas:
“El Sur” es la historia de un hombre escindido de su propia vida, emigrado a los
paises del norte, una vez terminada la Guerra Civil, donde ejerce la medicina y vive
con su mujer e hija. Sera a través de la pequefia que, a la par que el personaje,
podremos empezar a descubrir su historia oculta. (...) Victor Erice ha concebido la
narracion del film a partir de los descubrimientos de Estrella. Descubrimientos que

provocan unas sensaciones que el autor nos transmite mediante unas imagenes de
una fuerza extraordinaria y, sin embargo, insistentemente subyugadas por esa voz

31 Marti Rom, «“ INFORME GENERAL...” Sobre el derrumbamiento franquistay, Cinemna 2002,
n.38 (abr. 1978): 63.

532 Casimiro Totreiro, «Aimez -vous la répresentation? Notes on the Cinema of Pere Portabella and
on Informe Generaly, en Modes of Representation in Spanish Cinema, editado por Jenaro Talens y Santos
Zunzunegui, traduccion de Stacy N. Beckwith (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998):
313. No hemos hallado versioén en castellano de este texto redactado especialmente para el volumen
16 de los Hispanic Issues del College of Liberal Arts de la Universidad de Minnesota.

533 Ball6, mail a la autora (14/05/2020).
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en off de la protagonista a modo de concesion interior, como si todo ello hubiera
sido esctrito o reflexionado muchos afios después.53*

St en E/ espiritu de la colmena la aportacion era la sintaxis poética, aqui es el uso del tiempo y
su relaciéon con la narraciéon de la experiencia Es en la revista Casablanca en la que

encontramos una mayor disparidad de opiniones. Para Manolo Marinero:

En El Sur, la argumentista, Adelaida Garcia Morales, y el guionista y director han
seguido un patrén de rama dorada. El de la expectativa de una nifia -o nifio- hacia
una persona mayor que mitifica mientras camina a la adolescencia y a la
madurez.53

En el mismo medio, en el nimero siguiente, la critica de Javier Alfaya se centraba en el

aspecto literario del filme, si bien desde una visién semioldgica:

Uno de los equivocos sobre los que se basa la moda actual de privilegiar el relato
sobre el ejercicio lingiifstico consiste en creer -o en tratar de hacer creer- que la
esencia de lo narrativo consiste mas en una dindmica de entradas y salidas de
personajes que de revelaciones sucesivas de una realidad.53

Y conclufa: «El sur, la soberbia pelicula de Victor Erice, es, me parece, un ejemplo de ese

gran estilo narrativo al que toda literatura, al que todo cine, debe tender necesariamente».”’

Pero es Angel Fernandez-Santos quien con su articulo «33 preguntas eruditas sobre ‘El

sur’» se sitia del lado del filme inacabado y las sombras que suscita.

Y cuando digo El Sur me refiero a la parte rodada de la pelicula, sobre la que
también gravita sutil pero brutalmente, la of7a parte no rodada, que no es una
entelequia, sino un hecho; que no es una diversiéon miniaturesca para eruditos, sino
un grueso asunto que concierne a todos cuantos contemplan la pelicula y, ante
todo, a quienes no se percatan de ello porque salen engafiados del cine; que no es
una especulacion sobre algo no nacido, sino una realidad que esta materialmente en la
parte rodada y exhibida del film, como el 4cido esta en la naturaleza de lo corroido
por €L :Es El Sur, tal como forzosamente ha quedado, la pelicula que ideé y cetrd
sobre si misma su imaginador? ¢O es ofra?>3

34 Antoni Kirchner, «El espiritu del mediodia», Fotogramas & 1ideo, n. 1.687 (jun. 1983): 89.

535 Manolo Matinero, «El sut, Casablanca, n. 30 (jun. 1983): 54.

>3 Javier Alfaya, «El sur, o el arte del buen contam, Casablanca, n. 31-32 (jul.-ago. 1983): 51: Este
patrén de rama dorada se remite a la Eneida de Virgilio, en la que el héroe Eneas se sirve de una
rama de oro para acceder al inframundo y hablar con su padre muerto; aunque también puede estar
refiriéndose al estudio de idéntico titulo realizado por el antropoélogo James George Frazer en 1890,
que postulaba que las antiguas religiones se basaban en un culto a la fertilidad encarnado en un rey-
dios solar que muere asesinado ritualmente por su sucesor y en una diosa de la tierra que morfa en
el tiempo de cosecha para renacer en primavera, habida cuenta de que la pelicula comienza en el
otofio y que en el guion original estaba previsto que Estrella tomara el lugar de su padre muerto en
el viaje que éste nunca pudo realizar.

537 Ibid. 52.

53 Angel Fernandez Santos, «33 preguntas eruditas sobre ‘El sur’, Casablanca, n. 31-32 (jul.-ago.
1983): 50.
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El critico detectaba que la falta de esas imagenes previstas y hacia las que el todo que debia
ser el filme aspiraba inevitablemente hacia perder a Erice el control de los signos si
presentes, que se quedarfan si no sin referente, al menos disminuidos como cadena

metonimica:

...no serd que la ausencia de otras imagenes no llegadas a rodar hace que Erice
pierda enteramente el control de los signos visuales y poéticos que llegd a rodar, a
los que les falta algo? ¢Y ese algo que falta es humo de cerebros calientes o, por el
contrario, es algo real, un vacio cinematografico con existencia cinematograficar>

Razoén por la que encontraba que el rigor formal resultaba excesivo en comparacién con el

rigor argumental, que ademas cafa en una incoherencia expositiva del punto de vista:

¢Coémo un film narrado desde los contenidos de una conciencia puede encerrar
imagenes y sonidos que es imposible que la duefia de esa conciencia viera u oyera
alguna vez? ¢Es que Erice, casi un puritano de la coherencia del «punto de vistay -
clave del engafio y de la verdad en cine-, ha vuelto del revés de la noche al dfa, sus
convicciones y se ha convertido en un prestidigitador de la cimara y de su
correlacion psiquica respecto de personajes y espectadores? ¢O no serd mas bien
que falta del film, o que estd en él como carencia, un elemento argumental, pero
también formal y estructural, aglutinador, que permita a la narradora asumir como
propios los contenidos de la conciencia del padre muerto, que, éste si, tuvo acceso
a esas imagenes y sonidos? Naturalmente que hay tal factor. En el film imaginado
por su autor era un factor totalizador. En el que se ha visto obligado a montar es
todo lo contrario, un factor desmembrador.540

El articulo planteaba una pregunta de método: ¢es posible la lectura de un texto
inconcluso? Es decir, lo que para Angel Fernandez-Santos era un error en la composicion
del filme, hemos visto que para Javier Alfaya se adecuaba a un patrén literario bien
asentado capaz de explicarse por si mismo desde una opcidén estética, postura que
explicarfa, a la vez, el elogio de la luz que en Dirigido por... le prodigaba José Enrique

Monterde a la cinta:

Erice ante todo esta rindiendo homenaje a ese caricter constitutivo de la esencia
cinematografica que tiene la luz; y sus cambios de iluminacién en funcién de la
hora del dia, de la estacién del afio, del tipo de luz -natural o artificial- tienen
siempre una clara operatividad en el curso del relato.>!

Al no tomar en consideracion la pelicula que querfa hacerse, sino la que se pudo hacer, bien
por fuerza de una politica de autor que impregna de genialidad a la imagen a pesar de todo,
o bien por considerar que el producto acabado tenia calidad suficiente como para no verse

afectado, E/ Sur subsanaba los problemas argumentales con la belleza y una significacion

5% Ibid., 56.
540 Ibid., 58.
>4 José Enrique Monterde, «El sur. Erice, diez afios después», Dirigido por.. ., n. 104 (may. 1983): 7
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impresionista. Monterde afirma que Erice «dirije» la luz como uno de los elementos

protagonistas de la dramatica cinematografica cuando dice que la luz es operativa.

Se convierte en algo mas que una pelicula impecable formalmente; en su
construccién por adicién de breves secuencias y momentos, de anotaciones a la vez
insignificantes y decisivas como las de cualquier diario, de estudiados movimientos de
camara que completan la maniobra de envolvimiento propiciada por la atmoésfera, la
luz y el color antes referido, en la cauta y a la vez emocionada poesia de todos y cada
uno de sus momentos.>*?

Victor Erice abria y cerraba una década signada por la crisis y el cambio, por el recuerdo,
que se revelaba siempre incompleto, igual que su pelicula. En todos estos ejemplos, la
apuesta formal es lo que permite explorar caminos que llevan al cine espafiol a salir de la
subalternidad tedrica con respecto a otros campos como el francés. Llevar al lenguaje hacia
nuevos puntos limite, que en ocasiones no fueron comprendidos por la critica en sus
planteamientos, hizo que estos cineastas adelantaran los tiempos del campo al aportar sus
trabajos sobre el montaje (y por extensiéon a las fronteras de la verdad) como en E/
desencanto, sobre el fuera de campo y el topico en Furtivos, sobre la importancia dramatica de
la luz en E/ sur, acerca de una estructura mitico-poética en E/ espiritu de la colmena, o sobre el
compromiso de la imagen y su facil caida en la ficcionalizaciéon de la realidad en Informe

general.

6.2. La generacion underground: Zulueta, Bigas Luna, Trueba, Almodévar,
Guerin

St algo comparten estos cinco cineastas tan diversos es su actividad en el mundo del corto y
el cine independiente antes de lanzarse con los largometrajes. En el caso de Fernando

Trueba, también hubo una intensa labor periodistica y critica anterior a su salto al celuloide.

Con Bilbao, de Bigas Luna, el cine espafiol continué por unas vias no relacionadas con el
pasado o con el presente revisionista sino con la materialidad misma de lo cinematografico,
un cine cuyo referente eran unas imagenes amparadas en la parodia, el pastiche y la ironia.

Juan Miguel Company lo expresaba en estos términos:

El film de Bigas Luna utiliza recursos expresivos propios del cine porno. Pero,
ademds, proporciona los suficientes elementos que permiten una contra-lectura
critica del cine porno en si partiendo de su misma operacién de verdad: el
fetichismo. Empezamos a saber que un trabajo critico de esta indole sobre el
porno puede cuestionar los fundamentos del especticulo cinematografico
dominante y su privilegiado mecanismo de vehiculacién ideoldgica: la impresion de

542 Ibid.
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realidad. El extraordinario interés de Bilbao esta en el hecho de que la reflexion
critica no viene importada desde fuera, desde regiones del saber externas al
discurso filmico, sino desde la ordenacién misma de sus imagenes y sonidos.>*

Para Company, a partir de los mecanismos expresivos de un tipo muy concreto de cine,
separado incluso espacialmente de las salas comerciales por medio de salas especificas para

su consumo, Bigas LLuna establecia una fractura con el cine narrativo convencional:

A partir de un exaltado juego metonimico en el que Bilbao es sustituida por los
objetos que la representan (plano de la ciudad homénima, cancién de Lotte Lenya,
casette de su voz, fotografias, medias...) asistimos a una llamativa conversion del
discurso mismo en objeto. Todo en el film avanza hacia la reconstruccion de una
escena originaria de la pulsién del protagonista.>#

De la misma manera lo manifestaba en otro articulo Lorenzo Vilches:

Si es probable que este film de Bigas Luna signifique una ruptura con el modo de
produccién de la cinematografia dominante, su sistema de filmacién y de edicién
aparece como el trazo distintivo de un juego donde la presencia exclusiva de
objetos banales y su propio peso significante representan también una ruptura con
toda una retérica ingenua, repetitiva, alegérica donde el “mensaje” socio-politico a
la moda del consenso aprovecha todos los intersticios que dejan las necesidades
comerciales-dramo-erético-sentimentales del aparato cinematografico espafiol.>#

Este tipo de critica materialista-semibtica permite ver que, por medio de la parcializacioén de
los planos, del ritmo y de los objetos, que aparecen insinuados o directamente mutilados en
partes que se hacen significativas con un montaje que reifica a los personajes volviéndolos
igualmente consumibles, el filme coloca al espectador frente a si mismo:
La alucinacién de Leo por Bilbao (del espectador por el film) es el recorrido final
de un acto de percepcion pervertida del objeto/puta, de una transgresién de su
valor de uso social dominante, de la desviacién y la aberracién (no moral sino
Optima, destinada a traducirse en decodificacion aberrante del valor y el espacio
que un objeto ocupa en un sistema). Este proceso de alucinacion es la inversién, en
Bilbao, de un deseo figurado, representindolo como ruptura con/de un cierto
orden, con unas normas simbdlicas (representadas por las reglas del sistema de la

prostitucién, por ejemplo), pero de ninguna manera con una “realidad”.
Representacion de una representacion, por tanto.>4¢

Suplantando un sistema por otro, el de la prostitucion por el del cine, se sustituye a su vez
la percepcion tactil por la visual. Asi, para Vilches, Bigas Luna utiliza los mecanismos del
cine pornografico con el fin de causar un efecto de choque que obligue a pensar en el
referente como en una version extrema del fetichismo habitual que es el visionado de un

filme, tal como lo expresara Christian Metz: «FEl fetiche es el cine en su estado fisico (...)

>4 Juan Miguel. Company, «Saturacién de la mirada. A propésito de BILBAO de Bigas Luna», La
mirada, n. 4 (oct. 1978): 21.

544 Tbid., 22.

54 Lorenzo Vilches, «Bilbao: Un objeto alucinante», Ia mirada, n. 4 (oct. 1978): 25.

546 Tbid., 26.
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Conviene recordar aqui que, de todas las artes, el cine es la que pone en juego el aparato
mas complejo y mas importante; su dimension de lo «técnico» es mas absorbente que en
cualquier otra».”” En un acto metonimico que asocia a los objetos y los personajes,

afirmaba Vilches que:

Bilbao es finalmente la representacién de un erotismo monstruoso, de un amor
desmesurado, de un canibalismo que encierra el ritual del sacrificio humano. Un
tabu separa a Leo de Bilbao, ella es objeto “dedicado”, “consagrado” a un
subsistema simbolizado por la prostitucién cuyo valor de uso Leo intenta pervertir
por el robo y el juego litdrgico que consiste en extraer un objeto de su medio para
convertirlo en simbolo.54

Parecida es la reflexion de Julio Pérez Perucha en Contracampo un afio mas tarde, solo que si
Vilches consideraba que Bigas Luna hacia un analisis de la pulsién escopica por medio de
las formas de la pornograffa, Pérez Perucha crefa que estas eran la manera de hacer
participe al espectador de la vision desviada del personaje, es decir, reforzaban los signos de

un punto de vista:

Para poder discursear sobre los efectos de la pornografia a través de un personaje
de ficcién, se hacia necesario que el espectador que soporta esos efectos estuviera
inscrito, como tal, en ese propio personaje. Para ello, Leo, el protagonista, asistird a
especticulos pornograficos, se relacionard con rameras sufriendo una obsesién
pulsional por una de ellas, y, sobre todo, mantendra con la realidad una conexion
similar a la que las retéricas y procedimientos significantes del porno le obligan al
espectador a mantener con los referentes habituales de este cine y con la
representacion del sexo que propone/impone: la fragmentacién minuciosa de
aspectos de lo real; la transformacién en fetiche de esos mismos aspectos; la
contemplacién pasiva de los mismos. .. 54

A pesar de esta disension, las conclusiones son las mismas:

Estas representaciones, que obviamente no son el objeto, son tanto metaforas del
objeto (el plano de la ciudad de Bilbao, la tonada que canta Lotte Lenya) como
metonimias (la voz de la puta grabada en un cassette, su imagen fotografica) o
sinécdoques (sus bragas). Pero este conocimiento, ordenado y clasificado, devenido
tan fetiche como los objetos que lo constituyen, es insuficiente y conducira a la
posesion, inanimada como un objeto mas, de la propia Bilbao.. .5

El filme de Bigas Luna ponia en la pantalla y ante el espectador una representacion de

representaciones que jugaba con la identificacion con el sujeto de la enunciacion.

Otro filme indagatorio de las formas de un cine no convencional es Armebato, de Ivan
Zulueta, que asumiendo la convencion del found footage indaga en la metafora vampirica del

audiovisual:

547 Christian Metz, E/ significante imaginario. Psicoandlisis y cine (Barcelona: Paidés, 2001), 87-88.

>4 Vilches, «Bilbao: Un objeto alucinantey, 27.

54 Julio Pérez Perucha, «Bilbao, de Bigas Luna (Espafia, 1978)», Contracampo, n.5 (sep. 1979): 34.
550 Ibid., 35.
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Un realizador de vulgares films de terror, desorientado e insatisfecho en su trabajo,
se siente fascinado por el nuevo tipo de relato que se le presenta a través de una
cinta super-8 rodada y montada con las retéricas estilisticas del mas acreditado cine
“underground” (y de él, antes Michael Snow o el aleman Werner Nekes que
Warhol o el “underground” italiano). Este relato narra la creaciéon del doble filmico
del autor retratado y la vampirizacién de ese actor por el doble hasta quedar tan
s6lo éste. El componente narciso de la practica interpretativa cinematografica, el
riesgo que corre el actor de ser fagocitado y subyugado por su imagen (...) es tan
objeto de reflexioén en el film de Zulueta como los limites en que se encierra la
experiencia filmica superochistica, subjetiva y constrefiida a un restringido dialogo
emisor-receptor. 51

Esta reflexion de Julio Pérez Perucha en Contracampo destaca que el filme era una apuesta
comercial arriesgada para un publico que todavia se encontraba alejado de los circuitos de

experimentacion:

En el sombrio panorama del cine espafiol, Arrebato implica una sorpresa y un
riesgo. Sorpresa porque la pelicula de Zulueta se apoya sobre dos pilares
absolutamente infrecuentes entre nosotros: unas muy asimiladas referencias a
Edgar Allan Poe, y una inesperada reflexién sobre el cine super-8 y la estilistica
“underground”. Riesgo porque el objeto de su discurso, la posibilidad de
comunicacién y/o didlogo mediante la imagen, y las retéricas que lo ponen en pie
(las del propio cinema “underground”) se encuentran lo suficientemente alejadas
de nuestra experiencia cinematografica como para que Arrebato se sitie en las
antipodas del cine dominante; y no sélo eso, sino que se encuentre practicamente
sin interlocutores, ya que la pelicula es hija de unas preocupaciones
contraculturales poco comunes en el espectador espafiol.552

No obstante el espiritu pionero de poner en salas comerciales una pelicula que desde los 35

milimetros alaba una especie de verdad escondida en los formatos pequefios —liberadores

de un poder subyugante de los detalles azarosos que se nos presenta perdido para el

cineasta de serie B coprotagonista® de la cinta—, Pérez Perucha detectaba cierta

incoherencia en el tratamiento del punto de vista:

...vinculacién estricta a tal universo [el underground] que conduce a que Arrebato
parezca ser ocasionalmente simple acumulacién de un grupo de breves films
experimental-universitarios, generandose una no desdefiable entropia en su
discurso, y provocando una perniciosa confusién, sobre todo a partir de su

1 Julio Pérez Perucha, «Arrebato, de Ivan Zulueta (Espafia, 1979)», Contracampo, n. 16 (nov. 1980):
60.

552 Jbid.

3 La Nouvelle Vague ya habfa descubierto el potencial de la serie B como espacio de reflexion
sobre el cine. El intertitulo con el que comienza A/ final de la escapada (Jean-Luc Godard, 1960) es un
agradecimiento a la productora de bajo presupuesto Monogram Pictures: «Segun explicé el propio
Godard en entrevistas posteriores, la dedicatoria aludia esencialmente a la idea de que era posible
hacer un cine que valfa la pena con muy poco dinero.» Valeria Camporesi, Pensar la bistoria del cine
(Madrid: Catedra, 2014), 134-135. Este tipo de peliculas en Arrebato se vuelven materia del film, lo
integran, no son objeto de critica como en el caso de los cahieristas.
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segundo mitad, entre los puntos de vista del realizador profesional y del cineasta
“amateur”.>>*

En Dirigido por... José Enrique Monterde afirmaba que la falta de cuidado era mas bien una
apariencia buscada, y vinculaba Arrebato con E/ espiritu de la colmena no solo por su novedad
en el panorama espafiol, sino por la coincidencia de pretender una multiplicidad de
significados y convertir a la imagen cinematografica en imagen mitologica: «Discurso sobre
el cine, en un caso sobre la relacién espectador-film-mito, en otro sobre realizador-film-
mito, pero también reflexion sobre su auténtico significado, sobre la relacion entre el cine y

55

la vida»,™ relacion antes apuntada bajo el epiteto de experiencia de verdad, que para

Monterde es experiencia auratica:
Ese cineasta «amateur» nos propone una distinta forma de experiencia que me
atreveria a asociar con la experiencia auratica propuesta en su momento por el gran
Walter Benjamin, es decir, una distinta forma de comercio con la realidad (...)

Zulueta nos propone el cine, o mejor dicho, cierto tipo de cine muy lejano al
industrialmente consolidado...55¢

El vampiro, en la explicaciéon de Monterde, es el propio personaje del realizador amatenr
encarnado por Will More, que atrae con la droga de las imagenes al realizador de serie B
(en la piel de Eusebio Poncela), pero no por una simple sustitucion: las imagenes que se le
presentan pertenecen a una tradicién anterior, son una recuperacion del alma del
cinematografo al estar desprovistas de narratividad, exigen una contemplacién. Ese ser
auratico atrapado por la cimara toma el lugar del individuo real.

Cuando la obsesiva labor de la cimara filmando la monotonia del suefio del

protagonista, y ofreciendo a su asombrado y unico espectador esas visiones, es

capaz de percibir aquello que posiblemente escapa a la mirada convencional, es

decir, su aura, el individuo puede evaporarse, desaparecer, el registro mecanico de
su esencia aurdtica puede ocupar muy bien su lugar.>’

Monterde culminaba su critica saludando el surgimiento de un cineasta consciente de la
capacidad epifanica del cine, tal como la habia conceptualizado Guido Aristarco. Aristarco.
Aflos mas tarde, como ha recordado Jordi Ballé, «el cineasta Andrés Duque filmé el
documental Ivin Z. y devolvié a Zulueta al mundo de los creadores visiblesy. Asi se le pudo
«integrar en el movimiento de reivindicacion del cine de los margenes, como inspirador de

un cine comprometido con el yo y la experiencia.”

54 Ibid., 61.

5% José Enrique Monterde, «Arrebatoy, Dirigido por. .., n.82 (abr. 1981): 61.
5% Ibid., 62.

557 Ibid., 63.

558 Mail a la autora (14/05/2020).
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Mucho miés dispares en su momento fueron las resefias de Opera Prima, de Fernando
Trueba, cuyo estilo ciertamente imitativo de la comedia de Woody Allen adaptado a un
entorno madrileflo no causé grandes simpatias entre los criticos de Contracampo por
evidentes motivos de antitesis paradigmatica: «Trueba se limita a poner en pantalla (que no
en escena) a un personaje que el espectador, tras pagar 180 pesetas a la entrada, reconozca
inmediatamente. Un personaje que es el eje de todo el film, la base sin la cual la operacion

no podria funcionar»,””

una operacion riesgosa por cuanto, segun Francesc Llinas, se
trataba de un «film que se caracteriza por su voluntad de no ser trabajado» y que tampoco
era original en su planteamiento:
Estamos ante otra de las lamentables secuelas espontaneistas de ¢Qué se puede
hacer con una chica?, que, paraddjicamente, siendo un film terriblemente
trabajado y terriblemente critico (y respetuoso) ha servido de modelo (tras

espectacular asida del rabano por las hojas) a cineastas perezosos, acriticos y
complacientes.>%

En Dirigido por. .., Miguel Marfas hablaba a favor del filme y del cineasta atribuyendo a otras

voces la posibilidad de tildar a la pelicula de liviana, y a continuacién explicaba por qué esa

idea era erronea:
Opera prima no trata de imponerse al espectador prometiéndole a golpes de timbal
hora y media de denuncia, testimonio o ilustracioén; tampoco pretende «quedarse»
con ¢l simulando hablarle de algo tan inefable, profundo o complejo que, si no
pertenece al restringido circulo de los iniciados, lo Gnico que puede hacer es estarse
quieto y calladito y tratar de aprenderse la leccion o adquirir la conciencia de la que
se le presupone carente. Opera prima no trata de algo desconocido, que no podemos

juzgar, sino de cosas que estan al alcance de cualquiera, que todos hemos vivido o
sentido...>0!

Notese la mordacidad en contra de los cines experimentales y de tesis que esgrime el critico
en pos de respaldar una apariencia de ligereza que viene determinada por el mismo afan
que guiarfa a Trueba en la creaciéon de la revista Casablanca: una defensa del cine por el cine,
de cierto derecho al disfrute cinéfilo y a la falta de pretensiones intelectuales o militantes, de
una imagen al servicio de una historia. Algo bien comprendido por Matias Antolin en
Cinema 2002, que le dedicaba cuatro paginas a la entrevista al director, salpicada por

valoraciones del filme:

«Opera prima» es un filme fresco, natural, con chispa, garbo, salero y cucharadas
soperas de humor inteligente. La narracién camina segura apoyandose en la
articulacién de unos didlogos muy elaborados y muy majetes. Fernando Trueba

5% Francesc Llinas, «Opera prima, de Fernando Trueba (Espafia, 1980)», Contracampo n. 13 (jun.
1980): 66.

560 Thid.

>01 Miguel Marfas, «Opera primay», Dirigido por. .., n. 73 (1980): 62.
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ha logrado un perfecto equilibrio entre la ironfa y la critica, lo gracioso y el
HUMOR, narrando en clave de comedia, con tono desenfadado pero aunando lo
mordaz y lo critico con la frescura de lo frivolo.>%2

Unos nimeros mas tarde, Juan Hernandez Les redundaba en destacar estas caracteristicas
de un prometedor cine espafiol de comedia inteligente y acorde a los tiempos que buscaba
una verosimilitud cuyo referente ya no era la normatividad socialmente consolidada de

antafo, sino la poliédrica realidad no reducida a lo denunciable:

La forma en que «delata» a su generacién, libre de influencias externas o de
patriarcales imposiciones que no se rebela contra nadie ni contra nada, pero que
piensa por sf misma, revela que, al fin, se produce una profunda fractura en el seno
de la comedia espafiola (...) Porque, digimoslo ya, Trueba filma dialogos...5¢3

Serfa factible aseverar que Zulueta y Trueba, a pesar de sus profundas diferencias
conceptuales, probaban con un paso atras, con regresar al pasado del cinematoégrafo para
volver a comenzar —el scope utilizado por el segundo le recordaba a Francesc Llinas a los
cortos de los Lumiere. Ese retomar un camino dejado atras se repitié en José Luis Guerin
con Los motivos de Berta, que logré poner de acuerdo a medios tan poco convergentes como
Contracampo, Casablanca y Dirigido por. Ignasi Bosch (pseudénimo de Llinas), avisaba:

Esta progresiva banalizacién, ese profundo deterioro del lenguaje, ese refugiarse en

el axioma de que «hay que contar una historia» poniendo el acento antes en la

«historia» que en el «contam, resultan tanto mas graves en un cine -el espafiol que
por razones histéricas no cuenta con una sélida tradicion formal.564

Este trabajo de la forma que privilegiaba el mostrar sobre el narrar, limpiando al plano de
cualquier interferencia, aportaba «un tempo, una cadencia casi musical, un relajamiento que
permita, por una parte, gozar del simple mirar, en una pantalla que podemos recorrer sin
sentirnos acosados, y, por otra, intentar reconstruir un mundo que nos es a la vez familiar y
ajeno».”” A pesar de que, para el critico la intromisiéon de un mundo exterior en el espacio
abierto de la primera parte del filme concreta un sentido determinado, Bosch coincidirfa
con Casablanca en que Los motivos de Berta:

Es un film que le exige al espectador una participacién activa, mas alla de toda

complacencia. Es una de estas peliculas que nos piden algo muy simple y que

generalmente somos muy reacios a dar: acompafar al cineasta en la observacion,
en el desentrafiamiento de un conjunto de signos.>%

502 Matfas Antolin, «“Opera prima”. Una historia de amor donde nunca se dice “te quiero”», Cinema
2002, n. 60 (feb. 1980): 48.

503 Juan Hernandez Les, «Opera primay, Cinema 2002, n. 64 (jun. 1980): 19.

504 Jgnasi Bosch, «Dos films espafolesy, Contracampo, n. 36 (verano 1984): 56.

5605 Ibid., 58.

566 bid.
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Para la revista capitaneada por Trueba, la sugerente pelicula de Guerin era un tributo a
autores como Dovjenko y Ford:
Si ademas el resultado es un film insolito, lleno -a juicio de los que han tenido la
oportunidad de contemplatlo- de una magia sugestiva que da buena fe de las
influencias que José Luis Guerin reconoce como definitivas en su disposicién

frente al cine, nos encontramos ante un producto indudablemente digno de
atencion.>o7

Estas influencias son corroboradas por Dirigido por..., que ve en ellas la recuperaciéon de
una manera de tratar la imagen a la vez clasica y moderna:
Se han citado numerosos homenajes e influencias a lo largo del film: Jean
Eustache, Garrel Bresson (...), y los clasicos, encabezados por Dovjenko y Renoir,
e incluso Ford. Pero mas alla de esto, la mirada y el tiempo narrativo de Guerin se
orientan, sobre todo en la primera mitad del film, hacia la informacién a través de

la imagen, algo aparentemente tan simple y practicamente olvidado en el cine
contemporaneo.>8

Resulta sintomatico que estos filmes comentados despierten en los criticos similar
apreciacion sobre lo insolito de sus propuestas en un contexto que tiende hacia otros
derroteros, pero que sirve para demostrar la pujanza de unos aspirantes a la centralidad que
finalmente pueden ser una verdadera competencia para los agentes asentados, apuntando
hacia el rasgo distintivo de los campos autonomizados: la variedad y la continua
innovacion. Asi, la pelicula de Guerin entronca con los aires de un cine espafiol «a la
europea» que anhela una mayor calidad artistica:
En un momento en que el cine se plantea, salvo honrosas excepciones, convertirse
s6lo en un espectaculo de distraccién y en el que los modelos narrativos derivados
de la televisién se han erigido en patrén y modelo a imitar, una pelicula que se
toma su tiempo para narrar una historia, que trata al espectador como a un ser

adulto y autorreflexivo y que ademds es en blanco y negro tiene forzosamente que
resultar chocante.>

En esta coyuntura espectacular destacarfa Pedro Almodévar, que vendria a centralizar en su
persona un estilo de hacer cine que iba a marcar un quiebre total con el pasado histoérico y
con el pasado cinematografico, sustrayéndose a un rabioso presente interpretado por unos
personajes anteriormente infrarrepresentados y exagerados en sus rasgos. De sus primeros

filmes hay apenas unas pocas resefias aparecidas con fecha de su estreno,” primando la

507 «LLos motivos de Bertay, Casablanca, n. 39 (mar. 1984): 13.

568 M. T., «LLos motivos de Berta, de José Luis Guerinw, Dirigido por..., n. 119 (1984): 24.

569 Thid.

570 En cambio, como ha sefialado Jordi Ballo, la critica internacional y su mundo académico vieron
en el cine del director manchego la inversion del cine espafiol anterior, con un fuerte sentido de la

transgresion que reactivaba los principios del barroco, relacionados con la tradicion hispanica. Mail
a la autora 14/05/2020.
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entrevista al director por esa confusiéon obra-autor con la que los medios resolvieron tratar

el material. En Fortogramas & Video, Vicente Molina Foix apreciaba sobre ;Qué he hecho yo

para merecer esto?:
En cuanto a las escenas que me parecen, hasta hoy, lo mejor de su cine, son
aquéllas en las que Carmen Maura estd en la escuela de lucha sola y apaleada,
apaleando el aire con un palo de kendo, o mirando, simplemente mirando y yendo
a la farmacia por pastillas, y la intensidad desprovista de ribetes burlescos que
tienen esos momentos son prueba de que Almodévar, como ya insinuaba “Entre
tinieblas”, se aproxima cada vez mas al melodrama, que él, por el momento, aun
insiste en revestir de “dramma giocoso”. La muy extensa, mal interpretada y yerta
“intriga alemana”, y la incapacidad de trazar personajes masculinos convincentes,

ya comprobada en sus peliculas, impide a ;Qué he hecho yo para merecer esto? ser una
pelicula redonda, crisol de géneros y estilos, que el director sin duda pretendia.5!

Imposibilitado de ser leido por medio del paradigma cinematografico clasico o del
moderno, mas emparentado con esas formas de la posmodernidad televisiva, segin
Casablanca Almoddvar se consagraba como valor seguro del cine espafiol, y sus peliculas
podian alcanzar la categoria de cine de autor, bendecido por el piblico y deseado por el
capital mercantil: «A los productores no les inquieta el reparto que va a presentar porque la
estrella de la pelicula es, simplemente, él mismo».””* Algo muy distinto apreciaba Vicente

Sanchez-Biosca, que vefa en Almodévar una renovacion del pastiche.””

71 Vicente Molina Foix, «¢Qué he hecho yo para merecer esto?», Fotogramas & Video, n. 1.703 (dic.
1984): 82.

572 J. R, C., «“3Qué he hecho yo para merecer esto?”. Entrevista con Pedro Almodévar, Casablanca, n. 42
(un. 1984): 10.

573 Vicente Sanchez-Biosca, «El elixir romantico de la postmodernidad o la comedia segun Pedro
Almodoévary, Escritos sobre el cine espaiiol 1973-1987, (Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valenciana,
1989): 114-115.
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7. Conclusiones
7.1. Nueva configuracién del campo: produccion, mediacion y consumo

Con la Transicién, la urgencia de consenso parecia ser la norma, logrando que los bienes
culturales ya no fueran actos politicos por su mera presencia, sino que se volvieran mas
evidentes en sus intenciones de reestructurar el equilibrio de las fuerzas. Actualmente,
activistas como Guillem Martinez, coordinador del libro CT o la Cultura de la Transicion.
Critica a 35 asios de la cultura espaiiola,”” consideran que durante este lapso que duré de 1975 a
1982 se gestd una cultura de la reconciliaciéon que no fue tal y que se cubri6é con una capa
de silencio a las problematicas sociales, una estrategia que segun su premisa todavia estd
presente hoy en dfa en el sometimiento de la politica a los mercados. Es decir que, de
acuerdo con esta postura, la cultura de masas despolitizada pretendida por el régimen de la
que hablaba Vicente Sanchez-Biosca en «lLas culturas del tardofranquismo» continta

existiendo hasta nuestros dias porque no fue eficazmente desactivada por ningtin gobierno

desde la muerte del dictador.

Este estado del campo del poder explicarfa la consideracion minoritaria del cine politico o
que continuaba, ya sin el dictador, erigiéndose en elemento de lucha en contra de un ideario
hegemoénico. Para esa cultura de masas no hubo demasiados cambios en su consumo
habitual, aunque florecieron unas peliculas y unos cineastas que indagaron formalmente
desde la particularidad politica y la herida histérica que significaban la Guerra Civil, la
Posguerra y la dialéctica de vencidos y vencedores, como Manuel Gutiérrez Aragén con E/
corazon del bosque (1979) o Jaime Camino con el documental La viga memoria (1977),
subrayando la busqueda de un nuevo modo de representacion propia de un periodo de
crisis:
Estos procesos coincidieron ademas con la todavia vigente politica de autores
como clave de la lectura estilistica del cine. La celebraciéon de Saura por la critica y
por los hispanistas de las universidades extranjeras como aufor determiné que
algunos cineastas de esos aflos tuvieran antes que nada una conciencia de autores.

De este modo, la estética de la represion se mantuvo en parte entre los cineastas
con aspiraciones autoriales.>”

Lejos de potenciar a la secciéon mas rupturista y continuar con una busqueda formal que
hubiera ofrecido una escuela o un movimiento, la Transicién se deslizé hacia el primer
gobierno socialista bajo el continuado recurso a la alegoria y a la ironfa entendida desde el

revisionismo critico del pasado, en una profusiéon de propuestas.

574 Guillem Martinez, CT o la Cultura de la Transicion. Critica a 35 afios de la cultura espaiiola, (Barcelona:
Debolsillo, 2012).
575 Vicente Benet, E/ cine espariol: una historia cultural (Barcelona: Paidés, 2012): 373.
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El 29 de junio de 1978 se pidi6 la dimisiéon del ministro de Cultura de entonces, Pio
Cabanillas, en una asamblea organizada en Madrid y Barcelona por Comisiones Obreras y
UGT,” encabezada por Juan Antonio Bardem, Entique Gonzilez Macho, Francisco Rabal
y Pilar Miré. Los problemas planteados en la reunién versaban sobre los efectos negativos
que el decreto de 1977 estaba teniendo en el cine espafiol en la practica: la taquilla seguia
sin el control necesario y algunos exhibidores incumplian las cuotas de pantalla. Asi las
cosas, las voces disidentes propusieron una Ley General que dirimiera de una vez por todas

una politica cultural coherente y coordinada con instituciones libres.

Con todo, a la par que se daban pasos hacia la consolidacion de las instituciones surgia una
diversidad de asociaciones transversales que dejaban atras los intereses sectoriales en pugna
y apostaban por un frente comun para la emancipaciéon del cine. El 12 de diciembre de
1978 se celebrd el Primer Congreso Democratico del Cine Espafiol, en el que intervinieron
partidos politicos, centrales sindicales, organizaciones patronales y profesionales.
Los partidos politicos convocantes -PSOE, PC y AP- se han comprometido a
proponer un proyecto de ley al Parlamento, a través de sus diputados y senadores,
que recojan los acuerdos unanimes emanados del congreso, segun informa el
PSOE. El «Manifiesto-convocatoria» del congreso, ademas «hace suya la reiterada
peticién de los profesionales y trabajadores del sector de que la administracion se
abstenga de legislar en materia cinematografica sin conocer previamente las
conclusiones de este «I Congreso democratico del cine espafiol». Como se sabe, el

Ministerio de Cultura ha elaborado un anteproyecto de ley del cine, actualmente en
fase de consulta a los sectores implicados.5”?

El PSOE propuso una serie de medidas bastante ambiciosas que basculaban entre la
autogestion y el intervencionismo estatal en algunos de sus articulos. En el documento se
solicitaban, entre otras cosas, la democratizaciéon y la autonomia econémica del cine a
través de la cancelacion de las deudas contraidas, el control de los ingresos de taquilla, la
proteccion y el fomento de las formas minoritarias de cine, la actualizacion de los
convenios de los trabajadores, primas a la exportacion de filmes, aumento del canon de
importaciéon y doblaje, fortalecimiento de la distribucién del cine espafol, creacién de una
distribuidora nacional, equiparacién del precio de las entradas y mejora de las salas,
desgravacion impositiva, consolidacién de festivales, adecuacién de salarios, seguros
médicos ajustados al ingreso real, nuevas legislaciones laborales para el sector y el paso al

Régimen General de la Seguridad Social. Asimismo, se pretendfa la creacion de escuelas

576 A.G.B., «Los trabajadores de la industria del cine piden la dimisién del ministro de Cultura», a
Vangnardia, 30/06/1978: 53.

577 Europa Press, «El Primer Congreso Democratico del Cine Espafiol. Dara comienzo el viernes y
se prolongard hasta el domingo», La IV anguardia, 12/12/1978: 65.
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profesionales, la participacién de los trabajadores en los beneficios de las peliculas y la

sancion de leyes para la autogestion.”™

Estas medidas exigidas tenfan la misiéon, por un lado, de mejorar las condiciones de los
trabajadores de la disciplina, que venfan sufriendo la falta de empleo y la precariedad
laboral; y, por otro, de volver a un sistema de protecciéon de la cinematografia a base de
organismos regulados por el Estado con tal de favorecer el surgimiento de la produccion
propia y la potenciacion del cine local por medio de la presiéon econdémica sobre la
importacion, lo que a todas luces, pese a la buena voluntad de sostener a la industria y
hacerla mas diversa, mantenfa ciertos rasgos inevitables de heteronomia. Lo que se
desprendia del documento en su conjunto era que el cine seguia requiriendo de politicas de
ayuda que los mismos representantes solicitaban dada la falta de un tejido industrial

solvente.

Cuatro dias mas tarde se preparo el redactado de una propuesta alternativa a la ley del cine
que estaba proyectando el ministerio de Cultura. Por su parte, y frente a estas dos opciones,
la del PSOE y la del Congreso, los profesionales catalanes pidieron desarrollar unas

politicas propias:

Un comunicado de la agrupacién de técnicos de Producciéon de CCOO en
Catalufia explican [sic] su abstencién en los trabajos del Congreso Democratico del
cine espafiol que se desarrolla en Madrid. El comunicado expresa, en resumen, su
preocupacion por la crisis del sector, la falta de confianza en que el funcionamiento
de las Areas de Trabajo del Congreso presente el planteamiento de la problematica
del cine en Catalufia con lo que los trabajos de Madrid, a tenor del comunicado, no
son el marco adecuado para la elaboracién de una alternativa cinematografica
valida al proyecto de Ley que UCD «ha elaborado a espaldas de la profesiony. (...)
Se plantea la necesidad de crear, para la politica cinematografica de Catalufia, un
ente autbnomo del cine catalin que se centre en los problemas industriales de
nuestra cinematografia. Por otro lado, se propone a la Generalitat de Catalunya una
serie de medidas que cubran las «necesidades fundamentalmente culturales» de
dicha cinematografia.57

De este modo, el I Congreso Democratico del Cine Espanol tuvo su réplica en las
Conversas de Cinema a Catalunya, que tuvieron lugar entre el 3 y el 7 de febrero de 1981 y
cuya intencion fue aglutinar a todos los representantes del sector, incluyendo partidos
politicos, con el fin de comprometerlos en la toma de decisiones sobre la cinematografia
catalana. La convocatoria habia surgido del Institut del Cinema Catala, que constituyé una

gestora integrada por los partidos politicos del parlamento —con excepciéon del Partido

578 Francesc Llinas, «PSOE: Alternativa cinematografica», La Mirada, n. 3 (1978): 23-25.
579 A. M. M., «Alternativa de politica cinematografica en Catalufia. Agrupacién de técnicos de
Produccién de CCOOw, La Vanguardia, 17/12/1978: 66.
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Socialista de Andalucia (PSA)—, organismos sindicales, la Agrupaciéon Catalana de
Productores Cinematograficos, el Gremio de Empresarios de Cine de Barcelona, el Gremio
de Distribuidores de Peliculas de Barcelona y la SGAE. Mas alla de las consideraciones
sobre una apuesta decidida para la consolidaciéon de un modelo propio de politicas
culturales, la afluencia de sectores demostraba la fortaleza del asociacionismo y la confusion
entre la preeminencia de la ciudad condal (pues eran entidades predominantemente

barcelonesas) y el conjunto de la comunidad auténoma.

En el campo del poder, la UCD iba perdiendo apoyos hasta que el 23 de febrero de1981
tuvo lugar el intento golpista del teniente coronel Antonio Tejero durante la investidura de
Leopoldo Calvo-Sotelo en el Congreso de los Diputados, demostrando que algunas
estructuras del anterior régimen permanecian latentes. Pronto se convocaron nuevas
elecciones, esta vez ganadas por el PSOE de Felipe Gonzalez. Acababa asi el tiempo de la
Transicion y empezaba el de la democracia, sumida en una profunda crisis econdémica por
culpa de la inflacién y el desempleo. El gobierno resultante de las elecciones intentd
satisfacer a todos los ambitos del sector, lo que finalmente derivé en un decreto menos

extenso.

El Real Decreto 3304/1983 del 28 de diciembre, conocido popularmente con el nombre de
«LLey Mir6» por haber sido presentado durante el mandato de la directora Pilar Miré al
frente de la Direccion de Cinematografia, fue una emanacion del poder ejecutivo que ya en
su titulo no ocultaba que su pretension era la «proteccién a la cinematografia espafiolay.
Esta iniciativa no tuvo entonces el interés por la creacién o potenciacién organica de

instituciones autogestionadas o dadas por si por parte de los diferentes agentes del campo

—Ja excepcidn seria la autonomizacion de la Filmoteca—, sino la de favorecer el aspecto

b
econémico de la producciéon con el fin de ser rentable y por tanto evitar la pérdida de
puestos de trabajo, como también favorecer a los creadores incipientes. Esta falta de vision
a largo plazo de los requerimientos del campo para su fortalecimiento fue la que llevé a los

sectores de la exhibicion y la distribucion a cuestionar su validez, puesto que se pretendia

salir de la crisis del campo desde el apoyo a los agentes productores.

Asi las cosas, el primer paso fue la reconstrucciéon de una industria que habia quedado
mermada por la economia, con lo que se pas6é de una politica de ayudas a proyectos ya
exhibidos a una de incentivos a proyectos futuros, lo que significaba reducir la desconfianza
de los capitales por un posible no retorno de la inversién. Se introdujo la ayuda anticipada

de hasta un 50% del presupuesto de la pelicula y la reduccién de las licencias de exhibicion
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de peliculas extranjeras de cinco a cuatro. En su articulado la ley hacia mencion a que la
subvencién serfa otorgada por el Banco de Crédito Industrial y analizada por la
Subcomisiéon de Valoracion Técnica de la Comision de Calificaciéon de Peliculas
Cinematograficas, pero sin despejar las dudas acerca de los criterios que determinaban la

calidad de los proyectos por parte de esa subcomision.

El 30 de diciembre de 1983, La 1 anguardia realizaba una encuesta extensa a representantes
del campo con el titulo: «Valoracién positiva del Real Decreto sobre el cine espafiol por
parte de los profesionales del sector»; y el subtitulo: «Incrementa las ayudas para la
realizacién de peliculas espafiolas de calidad». Entre los entrevistados, el recurrente

Bardem, que vefa muy positiva la intervencion del Estado:

Si en 1955 yo djje, en las “Conversaciones de Salamanca”, que el cine espafiol era
industrialmente raquitico, hoy, este raquitismo le conducia a la muerte. Por eso era
precisa la intervencién del Estado. Debo decir que, para mi, la cuota de pantalla no
era el 2 por 1 que figuraba en el proyecto o este 3 por 1 que se mantiene en el
nuevo decreto, sino el 1 por 1. Si protegemos el cine espafiol, llegard un dia en que
realmente dispondremos de filmes de interés suficientes como para llegar a la cuota
del 1 por 1. Hubo, lo sé, presiones fortisimas del imperio (me refiero a las
multinacionales) para evitar el 2 por 1.580

Hacia octubre de ese afo habfan comenzado las criticas contra las politicas de Pilar Mir6 en
la Semana del Cine Espafiol de Murcia. LLos motivos eran, precisamente, los rasgos todavia
heterénomos de esta legislacion, como opinaba el productor Elfas Querejeta:
Aunque la censura ha desaparecido, porque lo exige la Constitucidn, existen
todavia procedimientos y actitudes por parte de la Administracién que suponen
limitaciones a la libertad cinematografica. Tal fue una de las principales opiniones

de la mesa redonda sobre “Creacién y creadores”, celebrada dentro de la I Semana
del Cine Espafiol que actualmente tiene lugar aqui.>!

Con la publicacién en el Boletin Oficial del Estado del Real Decreto, se evidenciaron las
reticencias de los distribuidores y exhibidores, que pensaron en recurrirlo ante el Tribunal

Supremo.

Tras el rechazo al Decreto llegaron los recursos contenciosos administrativos ante
el Tribunal Supremo. El primero fue interpuesto por la Federaciéon Espafiola de
Asociaciones y Gremios de Distribuidores de Peliculas Cinematograficas, que
consideraban que la regulaciéon de la cuota de pantalla afectaba al derecho a la
libertad de expresién y a la libertad de comercio. El segundo lo promovié la

>80 Luis Bonet Mojica, et al., «Valoracion positiva del Real Decreto sobre el cine espafiol por parte
de los profesionales del sector. Incrementa las ayudas para la realizacion de peliculas espafiolas de
calidad», La Vanguardia, 30/12/1983: 43.

581 Jaime Jover, «Criticas en la Semana del Cine Espafiol de Murcia contra la politica administrativa
en matetia de cine», La Vanguardia, 21/10/1984: 54
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Federacion de Entidades de Empresarios de Cine de Espafia y el tercero la
Asociacion Espafiola de Productores Cinematograficos.52

En julio de 1984, los empresarios del cine decidieron reunirse en Madrid con el fin de hacer
frente a la «peor crisis del sector en muchos afios», ante los acuciantes problemas de
proliferaciéon de los videos piratas, la proyeccion de VHS en locales de ocio y la falta de
peliculas espafiolas para cubrir los cupos obligatorios, como también la competencia de
TVE.® Ia gran pantalla habia pasado de los 76.563.816 espectadores de 1977 a los
36.188.642 de 1982,** 1o que equivalia a un descenso del 47,7% de publico.

Mas hubo otro escollo, y fue la consideracion nunca determinada por una reglamentacion
de en qué se basaba el criterio de calidad por el que se accedia a esas subvenciones, lo que
despertd la critica de que este decreto habia favorecido solamente a los afines al gobierno y

a los directamente implicados, pues surgi6 la sombra de la corrupcion:

Con su adjudicacion llegé la polémica pues dos de los beneficiados formaban parte
de la Subcomisién de Valoracién Técnica, encargada de emitir los informes que
decidian su concesién. Uno de ellos era el dramaturgo y guionista Fermin Cabal al
que le asignaron 22 millones de pesetas (40 por ciento del presupuesto) para La
reina del mate, dirigida por €l. El otro era el jefe de produccién Carlos Orengo, que
participaba como productor en La reina del mate y como jefe de produccién en E/
caballero del dragén (inicialmente E/ vuelo del dragon), dirigida por Fernando Colomo,
que recibié 132 millones de pesetas (50 por ciento del presupuesto). Otro de los
beneficiados fue Miguel Angel Diez, vocal de la Subcomisién de Calificacién, que
recibié por su filme Luces de bobemia, del que era también productor, 56 millones de
pesetas (50 por ciento del presupuesto).58>

A finales de diciembre de 1984, unos 200 profesionales del cine firmaron un manifiesto en
favor del decreto y de la gestién de Mir6 debido a las declaraciones que habian surgido en
los medios de comunicacién resaltando la incompatibilidad arriba citada. Los firmantes

aducian sobre la norma:

Nos hacemos cargo de que con ello se pretende un cambio profundo en nuestra
cinematografia, se estimulan los proyectos sobresalientes, las actuales directrices
nos marcan un camino a seguir donde hay trabajo, posibilidad de hacerlo de una
manera digna, ademas de estar creando un futuro para nuestra cinematografia; se
expresan directores de prestigio que llevaban tiempo sin expresarse; tienen acceso
nuevos cineastas a la profesion gracias a la ayuda de las normas vigentes y, en

582 Txomin Ansola Gonzalez, «El decreto Miré: una propuesta ambiciosa pero fallida para impulsar
el cine espafiol de los 80», _Archivos de Jla Filmoteca, n. 48 (oct. 2004): 107,
http://www.archivosdelafilmoteca.com/index.php/archivos/article/view/309

583 Luis Bonet Mojica, «Los mas importantes empresarios del cine de toda Espafia celebraran una
“cumbre” en Madrid el dia 19. Ante la que califican como “extrema crisis” del sector de
exhibiciény, La Vangnardia, 12/07/1984: 43.

584 Elaboracion propia desde datos del Instituto Nacional de Estadistica. Ver tabla 1.

585 Ansola Gonzalez, «El decreto Mir6...», 111.
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conjunto, el cine espafiol comienza a ser respetado y tenido en cuenta en el
extranjero.80

A pesar de ello, hubo un descenso en el nimero de producciones que podian hacer frente a
estos nuevos costes, que pasaron de las 146 de la etapa anterior a Miré a las 99 en su
primer afio al frente de la Direcciéon de Cinematografia, 80 en el segundo ya con la nueva
normativa, y sélo 76 a su salida del Ministerio de Cultura, en 1985." Esteve Riambau
resumia la situacion en Historia del cine espariol:
Desde el punto de vista de la produccién, dichas prétesis ortopédicas, aplicadas a
un paciente afectado por una progresiva colonizacién del cine norteamericano,
tuvieron sus primeras consecuencias en lo que Catlos Losilla definié como «la
desaparicion del cine barato y del cine humildes. En cambio, la tendencia dominante

se dirigié hacia una cierta uniformidad de los modelos, tanto de produccién como
estéticos, compatibles con la voluntad de proteger y promover el cine de autor.88

La declaracion original de Losilla, incluida en el articulo «Legislacion, industria y escrituray
(1989), decfa:
Este 50% de participacion estatal, condicionado a que la pelicula cueste mds de 55
millones y que ademas sea considerada "valida" por una comisién de "expertos"

provoca a su vez dos cosas: a) la desaparicion del cine "barato", y b) la desaparicién
del cine "humilde".5%

Y daba cuenta de cémo desde la conjunciéon de una politica legislativa y econémica se
puede condicionar a la industria para, finalmente, dirigir la produccién hacia la creacién de
unos bienes cuya garantfa estd en su mayor ambicién. Esto implicaba el fin de un cine mas
experimental o de menores pretensiones, no concernido por la obtencién de un éxito
inmediato —ni de capital comercial ni de capital simbdlico—, no solo el acabamiento de

una serie B local.

El petiodo regulado por el decreto 3304/1983 coseché grandes éxitos con los premios a
Alfredo Landa y Francisco Rabal en Cannes por Los santos inocentes (Mario Camus, 1984), el
BAFTA de Cammen (Catlos Saura, 1983) y el Oscar de Volver a empezar (José Luis Garci,
1983), lo que hace considerar, en linea con lo apuntado por Jordi Puigdomenech, que, pese
a las pérdidas econémicas en la globalidad del sector, hubo ganancias en capital simbdlico:

Ciertamente, si la politica de Miré resulté conflictiva por el tema de las
subvenciones, en cambio puede considerarse exitosa por lo que a sus resultados en

58 Angeles Garcfa, «200 profesionales del cine firman un escrito de apoyo a Pilar Mirdy, E/ Pass,
21/12/1984. https://elpais.com/diario /1984 /12/21/cultura/472431614 850215.html

587 Tbid., 47.

588 Hsteve Riambau, «El periodo «socialistay (1982-1992)», en Historia del cine espasiol, 7° ed., editado
pot Jenaro Talens (Madrid: Catedra, 2010): 403.

5% Losilla, «Legislacion, industria y escrituray, 39.
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festivales y semanas internacionales se refiere, sobre todo teniendo en cuenta la
repercusion mediatica de los premios alcanzados y sus consecuencias en cuanto a
la difusion del cine espafiol. >0

La busqueda de una imagen mas exportable permitié obtener los mas altos galardones de
las competencias internacionales y, al mismo tiempo, ese refrendo por parte de la
instituciéon consolidé de puertas adentro la imagen del cine espafiol como sinénimo de cine

europeo.

En suma, las dos leyes del cine de la democracia buscaron la autonomizaciéon de la
industria, aunque con profundas diferencias conceptuales. Mientras que el gobierno de la
UCD apost6 por una liberalizaciéon econémica en la suposicion de que el mercado se iba a
autorregular en funcién de los gustos de la mayoria, el gobierno socialista se aventurd en la
potenciaciéon de un modo de representacion y la subvencion anticipada para favorecer la
creacion de capital simbodlico. Mas alla de la efectividad de cada modelo, lo que pervive de
estas dos experiencias es la impresion de que las estructuras franquistas en el cine fueron

muy dificiles de desmantelar.

El analisis estadistico de la produccion a partir de los datos obtenidos de los anuarios del
Instituto Nacional de Estadistica da cuenta de un cambio en los métodos de obtencion de
la informacién que se produce tanto entre el paso del régimen franquista al gobierno de la
UCD como de este ultimo al gobierno del PSOE. Asi, mientras que en los anos 1974-1977
el nimero de productoras se mantiene por debajo de las cien, a partir de 1978 las
cantidades se disparan hasta superar el millar. Algo parecido ocurre con el calculo del gasto
medio por persona en cine espafiol, cuyas cifras de 1977 a 1982 son contestadas por el
anuario de 1985. Con esto en consideracién, cabe ponderar los momentos algidos que
suponen los aflos posteriores a las dos grandes leyes del cine democraticas, la de 1977 y la

de 1983, haciendo hincapié en sus efectos.

En primer lugar, destaca que, si en 1978 habia 987 productoras registradas, en 1983 eran
1.543, la mayor cifra del periodo estudiado, bajando en 1984 a 1.498. En 1974 se censaban
79 productoras y 115 peliculas de largometraje, incluyendo las coproducciones con otros
paises, mientras que en 1978 eran 104 peliculas en razén de 987 productoras; en 1984 habia
1.498 productoras y se realizaron 75 filmes. Esto da una proporcion de 1,46 peliculas por
cada productora en 1974, de 0,10 peliculas por productora en 1978 —es decir, solo un

filme por cada diez productores—, y de 0,05 peliculas por productora en 1984 —un largo

50 Jordi Puigdomenech, Treinta aiios de cine espaiol en democracia (1977-2007), (Madrid: Ediciones JC,
2007): 48.
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por cada cincuenta productores. Esta situacién podria explicarse con la entrada en los
registros de las pequefias empresas, algunas unipersonales, que antes de la democracia

conformaban colectivos independientes.

Desde el traspaso de competencias a las Comunidades Auténomas de acuerdo con la
Constitucion de 1978, las regiones asumieron la potestad del incentivo de la cultura local, lo
que inclufa a las cinematografias en lenguas cooficiales. Con el fin de descentralizar la
proteccion o apoyo al cine y crear nuevos cauces para la realizacion, las comunidades que
hicieron mayores esfuerzos en promover a colectivos de tipo amateur y a productoras
locales fueron la catalana, la vasca y la gallega, atendiendo a la labor de normalizacion
lingtifstica y a las reivindicaciones de los artistas que venfan trabajando por los cines

identitarios nacionales.

Otras regiones también dieron su apoyo a la industria de la zona, aunque sin contar con
politicas culturales tan potentes que permitieran un desarrollo a largo plazo. En Castilla y
Leon, sede de las famosas Conversaciones y del Festival de Valladolid, ademas de lugar de
coproducciones internacionales al igual que Andalucia, se fundaron dos productoras
locales, sin demasiado éxito. Mientras tanto, en Navarra nacfa la Cooperativa
Cinematografica Curzo y en 1985 los Cines Golem iniciaban una andadura que los llevaria

a la distribucion, manteniéndose hasta la actualidad.

La proliferacion de produccion alternativa e independiente alrededor de cooperativas se
encaminé hacia la opcién de la profesionalizacion con el sostén de los gobiernos regionales
a través de las cadenas de television publicas. En 1983, la normativa de ayuda a la
produccién cinematografica vasca permitié el surgimiento del llamado «Nuevo Cine

Vascon.

En el espacio de apenas diez afios, el cine espafiol, a pesar de sus dificultades econémicas,
habia conseguido pasar de la imagen exterior de exportacién de productos complacientes o
de baja calidad al reconocimiento mundial de cierto cine de pretension intelectual y a una

via ajustada a una coyuntura de mundializacién.”

Esto dltimo implicaba una capacidad
industrial que, aunque beneficiara a las practicas de un cine mercantil, garantizara la

supervivencia del campo en la forma de reinversion de la produccién. Sin embargo, aquello

M1 José Enrique Monterde, [Veinte aiios de cine espaiiol..., 19: «En su vertiente de agente social, la
transformacion de la sociedad espafiola de los setenta y ochenta debe muy poco al cine, comparada
por ejemplo con las repercusiones de otros medios de difusién, como puedan ser la television o
incluso la prensa. Los filmes de esa etapa han significado mucho mas sintomas o marcas del
momento que no directrices o inductores de la vida social.»
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no iba a sostenerse en el tiempo si no venia acompafiado de una mayor educacion
cinematografica y de politicas que garantizaran esa reinversion. En un campo en el que los
realizadores y el publico accedieron tardiamente a la innovacion, no tan solo necesaria por
ser novedosa sino por contestar a una coyuntura que la propulsa de forma especular, el cine
local tuvo que competir contra los blockbusters hollywoodienses, con el sector profesional
muy mermado por el cierre de la Escuela Oficial de Cinematografia a finales de los sesenta
sin una alternativa de formacién, y con unos espectadores desafectados que cada vez
concurrian con menor frecuencia a las salas; apenas un 18% de los espectadores habian
visto cine espafiol en 1986, probablemente por la irrupciéon del video, decia a E/ Pais el

responsable del TICAA>? Fernando Méndez-I eite.

7.2. Los subcampos nacionales: cine vasco, cine gallego, cine catalan

El campo cinematografico espafiol manifiesta una doble realidad: por un lado, forma junto
con los pafses latinoamericanos de habla hispana un espacio lingtistico comun (cine en
espafol), con cuyos mercados ha mantenido relaciones mas o menos fructiferas en el
tiempo; por otro, integra tres lenguas cooficiales en el territorio: el catalan, el euskera y el
gallego, con sus propias tradiciones culturales, lo que plantea el dilema sobre la
equiparacioén entre campo cinematografico y cine nacional. En la introduccién al volumen
Cine, Nacion y nacionalidades en Esparia, Nancy Berthier y Jean-Claude Seguin explicitan esta
disyuntiva:
En Espafia, el problema de la nacionalidad se plantea de manera bastante mds
compleja que en otros muchos pafses. Conviene asf tomar en cuenta por una patte
la cuestién de la nacién y/o las nacionalidades peninsulares -que tiene en el cine
también su propia historia-, que no se resuelve de manera simplista entre una
oposiciéon centro/periferia, sino que sobrepone casi de manera constante la
«nacionalidad» regional o autonémica -con las variantes y multiples matices que
conducen a cuestionar el cine «vascow, «catalan», por no hablar del «castellano-

leonés» como entidades unicas e inquebrantables- y la «nacién» o las «naciones» -
con sus propias fragilidades y fisuras.>3

A diferencia de la literatura, en la que un autor que se expresa en una lengua con la que éste
identifica a la obra para formar parte de una tradicién, en el cine la nacionalidad otorgada

viene mayormente delimitada por la procedencia del capital y las leyes que conceden la

92 Angeles Garcia, «Méndez Leite modifica el ‘decreto Miré’ del cine. Sélo el 18% de los
espectadores prefiere ver peliculas espafiolasy, E/ Pais, 29/10/1986,
https://elpais.com/diatio/1986/10/29/cultura/530924404 850215.html

593 Nancy Berthier y Jean-Claude Seguin, «Introducciony, en Cine, Nacidn y nacionalidades en Espaiia,
Nancy Berthier y Jean-Claude Seguin coord. (Madrid: Casa de Velazquez, 2007): XVII.
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nacionalidad al filme, que permiten asimismo la competicién en instancias de legitimacion
tales como festivales o muestras llevando dicha denominacién de origen. Hablar de
tradiciones formales nacionales no seria el mejor rumbo desde el que analizar los bienes del
campo, si bien persisten escuelas o corrientes enraizadas en determinadas coordenadas
geograficas e historicas —si hablamos de neorrealismo habitualmente nos referimos a
Italia, si de Nouvelle Vague a Francia, o si mencionamos el expresionismo lo asociamos
con Alemania. Al afirmar el genio del realizador, la politica de autores lo emparenta con
una supuesta tradicion nacional que no tiene en cuenta la labor del resto de colaboradores y
sus variadas procedencias. Los proyectos estéticos integran mas O menos aspectos
culturales de determinadas naciones, razén por la que hablamos de la existencia de unos

productos estandarizados de muy dificil anclaje cultural y que conforman una wor/d fiction.

Entonces, ¢existe el cine espafiol? En el articulo « Existe-t-il une littérature belge ? »™**
Pierre Bourdieu se planteaba si un pais como Bélgica, con dos lenguas en convivencia,
habfa de ser considerado un tnico campo literario, o si, por el contrario, la literatura valona
formaba una periferia del campo francéfono, mientras que la flamenca demostraba poseer
unas caracteristicas identitarias de «alteridad» que, de todos modos, no le permitian contar
con las instituciones de consagracion requeridas con las que conformar un campo propio, a

pesar de valerse de su condicion diferencial para ganarse su capital simbolico.

Si entendemos la identidad en cuanto que trepresentacién mental,”” como un sistema
semibtico que determina una forma de valorar los actos o las cosas, es posible afirmar que
el cine realizado en Espafia hasta la aparicion de las Comunidades Auténomas y sus
politicas culturales estaba fuertemente concentrado y los subsistemas en otras lenguas
cooficiales no habian sido explorados, sino mas bien asimilados a la uniformizacion

imperante del mercado de los bienes simbolicos tolerados por el régimen franquista.”

Con la Transicién surgieron entonces politicas tendientes a subrayar la identidad de los
distintos pueblos que conforman el Estado espafol, asignando nuevas definiciones de los
limites, estableciendo discontinuidades culturales que contrarrestaran las visiones unificadas

del periodo anterior. De esta manera, se gestaron unos mercados de bienes simbolicos y

594 Pierre Bourdieu, « Existe-t-il une littérature belge ? », Etudes de Lettres, vol. 4, n. 207 (1985): 3-6.
595 Pierre Bourdieu, «I’identité et la représentation [Eléments pour une réflexion critique sur lidée
de région|», Actes de la recherche en sciences sociales 35 (1980): 63-72.

5% En noviembre de 1969, la Agrupaciéon Sindical de Directores-Realizadores Espafioles de
Cinematografia (ASDREC) pidi6 permitir la libre expresion cinematografica en las distintas lenguas
y culturas del pafs como una de las conclusiones de la Comisién de Estudios sobre los problemas
del Cine Espafiol. Esta y otras reivindicaciones fueron desestimadas por el Gobierno.
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unas instituciones legitimadoras inherentes a esos territorios con los que eventualmente
obtener un reconocimiento de sus productos y productores que destacaran en su caracter
especifico, aplicando categorias de percepcion que se distanciaban del mercado global de

partida.

Idealmente, estos productos tienen a su vez la importancia de reforzar las representaciones
simbolicas de la cultura en cuestién oficializando estas divergencias; en el caso de los
intentos de poner en marcha los cines identitarios catalan, vasco y gallego lo que se
pretendia era crear imagenes que evidenciaran en unas formas distintivas la apropiaciéon de
las definiciones de los caracteres nacionales, transformando el imaginario colectivo
heredado del poder heterénomo en una autodefiniciéon de grupo, es decir: cuestionar un
discurso cuyo sujeto (la identidad nacional de estos pueblos) estaba ausente y hacerlo
visible por medio de la enunciacién. Ya en 1968 los directores Néstor Basterretxea y
Fernando Larruquert habian forzado la entrada de un cine nacionalista vasco con el
documental Ama Lur que, en un viaje visual demarcado por los elementos naturales,
intentaba imbricar el binomio tierra-pueblo vasco a partir de unas raices hundidas en la

prehistoria, y aun anterior podria ser el primer documental rodado en euskera, Gure Sor

Lekua, posiblemente de 1956.””

Esta prerrogativa demandada largamente tuvo sus dificultades para expresarse. Los
vaivenes economicos del sector cinematografico durante el gobierno de la UCD y la
inexistencia de un tejido productivo en las comunidades imposibilitaron la generacion de
unas boyantes cinematografias propias, por lo que los ejemplos de estas iniciativas privadas
son escasos y de corta duraciéon en el tiempo. Las instituciones principales, como
filmotecas, academias del cine o empresas autoctonas de produccién audiovisual,
comenzaron a aparecer entrada la década de 1980: la filmoteca vasca se constituy6 en 1978
y la catalana en 1981, y premios como el Gaudi, que reconoce a las obras realizadas en

Catalufia, tienen una data todavia mas proxima, el siglo XXI.

El surgimiento de los subsistemas del campo cinematografico espafiol no estuvo
unicamente ligado a la obtencién de competencias en materia cultural por parte de las
Comunidades Auténomas, sino que se traté de un proceso anterior unido al auge de los

nuevos cines que aparecian en todo el mundo y a las reivindicaciones de izquierdas que en

¥7 «Descubren en Parfs la primera pelicula rodada en euskera», Eitb.eus, 29/11/2013:
https://www.eitb.cus/es/cultura/detalle /1794036 /primera-pelicula-rodada-cuskera--gure-sor-

lekua/
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muchos casos los acompanaban. Como se ha expresado arriba, hay una cuestién identitaria

que reclama su espacio de alteridad.

La identidad como fenémeno del sujeto tiene su expresion comunitaria con la

institucionalizacion y las estrategias enunciativas de los discursos identitarios de las que el

cine forma parte. Las culturas nacionales, siguiendo a Benedict Anderson, formarfan asi

. . . g L .

unas comunidades imaginadas®™ que se organizarian altededor de un sistema de

representacion de unos simbolos y unos significados.
Las culturas nacionales estin compuestas no solamente de instituciones culturales,
sino también de simbolos y representaciones. Una cultura nacional es un discurso,
una manera de construir significados que influencia y organiza tanto nuestras
acciones como la concepciéon de nosotros mismos. Las culturas nacionales
construyen identidades a través de producir significados sobre “la nacién” que
podemos identificar; éstos estan contenidos en las historias que se cuentan sobre

clla, las memorias que conectan su presente con su pasado, y las imagenes que de
ella se construyen.”

Esta representacion se vale de varios elementos relacionados entre si, de acuerdo con Stuart
Hall, para extenderse en la conformaciéon de la comunidad nacional a través de una
literatura u otros medios que establezcan una continuidad de experiencias compartidas con
un pasado u origenes sobre los que se hace énfasis, imprimiendo la inmutabilidad de los

caracteres nacionales.

En la linea de Pierre Bourdieu, el socidlogo del cine Pierre Sorlin se preguntaba si existian
los cines nacionales o esta denominacién debia ser revisada, poniendo en duda que fuera
posible establecer un vinculo certero entre un contexto sociopolitico, unos determinados
rasgos de estilo y una seleccion tematica particular. Los caracteres nacionales como tales
son de dificil definicién y sistematizacion, por ello proponia cuatro criterios de uso comun
sobre la denominacién nacional de los cines para analizar el alcance de la propuesta: la
lengua de los didlogos, el contexto social representado por el filme, los géneros y los

actores.

El primer elemento por desmontar, y sobre el que ha pivotado la definicién de cines de las
nacionalidades en Espafia, es el lingtifstico como garante de una relacién inequivoca entre el
pueblo y su expresion, ya que «La lengua empleada en los filmes es generalmente una

lengua escrita, literaria, incluso cuando imita un habla popular: es una convencién aceptada

8 Ver Benedict Anderson, Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
3%ed. (Reino Unido: Verso, 2000).

59 Stuart Hall, «la cuestién de la identidad culturaly, en Sin garantias: Trayectorias y problemiticas en
estudios culturales, Eduardo Restrepo, Catherine Walsh y Victor Vich eds. (Colombia: Envién
editores, 2010): 381.
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por el publico como parte del especticulo».””’ Este rasgo convencional estatia lejos de
representar la realidad de pafses con multiples variedades dialectales o con lenguas en

convivencia y ser més bien una pauta estética o politica.””" Por otro lado, Sotlin también
sugiere que el contexto social del filme cuando es tipicamente local —y por tanto

implicito— es dificilmente exportable a otros contextos, porque deviene de repeticiones
narrativas limitadas; son citas de elementos populares, incluso de tradiciones literarias

anteriores.

Distintos son los estereotipos con los que se acaba asociando a las naciones y que pueden,
por estar codificados, traspasar las fronteras nacionales, perpetuando ideas que ha sido el
propio cine el que ha contribuido a crear. En esto esta pensando el sociélogo cuando dice
que los actores se consagran en el ambito de su pais de origen y que cuando son llamados
por Hollywood es para representar a personajes de esa procedencia. El socidlogo parece
estar refiriéndose a un juego de espejos por el que se crea un acuerdo tacito entre los
miembros de una comunidad sobre unos caracteres compartidos y que aparecen en el cine
como en cualquier otra manifestaciéon cultural, pero que chocan con el reflejo
estereotipado, reducidos en su falta de comprensiéon de los sobreentendidos, que le
devuelven las lecturas de otros cines, haciendo que regresen imagenes deformadas que son

igualmente apropiadas por la comunidad en cuestion.

En resumidas cuentas, Sorlin pretende demostrar que la existencia de cines nacionales se
debe a politicas oficiales que institucionalizan un sector de la produccion filmica, a menudo
como una reacciéon contra el cine mayoritario, funcionando como ariete cultural de la
expresion de lo nacional: «no hay realmente cines nacionales sino que se mantienen, en
algunos paises, sectores particulares que evitan, por su parte, la dominacién de Hollywood.
El cine nacional es mas una idea que un hecho, pero mientras asi lo crea el puablico la
produccién nacional podra sobrevivir.*” Asi, determina que son los momentos de crisis o
de cuestionamiento sobre la naciéon los que motivan su reafirmacién, condicionando el
consumo de peliculas: «El unico periodo en el que el cine espafiol atrajo un 40% de publico

en la Peninsula, la década de 1965-1975, es aquél en el que los filmes abordaban la situacién

600 Pierre Sorlin, «Existen los «cines nacionales?», en Sewencias, n. 7 (1997): 36.
http://hdlLhandle.net/10486/3836

601 Actualmente, la tendencia en el cine catalan es a mostrar la diversidad lingiifstica, como podemos
ver en La hija de un ladrin (Belén Funes, 2019), incluso RTVE apost6 por una ficcién que no rehiye
a la convivencia cotidiana entre las dos lenguas en la serie Drama (2020).

602 Sorlin, «sExisten los cines nacionales?», 40.
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contemporanea: el aislamiento de Espana, el peso de la dictadura, las perspectivas del

postfranquismox.””

En este sentido, las naciones como dispositivos discursivos son mas efectivos con la
presencia de una organizacion institucional y unos aparatos ideologicos capaces de extender
la ideologia dominante, tal como lo explicaba Althusser en su ensayo de 1971 y lo advertia
la critica militante de los afios setenta con relacién a las industrias culturales heteronomas.
Las naciones y regiones fueron definidas por los caracteres deliberadamente desviados de
los estereotipos causados por una mirada desde la centralidad. Se constataba asf la falta de
estas imagenes y la necesidad de ser pensadas, era preciso utilizar el cine en tanto que
estrategia enunciativa que hiciera patentes los discursos de la alteridad postergada; sin
embargo, fue precisamente la tipificaciéon de esas cualidades lo que interpelé a los
realizadores y profesionales del sector, cuyas soluciones pasaban por debates linglisticos,

tematicos, industriales y formales.

La determinacion de qué debian ser estos cines nacionales vino dada en primera medida
por la constataciéon de una diferencia y de una desigualdad. La diferencia, como afirmaba
Santos Zunzunegui, entrafiaba el reconocimiento de unas sefias de identidad al margen de
los estereotipos creados por el poder dominante que diera cuenta de unas particularidades
lingiifsticas y socio-culturales.” T.a desigualdad provenfa de la conclusién de la no
existencia de los cines vasco y gallego por carecer de una infraestructura que garantizara la
continuidad de cualquier proyecto estético que se decidiera llevar adelante, ademas de la
falta de consenso, en el ejemplo vasco, de qué era el cine propiamente ewskaldun y qué
deberia dejarse fuera.
Asi, el cine, entendido como parte de la expresién cultural y del engranaje de la
produccién de bienes, se convierte en un sujeto problematico que es necesario
contemplar desde la politica, desde los sistemas de distribucién-exhibicién, asi
como desde la representacion y la recepcion, extremos que encontramos reflejados

tanto en la preocupacién por la audiencia como en la notoriedad que se busca en
festivales, por ejemplo.o0>

El caso de Espafia puede ser comparable con el del Reino Unido en cuanto a que ambas
monarquias constitucionales son Estados de larga data en las que conviven culturas

nacionales antiguas. En Waving the flag, Andrew Higson analiza la conformacién del relato

603 Tbid., 38.

604 Santos Zunzunegui, E/ cine en el Pais 1asco (Bilbao: Diputacion Foral de Vizcaya, 1985): 312.

605 Margarita Ledo et al., «Cine europeo en lenguas de naciones sin estado y pequefias naciones,
Revista Latina de Comunicacion Social, n. 71 (2016): 313.
http://www.revistalatinacs.org/071/paper /1097 /17es.html
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cinematografico britanico coincidiendo en los aspectos arriba mencionados por Hall en la
construccion del discurso del Englishness. Desde unas maniobras menos invasivas que el
borrado casi permanente que causé el franquismo, aunque igualmente heterénomas, la
identidad inglesa tomo la centralidad de los discursos filmicos forzando a las minorfas a
adecuarse a este término omnicomprensivo con reminiscencias imperiales que buscaba
diferenciarse del cine norteamericano y francés mayoritario de principios del siglo XX.* El
cine de los inicios circulaba internacionalmente sin constricciones, pero la Primera Guerra
Mundial supuso asociar una dimensién politica a la meramente comercial con la aplicacion

de un proteccionismo con base en la censura que buscaba fortalecer la unidad nacional.””

Esto le sirve a Higson para puntualizar que existen al menos cuatro maneras de observar
los limites de un cine nacional, convergentes en algunos puntos con Sorlin. En primer
lugar, la frontera econdémica impuesta por la situaciéon de la industria y la capitalizacién de
su mercado, coincidente la mayoria de las veces con los margenes de un Estado (y donde el
modelo hollywoodiense serfa la gran excepcion). En segundo, como canon construido por
el publico interno, lo que se relaciona por oposicién con el tercero: una estética particular
que determina una marca, sobre todo de cara a los mercados exteriores, o creada por estos.
Esto tiene un costado paraddjico y es que, como afirma Pascale Casanova con respecto a
las literaturas menores o en lenguas minoritarias, es el polo de producciéon cosmopolita el

que las vuelve manifiestas con relacién al eje mercantil;"®

para Higson: «for a cinema to be
nationally popular, it must paradoxically also be international in scope; that is to say, it must
work with Hollywood’s international standards».*” Y, finalmente, es posible examinar el
alcance de un cine en cuanto a su genericidad, esto es, a los significados y motivos que

constituyen la imagen de una nacién y que se repiten creando unas practicas que sostienen

la identidad cultural.

El proceso de uniformizacién ideoldgica del cine en la Espafa franquista eliminé las
posibilidades de los incipientes cines regionales, lo que obligd a los cineastas interesados en
potenciarlos a empezar practicamente de nuevo ante el escaso recorrido de unas tradiciones
a las que de todas maneras era dificil retornar cuarenta afios después, ya fuera por la
destrucciéon del material como por su poca pertinencia en esos momentos. Por ese motivo,

el desarrollo desigual condend a los cines nacionales a una temporalidad tardia y de ahf la

006 Andrew Higson, Waving the Flag: Constructing a National Cinema in Britain (Oxford: Clarendon,
1997): 7.

07 Sorlin, «;Existen los cines nacionales?», 34.

608 Casanova, La Repriblica mundial de las 1 etras.

609 Higson, Waving the Flag..., 9.
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urgencia de su planteamiento con el proposito de tomar el espacio de la enunciacién en
cuanto se crearon las Comunidades Auténomas y con ellas la posibilidad del impulso
cultural regional, sobre todo a partir de las cadenas de television en lengua vernacula, que

representaban una via de exhibicién.

El mayor escollo en estas discusiones fue como trasladar los simbolos y enunciados a una
estética nacional, siendo que el componente narrativo convencional es mas efectivo en la
identificaciéon espectador-sujeto de la enunciaciéon que en las rupturas experimentales. En
consonancia con el activismo antifranquista de los aflos setenta, se sucedieron debates que
subrayaban la necesidad de recuperacion de la expresion cultural local, donde el primer
aspecto defendido fue el lingtistico. En el caso particular del cine, le siguieron las
discusiones en términos tematicos y de la pertinencia o no de la continuaciéon de los
caminos truncados, que no parecia ser la solucion idonea: mientras que en tiempos de la

Republica el nacionalismo vasco habia visto el potencial propagandistico del cine con el

que legitimar practicas culturales en una filiacién con el patriotismo —E#zkad;i (Teodoro

Ernandorena, 1933)—, en Catalufa predominaba la ficcién y una estructura industrial que

b
competia con Madrid. En Galicia, desde los primeros afios del cinematégrafo y hasta el
estallido de la guerra habfan sido muy demandadas las peliculas documentales de
tradiciones y paisajes que los indianos solicitaban para su propio consumo en sus hogares o

en centros y asociaciones en América.”"’ No era factible reducir estos enfoques y sistemas

industriales a una experiencia comun de partida.

Asi, influidos por la mayoritaria posicion de izquierdas de los cineastas, el cine vasco
equivalfa a aquel hecho en euskera que era pobre en recursos por la ausencia de una
industria y que persegufa mostrar la autenticidad de la gente de la tierra, mezclandose de
este modo caracteres identitarios con circunstancias de produccion, que acababan siendo
tomadas como sefias de calidad. Algo parecido ocurria con el caso gallego; durante la 1
Seman do Cine en Ourense en 1973 y al afo siguiente se definieron las necesidades, que
eran basicamente dos: la reivindicacion de los intentos amateurs y la necesidad de crear una
industria del cine gallego, si bien los participantes reivindicaban el valor combativo de los

circuitos independientes:

010 Eduardo Galan, O bosque inanimado. Cen anos de cine en Galicia (Betanzos: Centro Galego de Artes
da Imaxe, 1997): 90: «Pero, seguindo a tradicién da “correspondencia cinematografica” dos anos
dez, vinte e trinta, os galegos indianos continuaron pagando e recibindo peliculas da sta terra; fotos
animadas das xentes que deixaron na Galicia natal»
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No folleto de presentacion José Luis Loépez Cid escribe unha cofiecida e
afortunada frase: “O cine galego é a consciencia da sia nada”. Uns meses depois
aparece na revista Grial o artigo A percura do cine galego, asinado por Xosé M.
Rabon, que tenta facer unha historia do que foi o cine de Galicia ata o momento,
indicando que o cine galego, como industria, necesitaria deu capital propio.o!!

En las IV Xornadas de Cine de Ourense se elaboré una «Declaracién sobre los cines
nacionales», que inclufa cuatro ejes enunciables en una sola frase: el cine es un instrumento
de la lucha ideoldgica de las clases explotadas que ha de recoger las caracteristicas y
aspiraciones de cada pueblo, donde la lengua es el componente basico de Pais Vasco,

Galicia y Catalufia, y por el que es menester crear infraestructuras de cada region

interrelacionadas entre si con el fin de descentralizar la producciér1.612

Heredera de los principios del Manifiesto de Almerfa, un afilo maés tarde se firma en
Orense la “Declaracion sobte los cines nacionales” durante las conclusiones de las
1V Xornadas do Cine (1976). Asociada a una peticiéon de amnistia a los presos del
franquismo, lo mas relevante del escrito es que acufia el término de “cines
nacionales” para definir a un tipo de produccién que se venia desarrollando a partir
de la segunda mitad de los afios sesenta en similares condiciones de clandestinidad
que los films militantes. 13

Una causa de polémica fue la pregunta acerca de a qué fuentes acudir para obtener los
cimientos de una estética, y si ésta debia buscarse en la situaciéon politica, como defendfan
los sectores marxistas del cine alternativo independiente, acudiendo a la tradicién popular y

a la normalizacién de la lengua. En el caso vasco:

Vistas las cosas de esta manera la identificacion de un idiolecto estético al que
pudiera calificarse como vasco -para utilizar la adecuada formulacién de Umberto
Eco- implicarfa el aislamiento de rasgos pertinentes, en el sentido semidtico del
término, que se situarfan al margen o por encima de la evoluciéon de un pueblo.614

Segun Eco:

Si, como pretende la critica estilistica, el mensaje estético actia como violacién de
la norma (...) todos los niveles del mensaje la violan siguiendo la misma regla. Esta
regla, este cédigo de la obra, es un idiolecto por derecho propio (definiendo el
idiolecto como el codigo privado e individual del parlante); de hecho, este idiolecto
origina imitaciones, maneras, usanzas estilisticas y por fin, normas nuevas, como
ensea la historia del arte y de la cultura. (...) la obra transforma continuamente sus
propias denotaciones en connotaciones.’!>

La nocién de idiolecto estético asi presentada serfa un cédigo compartido Gnicamente por

el pueblo vasco, una serie de rasgos inmanentes comprendidos por quienes participan en él

611 Tbid., 115.

012 Emilio Catlos Garcia Fernandez, Historia del cine en Galicia (1896-1984) (La Corufia: La Voz de
Galicia, 1985).

613 Garcia-Meris, «El cine de la disidencia», 27.

014 Zunzunegui, E/ cine en el Pais Vasco. .., 395.

015 Umberto Eco, La estructura ansente. Introduccion a la semidtica, 2 ed (Barcelona: Lumen, 1981), 167.
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y excluidores de quienes no pueden participarlo. Esta supeditaciéon a una determinante
politica restaba autonomia a su propuesta, que incluia que el exsskalzinema habia de ser
exponente de la personalidad vasca (sin definir en qué consistfa), instrumento de lucha y de
clarificacién de su situacién; también debia alejarse del capitalismo. Por lo tanto, el
verdadero cine vasco serfa el realizado en euskera, no tan solo el que se hiciera en el Pais
Vasco, y para que esto fuera viable iba a ser preciso crear una industria privada capaz de
autofinanciarse y de erigir una infraestructura duradera en el tiempo, lo que implicaba la
existencia de unos profesionales locales y, por ende, de una escuela de cine. Tras estas
disputas:
En los ochenta, con las primeras subvenciones a fondo perdido, surge por primera
vez un corpus de peliculas de largo metraje susceptible de llegar con mayor o
menor éxito al pablico. Asi, se impone lo prictico, o sea, la pura y dura realizacién
de peliculas y el debate sobre la identidad del cine, aun conservando cierta fuerza,
empieza a debilitarse. La realidad, conforme avanzan los ochenta, de una
interesante produccién filmica realizada desde Euskadi, mas alli del idioma

empleado en su realizaciéon o del tema tratado, deja en evidencia la inutilidad de
tanta discusion. 616

Mientras tanto, en Catalufia el mayor problema era la descapitalizacion del sector, muy
mermado con las ultimas politicas en materia cinematografica, que mantenia a los estudios
cerrados por falta de iniciativas.’” A diferencia de los otros dos cines nacionales, el catalan
contaba con unas estructuras de sets de rodaje, laboratorios y estudios de doblaje que le
permitieron ponerse a la cabeza en el desarrollo de un cine propio ya con las experiencias
de la Escuela de Barcelona, que habian servido para mantener en el oficio a una serie de
cineastas locales que allanaron la posibilidad de construir otros tipos de discursos
cinematograficos. Emparentado con estas practicas estaba el wnderground, vehiculado a
través de instituciones paralelas, aunque siempre desde la amalgama cultural barcelonesa,

que serfa la dominante.

Se podrian distinguir tres fases en la puesta en marcha de las cinematografias nacionales: la
primera fue la respuesta al imaginario heredado de la época anterior, contrarrestandolo con
productos similares, como ocurtié con el Noticiari Catald, que vino a competir con el NO-
DO. Emitido por primera vez el 27 de junio de 1977, fue una iniciativa del Institut del

Cinema Catala, institucién de reciente creacién que marcaba los inicios de la busqueda de

016 Carlos Roldan Larreta, «Paisaje después de la batalla. Una aproximacién al cine vasco
contemporaneow, Revista internacional de los estudios vascos, vol. 2, n. 49 (2004): 553-554.

017 J. M. Caparrds Lera, «Ayer y hoy del nonato cine catalan», separata en Nuestro Tiempo, n. 216 (jun.
1972).
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autonomia tanto del campo en ciernes del cine catalan como del campo espafiol. De esta
primera exhibicién decia Doménec Font en el numero 3 de La Mirada:
En diez minutos de apretada sintesis monografica quedaban sepultadas entre
escombros las imagenes de un NO-DO triunfalista y autirquico que por espacio de
treinta aflos habia servido de bocadillo complementario para el capital exhibidor
(...) Y era un acicate para la recuperacion de unas sefias de identidad, aunque en un

primer momento sélo fuera lingiifstica, impedidas durante cuarenta afios de
oscurantismo franquista.o!8

El Institut del Cinema Catala hizo una labor de recuperacion del material anterior a la
Guerra Civil en una doble operaciéon de rescate de la memoria filmica y de apoyo al
surgimiento de un cine local. Ikuska, una serie de 20 documentales producidos por Antxon
Eceiza entre 1978 y 1984 con una alta dosis de nacionalismo fue un experimento muy
parecido en el Pais Vasco. Eceiza se habia exiliado en América y regresado en 1977 con la
ley de amnistfa, tras lo que habia decidido fundar una cinematografia vasca con base en la

importancia del euskera.

No obstante estos primeros momentos de reivindicacion historica, en los que no faltaron
filmes que querfan contar la otra version de los hechos silenciados, fueron las soluciones
apegadas a un sentido clasico de la ficcion las que acabaron prevaleciendo. El cine vasco,
por su parte, consiguié encontrar una manera de hablar del conflicto politico en el
territorio, de la banda terrorista ETA y de cémo ese clima impregnaba las relaciones
sociales de cualquier tipo, a la vez que en Catalufia se adaptaban grandes obras de su
literatura y se avanzaba hacia un cine de consumo en catalan que encontré a su publico,

como veremos a continuacion.

Comenzando por los filmes realizados en el Pais Vasco o con aquel como trasfondo
encontramos E/ proceso de Burgos (Imanol Uribe, 1979), pelicula que aborda el consejo de
guerra a dieciséis miembros de ETA, nueve de ellos condenados a muerte por el asesinato
del comisario Manzanaz. Por esta senda de retratar el conflicto y sus efectos sociales
siguieron La fuga de Segovia (Imanol Uribe, 1981), Los reporteros (Erreporteroak, 1iaki Aizpuru
Zubitur, 1983), La muerte de Mikel (Imanol Uribe, 1984), Golfo de 1izcaya (Bizkaiko Golkoa,
Javier Rebollo, 1985), Cien metros (Ebun metro, Alfonso Ungtia, 1985), Ander eta Yul (Ana
Diez, 1989). Muchas veces el o los protagonistas son ellos mismos exiliados o presos
politicos, incluso miembros del grupo terrorista que regresan a una realidad con la que

indefectiblemente chocan, como en E/ amor de ahora (Gaurko maitasuna, Ernesto del Rio,

018 Domenec Font, «El “Noticiari Catald” cumple un afio. Con 27 nimeros monograficos», La
Mirada, n. 3 (jun.-jul. 1978): 4.
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1987), Dias de humo (Ke arteko egunak, Antxon Eceiza, 1989), E/ mar es azul (Juan Ortuoste,
1989) o Eskonpion (Ernesto Telleria, 1989).

Distintos fueron los intentos de hacer filmes de «géneron; el histérico, por ejemplo, tuvo en
cartel en esos anos La conguista de Albania (Alfonso Ungria, 1983), A /los cuatro vientos
(Lanaxeta, José Antonio Zorrilla, 1987) y Cronica de la guerra carlista (José Marfa Tuduri
Esnal, 1988); incursiones en la comedia con Siete calles (Juan Ortuoste, Javier Rebollo,
1981), que fue subvencionada por el gobierno vasco; y dramas de variadas tematicas que no
tenfan que ver directamente con un contenido politico, pero si con la actualidad del trafico
de drogas, como en Adids, pequeiia (Imanol Utribe,1986) o Por la borda (Kareletik, Andu
Lertxundi, 1987). También hubo documentales de naturaleza, tal es el caso de Agwur, Everest
(Fernando Larruquert y Juan Ignacio Lorente, 1974-1980) y Mar adentro (Itsavek bizi nabi
dute, Rafael Treku, 1985), reportaje sobre el mar coproducido por la television autondémica
vasca, o dramas al uso con la salvedad de estar rodados en euskera: Oraingoz izen gabe (José
Bakedano, 1986). Por otra parte, con Tasio (Montxo Armendariz, 1984) el cine vasco se
alejaba de la linea politica y conseguia un producto «de autor» en la historia de un
carbonero de Navarra narrada de una forma poética y realista que no cafa en el
costumbrismo o el etnicismo. Incluso habria lugar para apuestas mas académicas con, por

ejemplo, Otra vuelta de tuerca (Bior bira, Eloy de la Iglesia, 1985).

Por su parte, la producciéon cinematografica en Barcelona no habia dejado de dar buenos
frutos en décadas anteriores, aunque dificilmente se la podtia asociar con un sentido

1% T.a manera de establecer una

identitario que se extendiera a la totalidad de Catalufia.
distancia con respecto a los filmes rodados en el territorio, pero bajo los avatares de una
cinematografia espafiola, fue asumir el rasgo definitorio de la lengua y la historia catalanas,
lo que ocurrié con La ciutat cremada (Antoni Ribas, 1976), Companys, procés a Catalunya (Josep
Maria Forn, 1979), Som i serem (Jordi Feliu, 1982), la trilogia 7ctoria! (Antoni Ribas, 1983-
1984) o La feranyna (Antoni Verdaguer, 1990). Muy importante serfa la adaptacion de la

novela de Merce Rodoreda La plaga del diamant (Francesc Betriu, 1982).

019 Durante el régimen franquista habfa habido iniciativas particulares para trasladar a las pantallas
tanto tematicas asociadas con la vida de los catalanes como productos rodados o doblados en su
lengua, como con la pelicula E/ Judes, de Ignasi Iquino (1952), sincronizada en los dos idiomas, La
hija del mar (Antoni Momplet, 1953), adaptaciéon de una obra de teatro de Angel Guimera, o Siega
verde (Rafael Gil, 1961), cuya version en catalan, 1erd madur, pudo ser estrenada recién en 1968. La
década de los aflos sesenta va a posibilitar mayor presencia, aunque todavia muy endeble, de
peliculas con version doble, tal es el caso de Maria Rosa (Armando Moreno, 1965) y el de Palabras de
amor (Antoni Ribas, 1968).
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Al igual que en el caso vasco, el documental con la montafia de protagonista iba a tener
cierta relevancia, tal es asi en Awa dablam. La muntanya sagrada dels xerpes (Jordi Pons, 1981) y
Expedicid catalana a I'Everest (Jordi Sanjinés, 1983). Por otro lado, se abrirfa espacio entre los

espectadores un cine rodado en catalan con tintes de ficcién universal, como en Quwi t'estima,

Babel? (Ignasi Ferré, 1985) o La banyera (Jesus Garay, 1989).

El inicio del cine gallego esta irremediablemente unido al nombre de Chano Pifieiro, quien
con el corto Mamasuncidn (1984) sobre una anciana mujer que en su aldea espera la carta de
su hijo emigrado consiguié los primeros reconocimientos a una cinematografia ligada al
esfuerzo individual. Le seguirfan Esperanza (1986), un mediometraje acerca de un hombre
alcoholico y Sempre Xonxa (1989), considerado el primer largometraje propiamente dicho de
la cinematografia galaica de esta nueva época, capaz de convertirse en un acontecimiento
generacional, como recordaba la periodista Maria Yafez:
Foi un 25 de novembro. Eu tifia once anos. A prensa e a TVG levaban dias dando
a matraca coa primeira pelicula galega e en galego que se poderfa ver no cine.
Era Sempre Xonxa, de Chano Pifieiro. Una historia de amor no rural coa
emigracién de fondo. Un filme deses que habia que ver se estabas minimamente
interesado na cultura galega, ou no noso idioma. E ald me levou meu pai da man 4
estrea no Gran Teatro de Lugo. Nunca esquecerei ver por primeira vez na
pantalla grande unha pelicula na mifia lingua, que retrataba a vida nunha aldea
galega coa linguaxe das pelis que cofiecia. Pero, sobre todo, non esquecerei a fila

para entrar nin a sala chea de xente celebrando aquel pequeno triunfo antes de que
se apagase a luz.02

Ese mismo afio se estrenarfan Urxa (Alfredo Garcia Pinal y Carlos Pifieiro, 1989), una
mezcla de creencias magicas, costumbrismo y emigraciéon como en Sempre Xonxa, aunque

con un resultado de menor calidad.

El dltimo de los estadios de institucionalizaciéon de los cines nacionales consistio en la
entrada en la producciéon de las televisiones autonémicas, que se convirtieron en
colaboradoras y circuito de exhibicién de estas peliculas, muchas veces en funcién de sus
obligaciones de normalizacién lingiistica. El Pais Vasco fue la comunidad auténoma
pionera en este sentido, con la ayuda de ETB, la pronta entrada en funcionamiento de su
filmoteca propia en 1978 y una politica de subvenciones:

A partir de 1981 se inicia una politica de ayudas por el recién creado Gobierno

Vasco que se va a centrar en tres peliculas estrenadas en ese afo. La fuga de Segovia

de Imanol Utribe, Agur Everest-INamasté, Chamo Longmu de Fernando Larruquert y
Siete calles de Juan Ortuoste y Javier Rebollo. No hay, de entrada, en estos

020 Marfa Yanez, «O que arde. A pelicula-acontecemento que a nosa xeracion precisabay, [inte,
(11/10/2019): https://vinte.praza.gal/artigo/a-pelicula-acontecemento-que-a-nosa-xeracion-
precisaba
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momentos, una politica solida encaminada al desarrollo de una produccién
audiovisual. Se trata mas bien de aprovechar ese fuerte impulso que viene
cobrando cada vez mas fuerza desde el estreno de Ama Lury de explotar en lo
posible esa energfa que brota en el paisaje cultural vasco.?!

Estas politicas daran lugar a una crisis de la produccién cuando el Gobierno Vasco empiece

a asignar proyectos sin pasar por concursos publicos:

El inicio de este distanciamiento tiene un claro antecedente en septiembre de 1984
cuando Joseba Arregi, Consejero de Cultura del Gobierno Vasco, presenta un
proyecto para la realizaciéon de seis peliculas rodadas en euskera con técnicos del
pais y basadas en autores vascos. La novedad estriba, entre otras cosas, en que
ahora el Gobierno Vasco produce por cuenta propia asignando el proyecto
obviando los concursos publicos. Con la sombra de la competencia desleal que
pueden ejercer las instituciones, empieza a enrarecerse un ambiente que en

principio era el idéneo para la construccién de una industria del cine en Euskal
Herria 022

En el proceso institucionalizador le sigui6 Catalufia con TVC y la Filmoteca de Catalunya

en 1981. Por su parte, en Galicia las politicas de subvenciones al audiovisual se inauguraron

en 1984, posibilitando la realizacion del corto Mamasuncion. TVG empezd a participar en la

produccién en 1986 con la pelicula Esperanza, mientras que el Centro Galego de Artes da

Imaxe (CGAI), fundado en 1991, tuvo unos inicios azarosos:

A direccién Xeral de Cultura da Xunta comeza, desde 1984, unha estrategia de
proteccionismo da imaxe galega (...) Deste xeito, e nese ano, créase en Santiago o
Arquivo da Imaxe, un intento de filmoteca galega que na década seguinte se vai
convertir no Centro Galego de Artes da Imaxe da Corufia (...) A fines do ano
1985 o Arquivo vai desaparecer e os seus fondos van ser abandonados nun
almacén ata que os responsables do CGAI os recuperen en 1990.623

Por su parte, el critico Julio Pérez Perucha no pierde de vista otras manifestaciones de cines

de las nacionalidades aparte de las tres consideradas histéricas, detectando su declive con la

llegada del gobierno socialista:

Asi, y por lo que a las nacionalidades con mayor produccién se refiere, en el Pafs
Valenciano la aparicién de filmes se inicia en 1978 (peliculas de Vicente Escriva y
Carles Mira), deteniéndose en 1982 (otro filme de Carles Mira). En Andalucia, tras
las tempranas tentativas de 1975 (Gatcia Pelayo) y 1976 (Fandifio), el proceso se
estabiliza entre 1977 y 1978, concluyendo también en 1982 (Tavora y nuevamente
Garcia Pelayo). En Euskadi aparece ya un largometraje en 1976 (Zabala), otro en
1977 (Cortés), y otro en 1978 (Nufiez), sin que la tendencia hacia un llamativo
crecimiento se haya, como queda dicho, detenido por ahora. En Canarias los
extremos también se sitian en 1978 (Guzman) y 1983 (otra vez Guzman). Y los

021 Roldan Larreta, «Paisaje después de la batalla», 559.

022 Tbid., 561.

023 Galan, O bosque inanimado. .., 126.
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esporadicos casos de Aragén y Galicia se encuentran fechados en 1980 (Loren) y
1979 (Pifieiro), respectivamente.?*

El 22 de diciembre de 1981, a un afio de la aprobacién de los decretos que transferian las
competencias en materia de cinematografia a las Comunidades Auténomas, La Vangnardia

publicé una encuesta ciudadana sobre habitos de consumo de cine entre los barceloneses.®®

La indagacién —si bien no ofrecfa el método demoscédpico empleado, sino que mas bien

parecia ser un muestreo periodistico a pie de calle— revel6 un interés mayoritario por la
opcion del doblaje en catalan y la produccion de filmes en Cataluna en un 78,1%. En este
sentido, hay que leer que las politicas de normalizacién lingiistica llevadas a cabo desde
entonces por las autonomias iban a procurar la ampliacion de las bases de espectadores de
dichos cines en ciernes, mejorando sus perspectivas de subsistencia. Sin embargo, los
desencuentros en la conformacién de una politica cultural conjunta con el Estado,
especialmente en el 4mbito econémico,” no consiguieron propiciar un consumo sostenido
de estos productos en lengua vernacula en las salas en afios posteriores, que finalmente
hallaron su sitio en las televisiones autonémicas y locales, teniendo un gran florecimiento

entrado el nuevo siglo.

Siguiendo el razonamiento de Bourdieu, si las literaturas en lenguas minoritarias necesitan
reafirmar su valor diferencial en la particularidad idiomatica de cara a una literatura
mundial, podrfamos decir que los cines de las nacionalidades historicas optaron por el
mismo camino. Sin embargo, no hay que perder de vista que la institucionalizacion del cine
no obedece unicamente a una potenciacion de la industria cinematografica local, sino que
es un indicador del desarrollo mas amplio de los campos culturales que no se mide en
cantidad de espectadores; es decir, es un signo de autonomia del conjunto del campo
cultural en el que esas instituciones se insertan. Tampoco hay que descuidar que, a efectos
de competiciéon internacional, los filmes desarrollados en estas industrias nacionales
participan en representacion de Espafia, y que sus equipos técnicos y artisticos, ademas de
los capitales invertidos, ocupan un espacio, en tanto que agentes, en relaciéon con la
industria estatal y la autonémica a la vez. Es por ello que los cines nacionales conforman
subcampos dentro del campo cinematografico espafiol, que en todo caso no es sindénimo

de «cine en espafol».

024 Julio Pérez Perucha y Vicente Ponce, «Algunas instrucciones para evitar naufragios
metodologicos y rastrear la Transicion democratica en el cine espafiols, E/ cine y la transicion politica en
Esparia (1975-1982), Manuel Palacio ed. (Madrid: Biblioteca Nueva, 2011): 230.

025 Sara Maso, «Opinién ciudadana sobre el cine. Entre el clasicismo y la renovacién», La
Vangunardia, 22/12/1981: 57.

026 Trenzado, Cultura de masas y cambio politico, 163.
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7.3. Sincronizacién con una world fiction: el cine espafol en el eje mercantil

El cine de la Transiciéon habia hecho visible la critica al periodo histérico anterior en todos
los frentes (religioso, moral, social), en el revisionismo y en el nacimiento de los cines de las
autonomias. Sin embargo, estéticamente no se habfa conformado una escuela, la mayor
preocupacion de estos cineastas habifa sido el compromiso de decir, mostrar y enunciar lo
que habfa quedado silenciado o las consecuencias que habia dejado ese silencio. Dichas
inquietudes no siempre estaban en consonancia con las preferencias del publico
mayoritario, que no habfa basado su educacién cinematografica en los cineclubes o la
Filmoteca, sino en las salas convencionales, por lo que estaban mas acostumbrados a los
signos de un cine de tintes clasicos o posmodernos. Esto le valié hallar su lugar de
privilegio en los festivales y los ambitos académicos, lo que implicaba un consumo
reservado a un publico altamente profesionalizado. Cinespana, constituida con la finalidad
de vender el cine espanol en el mundo, se habia mostrado ineficaz para consolidar una

demanda exterior capaz de ayudar a mantener la industria local a flote.

Si algo pretendia la «tercera via» del cine espafiol era adoptar un camino intermedio entre
los productos de consumo masivo en remedo de los géneros mayoritarios del eje mercantil
y las experiencias mas intelectuales, o lo que vendria a ser lo mismo: un cine de calidad que
llegara a un publico amplio, hallando una manera de hablar de la actualidad espafiola sin
renunciar al entretenimiento. A diferencia de otros cines que acompafiaron la convulsion
histérica con modos de representacion que manifestaban esos cambios, en este caso las
respuestas no se congregaron alrededor de un frente comun, como comentan Javier

Hernandez y Pablo Pérez:

...apreciamos, de entrada, un fendémeno un tanto peculiar y distintivo: en la
historia del cine, los profundos cambios sociales han alumbrado frecuentemente
nuevos modos de escritura filmica -el cine soviético tevolucionatio, el
Neorrealismo o los Nuevos Cines-, algo que no se llega a constatar en la
Transicion espafiola.’””’

Si hubo intentos completamente emancipatorios de los discursos oficiales, éstos no
estuvieron al alcance del espectador del cine de barrio, estuvieron presentes «en practicas
marginales al discurso oficial como los cantautores, el comic, los fanzines, el underground o las

manifestaciones contestatarias, de las que el cine [comercial] se hace aisladamente eco».®

027 Hernandez Ruiz y Pérez Rubio, Voces en la niebla, 11.
628 Tbid., 28

301



Es decir, la premura por desmontar el discurso oficial y todo su ideario puso a estas
investigaciones formales en un segundo plano con respecto a la preeminencia del tema en
el cine que podia llegar a las grandes pantallas, tal es la hipotesis José Enrique Monterde en
palabras de José Luis Sanchez Noriega:
La urgencia, necesidad, deseo irreprimible, ejercicio de catarsis... de contar el
pasado (ocultado, tergiversado) desde la novedosa libertad de expresion hace que
este cine adolezca de superficialidad, maniqueismo y cierta consideracion

panfletaria en muchos de sus titulos, pues se trata de un cine de reconocimiento
mas que de conocimiento, que busca mas la adhesién que la reflexion. .. 02

No obstante, hay una gran diferencia entre las posiciones asumibles en el seno del eje
mercantil, donde el cine de Hollywood ocuparia la centralidad que consigue hacer llegar sus
productos a practicamente todos los rincones del campo mundial, y la posiciéon receptora
de sus discursos hegemoénicos. Conseguir instalarse en el puesto de emisor de bienes, no
solamente de importador, fue la pretension, en cierta manera, de la «Ley Mird», algo que se
consigui6 con el Oscar a Mejor Pelicula Extranjera de José Luis Garci en 1983 por olver a
empezar (Begin the Beguine, 1983), el espaldarazo definitivo que marcé el salto de la industria

del cine espafiol hacia los #empos de la industria internacional.

El 13 de abril de 1983, la portada de La Vanguardia abria con la foto de Garci y la siguiente
valoracion: «...una historia con marchamo americano por los cuatro costados se ha llevado
el Oscar a la mejor pelicula extranjera>>.63° El articulo interior titulaba: «Garci: del cine de la
Transicion al cine de la democracia». Estos dos enunciados son bastante explicitos: para
triunfar comercialmente el cine espafiol habia debido asumir las caractetisticas de una world
fiction cinematografica que dejaba atras las preguntas iniciadas con el periodo de crisis
inmediatamente posterior al régimen heterénomo, indicando que la democracia habia
traido una autonomia de la disciplina cifrada en la adecuacién a un discurso igualmente
dominante, que en realidad nunca habfa dejado de estar presente en el cine de evasion
durante el franquismo. La critica Angeles Mas6, que firmaba el articulo, profundizaba en

esta correlacion entre democracia y cine globalizado:

Este cine de la transicién —desarrollado con los sentimientos de una generacion
que habia vivido en la represion politica y social— ha sido el paso a un cine de la

02 José Luis Sanchez Noriega, «Trayectorias, libertades e identidades en el cine espafiol (1974-
1984)», en Filmando el cambio social. Las peliculas de la Transicion, José Luis Sianchez Noriega ed.
(Barcelona: Laertes, 2014): 59.

030 «Doble victoria espafiola en América. Ballesteros gana el Masters por segunda vez y Garci recibe
el Oscar a la mejor pelicula extranjeran, La VVanguardia, 13/04/1983: 1.
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democracia, mas liberado, de limpia factura, que ha llevado a José Luis Gatci hacia
el suefio norteamericano.%3!

Ese suefio del reconocimiento en el propio espejo es el que impregna al eje mercantil, que
demanda la dosis balanceada de convencionalismos narrativos y particularismos nacionales.
Aqui nos hacemos eco de las palabras de Pascale Casanova, que bien pueden aplicar para el
campo cinematografico:
Para obtener el reconocimiento literatio, los esctitores dominados deben, pues,
acatar las normas decretadas universales por quienes ostentan el monopolio de lo
universal. Y, sobre todo, encontrar la «buena distancia» que los haga visibles. Si
quieren que los perciban, tienen que producir y exhibir una diferencia, pero no

mostrar ni reivindicar una distancia demasiado grande, que los volveria, al
contrario, imperceptibles.632

En este sentido cabe oponer la lectura que hace Max Hidalgo de la hipdtesis de Casanova
en «Modelos y problemas en el estudio de la circulacion de la teorfa literaria (I): Candido
(1959), Haroldo de Campos (1989) y el secuestro del Barroco» (2019), que subraya que este
tipo de perspectivas universalistas basadas en la dependencia han hecho pensar en un
espacio internacional estructurado por la uniformidad de los patrones jerirquicos que
distancia a los no privilegiados en una aporia irresoluble.”” Aspirar a la universalidad es
para los periféricos, de este modo, establecer relaciones con los significantes producidos
por las literaturas centrales.

La diferencia americana, de hecho, pasaria no tanto por deshacerse de una

tradicién o liberatla como por refundarla o establecer algin tipo de relacién con su

ausencia de fundamento (...). Podemos decir, en ese sentido, que es el deseo del

periférico el que se apoya en las referencias de la metrépolis para desplazar su
proprio marco.63

En otras palabras, el Oscar supone la consagracion de una filmografia en la competicion de
practicamente todos los cines del mundo deseando alzarse con la estatuilla que determina
cudl es el mejor filme del planeta que ese afo merece ser considerado por la industria de
Estados Unidos. Es el mismo galardon el que crea los criterios de universalidad al crear el
repertorio, como pasa con el Nobel segun Casanova. Las férmulas de ese cine no son
opacas, sino todo lo contrario: se basan en la accesibilidad, que permite su replicacién y la

aceptacion del publico, ya que no se cuestionan. Por este motivo, un cine inspirado en las

631 Angeles Masé, «Garci: del cine de la Transicion al cine de la democracian, La VVangnardia,
13/04/1984: 29.

032 Casanova, La Repriblica mundial de las Letras, 208

03 Max Hidalgo, «Modelos y problemas en el estudio de la circulacion de la teorfa literaria (I):
Candido (1959), Haroldo de Campos (1989) y el secuestro del Barroco» (2019), Revista Landa 7, n.2
(2019): 224-225.

034 Ibid., 234.
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térmulas conocidas del espectaculo universal siempre existe en el campo cinematografico, y

en eso se sustenta la relatividad de su autonomia.

En noviembre de ese afio en el que Garci ganaba el Oscar, una delegacién encabezada por
Pilar Miré y compuesta por productores, directores y otros artistas que asistia a la I Semana
del Cine Espafol celebrada en New York se encontré con el desconocimiento de la
cinematografia hispanica fuera de los nombres de Bufiuel y Saura, por lo que el festival
contribuyé a «comprobar el interés del publico norteamericano por el cine espafiol,
practicamente desconocido para ellos».”” El espectador especializado que asistia a esas
proyecciones habfa accedido, imbuido del espiritu de la politica de autores, a aquellos dos

nombres que habfan trascendido las fronteras de un cine nacional forjando un estilo muy

propio.

Los proyectos truncos o inconclusos que las generaciones de realizadores que habian
sufrido censura quisieron exponer ante los espectadores se evidenciaron fuera de su hora,
especialmente con la competencia que estaban ejerciendo la television y el VHS. La
consideracién artistica del cine en cuanto que vehiculo estético de un pensamiento que
habia ido cuajando desde los afios cincuenta hasta los setenta entraba en decadencia en una
década, la de los ochenta, en la que el séptimo arte retrocedia al especticulo puro con la
preeminencia de los blockbusters americanos. Habia, ademas, otro condicionante apuntado
arriba por Angeles Maso: el cine espafiol de tesis hallaba dificultades para movilizar a un
sector joven que no habia vivido la posguerra y que disfrutaba de las facilidades de una
economia de mercado. Al mismo tiempo, surgifa un cine de reformulaciéon narrativa®s que
podria englobarse dentro de unas poéticas muy personales y cosmopolitas que se

enfrentaban al patron de adaptaciones literarias imperante con guiones propios.

El afio que pone fin a nuestra periodizacion analizada, 1984, fue, de todas formas, un buen
curso en cuanto a la calidad de algunas peliculas espafiolas en cartel, como Las bicicletas son
para el verano (Jaime Chavarri), cQué he hecho yo para merecer esto? (Pedro Almodoévar), Tasio
(Montxo Armendariz), Los zancos (Carlos Saura), Los santos inocentes (Mario Camus) o La
muerte de Mike/ (Imanol Uribe), lo que determiné la existencia de dos publicos bien

diferenciados en el acceso a los productos culturales: el consumidor de entretenimiento y el

035 Buropa Press, «lLa delegacion cinematografica espafiola volvié de Nueva York», La Vanguardia,
20/11/1983: 62.
036 Rodriguez Tranche, «Cine y vanguardia en Espafia (1975-1989)», 417.
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buscador de experiencias estéticas, precisamente lo que define la relatividad de la

autonomia de los campos artisticos.

Por otra parte, el activismo cinematografico independiente que tanto se habia esforzado en
la década anterior por enfrentar la inanidad comercial del séptimo arte se trasladaba al
formato del video. Realizadores experimentales como Eugeni Bonet, Eugénia Balcells, Joan
Bufill, Antoni Mercader, Joaquim Dols o Manuel Huerga, son un ejemplo de este pasaje,
que en cierta medida implicaba una reinvestigacion de las posibilidades estéticas de un
territorio en el que todavia quedaba mucho por hacer. Algunos de ellos, ademas, tuvieron
una importante labor creadora de publico:

...mediante la programaciéon de eventos publicos y la presentacion de artistas que

se encontraban de paso o el establecimiento de relaciones con otras instituciones

que apoyaran de una forma activa y comprometida el audiovisual, principalmente

el Institut del Teatre y el Instituto Alemdn gracias a los cuales surgirfa una de las
primeras publicaciones sobre el tema en castellano, Dossier video (1977).657

Entre 1982 y 1984 se celebraron los Festivales de Video en San Sebastian y el Festival
Nacional de Video del Circulo de Bellas Artes de Madrid tuvo su primera edicion™ en ese
ultimo afio:
...aunque una cartografia mas detallada implicaria tener en cuenta algunos otros
eventos generalmente olvidados, como las Jornades de Video Comunitari (1979)
organizadas por Video Nou en Barcelona, la Primera Semana de Informacién
sobre Video de la Caja de Ahorros Municipal de Bilbao (1979), o el festival

Granollers 80, que en cierta medida continuaba y ampliaba el modelo exhibicién
de video con comentarios de sus autores y mesas redondas.

La televisiéon publica también colaboré en esta expansion de la importancia del videoarte a
través del programa Metripolis, que desde 1985 presenta semanalmente las novedades en
cultura y arte contemporaneos, aparte de la relevancia otorgada por la inclusion del estudio

del video en los planes universitarios.

A lo largo de las paginas precedentes se expusieron los argumentos que fundamentan la
comprobaciéon del dispositivo tedrico y metodolégico presentado en la introduccion
tendiente a aplicar la teorfabourdesiana en el caso concreto del campo cinematografico
espafol durante el periodo 1974-1984, con sus rasgos particulares de transferencia tedrica y

crisis del paradigma heterénomo. El corte temporal elegido tuvo en consideracién una serie

037 Jgnacio Estella, «Cuando las actitudes devienen norma. Institucionalizaciones del video en el
Estado espafioly, Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera priblica en el Estado espariol, vol. 4 (2007): 101.
https://img.macba.cat/public/uploads/publicacions/desacuerdos/desacuerdos 04.pdf

638 Bl I Festival Nacional de Video», se celebrarda en Madrid», E/ Pais, 20/03/1984.
https://elpais.com/diario /1984 /03 /20/radiotv /448585202 850215.html
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de hechos historicos que repercutieron en la industria local y por extension en el mercado
de los bienes simbdlicos, como ocurrié en 1974 con el inicio de la actividad periodistica del
Nuevo Frente Critico en Comunicacion XXI 'y Film Guia, con la primera emision del mitico
programa de TVE Revista de cine y con la creacion de la distribuidora independiente Central
del Curt, todo ello dando cuenta de una dinamizacién del campo en la busqueda de
autonomia. La implementacién del Decreto Mird en 1983, cuyos efectos empezaron a verse
meses mas tarde, determiné en cierta medida el cambio de un cine de la Transiciéon a un
cine de la democracia, con pretensiones universalistas en lo que a capital simbélico se
refiere; en ese aflo se operd otro giro de importancia para el devenir de la estructura del
campo con la mayor apuesta por la teoria y la reflexion académica en Contracampo. Este arco

posibilita visualizar las profundas transformaciones que los agentes motivaron en la
emancipacion del campo, desde la militancia —que es intencionalidad de subversion de la

definicién hegemonica y heterénoma— hasta el asentamiento de una nueva definiciéon del

objeto del campo.

Las aportaciones subsidiarias y actualizadas del modelo de Pierre Bourdieu provistas por las
sociologas Nathalie Heinich y Gis¢le Sapiro permitieron extender el alcance de elementos
de analisis tales como la tendencia al autotelismo de los campos y la importancia de los
sistemas de valores para comprender el trabajo de la critica en tanto que mediacion
creadora de un importante capital simboélico que justifica los intercambios del circulo de la
creencia en los campos artisticos, actividad cuya relevancia cientifica ya habia sido sefialada

desde el proyecto estructuralista.

Al aplicar la teorfa a una disciplina poco tratada por Pierre Bourdieu en sus investigaciones
fue preciso desarrollar preguntas metodoldgicas con las que caracterizar al objeto de
estudio. La principal cuestion fue acerca del espacio tedrico en vias de legitimacion,
indispensable para la consecuciéon de la autonomia. En este aspecto hallamos
correspondencias con las revoluciones cientificas de Thomas Kuhn: ambas surgen de la
crisis de una definicion que se revela incapaz de dar respuesta a nuevos descubrimientos y
que debe, por lo tanto, ser reemplazada por otros razonamientos, lo que provoca un
tiempo extraordinario de busquedas. Si estas definiciones son discursos sobre la realidad, su
desmantelamiento acarrea una heterodoxia de pensamiento: baste el ejemplo del efecto de

la revolucién copernicana sobre la filosofia para entender el fenémeno.
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La caida del relato franquista fue a la vez una consecuencia de la oposiciéon cada vez mas
fuerte en todos los ambitos de la sociedad y una causa de la eclosion de definiciones en
pugna por ocupar la centralidad. Desde este marco conceptual se confirmé la operatividad
de la teorfa bourdesiana para acometer el analisis del periodo comprendido entre el
tardofranquismo y los primeros afios del gobierno de Felipe Gonzalez, en el que el campo
cinematografico pasé de los discursos del régimen a una politica cultural de tintes
europefstas. Esto permitié aclarar la confluencia de dos escenarios en apariencia
contradictorios propuestos por los criticos y los historiadores: por un lado, la falta de un
movimiento cinematografico de vanguardia surgido de la etapa abierta en la Transicion vy,

por otro, la aparicién de numerosos titulos que causaron un impacto decisivo.

Las disidencias de los apirantes establecen distancias con respecto al orden establecido,
cuestionan la validez del sistema que ha sostenido lo que podriamos llamar (evocando el
M.R.I. de Burch) el modo de representacién “institucionalizado”™ —al que denominamos asi
porque ha sido mantenido de forma artificial a través de la retencién del repetorio por
medio de la censura politica y econémica que ejercia el régimen de Franco— y llaman a la
toma de posicion ética-estética. Lejos de ser un caso excepcional, el espanol representarfa el
ejemplo cotidiano de «revoluciéon simbolica» conducente a la autonomizacién del campo, si
bien en la falta de movimiento local el empuje del pensamiento vino dado por una
transferencia critico-tedrica. Los anteriores intentos de gestar una escuela que provocara el
salto de las logicas heterénomas a las autbnomas no habfan causado el éxito esperado: el
Nuevo Cine Espafiol no transgredié las normas del realismo, las llevé a sus maximas
consecuencias; y la Escuela de Barcelona hizo lo propio con la Nouvelle Vague,

convirtiéndose en su epigono.

La reflexion abierta por las transferencias teoricas de los realismos, el baziniano-cahierista y
el aristarquista-zavattiniano, no consigui6 obrar una «revoluciony. La fortaleza del régimen,
que obligaba a los cineastas a aceptar las vias posibilistas o0 a no trabajar, absorbia cualquier
intento emancipador ahogandolo o transformandolo. Atenta a la oportunidad politica, la
critica asumi6 asi el testigo de prescribir nuevas definiciones del campo a partir de la
denuncia de los mecanismos heterébnomos, coincidiendo con un proceso de
contrainformacién asumido por el cine marginal, y en la adopciéon de metodologias de

analisis cientificas de los filmes, en una maniobra de creacién de capital simbolico.
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La definiciéon heterébnoma del campo era la de un realismo sin realidad, los recursos de un
realismo decimononico desprovisto de elementos de conflicto para con el régimen que se
iba adecuando a los tiempos con el unico fin de entretener. Hasta que E/ espiritu de la colmena
anuncié su derrumbamiento a través de la ruptura con el tépico y la verosimilitud. Muy
pronto, este filme se volvié terreno de los tedricos que, como Vicente Hernandez-Esteve,
lo exponian en congresos internacionales, demostrando el capital simbdlico aportado por la
cinta en su reconocimiento de puertas afuera y en su importancia para el pensamiento local.
Si la revolucién inicia con una mirada original sobre el campo, con una reescritura en
palabras de Vicente Sanchez-Biosca, la postura abanderada por Victor Erice abrié un
brecha por la que se filtrarfan los proyectos que iban a florecer en una década
practicamente cerrada por él mismo con E/ Sur. El espacio vacio que sobreviene a la
demolicién de un relato debfa ser ocupado por otro, de ahi que hubiera premura por captar

la esencia de ese interin fugaz en el que algo se esta transformando en otra cosa.

Como revolucion cientifica, la difusion de la semiologia en el séptimo arte propicié un tipo
de critica que marcé una distancia epistemoldgica con la valoracién de gusto que imperaba
en la prensa especializada, adquiriendo el capital simbodlico de la autoridad y ocupando la
centralidad paradigmatica, junto con el acercamiento historicista, en la academizacién de los
saberes cuando estos se ampliaron al multiplicarse las catedras dedicadas al audiovisual. De
esta manera, el proyecto que pretendia desmontar los discursos heterénomos y fomentar la
reflexiéon consiguié extenderse por medio de la educacién reglada, consiguiendo la
consolidacién de la revoluciéon simbélica. El giro semidtico propicid, por otra parte, una
revision de la tradicion tedrica espafiola de la relacion literatura — cine, recuperandose el

espiritu de la filmoliteratura en cuanto que proyecto auténticamente local.

Esta generacion de tedricos, criticos, realizadores y escritores, muchos de ellos cultivadores
de varias de esas facetas a la vez, se inserté en los medios especializados en una verdadera
labor de socavamiento de la critica heterbnoma que no consiguié, de todos modos,
desbancar a un tipo de cinefilia mas comprometida con el contar que con el decir. No
obstante, con la caida del programa politico que sustentaba buena parte del apremio del
petiodo extraordinario del campo y con la legitimacioén de los estudios de cine, el itineratio
de estas revistas tendi6 a la desaparicion o a la transformacion en publicaciones académicas.
Las cabeceras que no habian participado activamente de la instauraciéon del paradigma
semibtico lograron seguir existiendo al ser menos coyunturales y mas adaptables a los

tiempos.
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Irénicamente, la revolucion simbélica se saldé con un reconocimiento en el eje mercantil a
través del Oscar obtenido en 1983, abriendo un potencial mercado para el campo espanol
cuando su oferta interna se reducia debido a los altos costes productivos, el alza en el
precio de las entradas y el descenso de espectadores, que disponfa de otras formas de ocio.
Frente a ese publico desafectado crecia, por otra parte, el publico experto que accedia a las
camaras de video hogarefias, al VHS y a la televisiéon por cable; la imagen audiovisual se
volvia omnipresente en una versatilidad de formatos asequibles. La crisis del paradigma, a
la que estuvo unida una crisis econémica profunda del sector cinematografico, se cerré con
un nuevo «modo de representacion» tnico —que no dejaba de ser el M.R.I. de siempre—
alentado desde las politicas culturales que perseguia la calidad en la senda de los cines

europeos, parafraseando a Carlos Losilla.

El estado final auténomo fue el de la convivencia de la produccion restringida, centrada en
generar capital simbolico, y la gran produccion, centrada en el retorno de lo invertido. La
academizacion de los contenidos facilité la permanencia de los estudios de cine y del
pensamiento de la disciplina, independizandolo de la existencia circunstancial de la

divulgacion periodistica y legitimando sus saberes.
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8. Anexos

8.1. Tablas
Tabla 1
1974 1975 1976 1977 1978 19 1980 1981 1982 1983 1984
Rod.ctoras regstrades I &0 67 52 %7 1055 1148 1243 1318 143 148
Estudos e rodge 4 5 6 5 15 16 16| 15 16| 17 17
Estudos ae dobige 12 10 4 16| 17 19 19 Py Ly 21 21
Labordtorios 6 6 6 6 7 7 7 7 7 7 8
Dstnbuicoras 226 21 215 24 47| 420, 505 52 632 632 666
Permiscs ce rodge (lrgarretrgies) 104 105 119 115 0 0 0 0 0 0 0
Lagorretrgees esparoles y cqprodicciones 115 102 107, &0 104 108 118 137 156 2 79
Tabla 2
1974+ 1975 1976 1977 1978 19 1980 1981 19 1983 1984
Espectadres cire espaiol 7830000000 7660000000 765381600 51731460000 3570000000 35647639000 3879168500 361886200 3010000000 2630000000
Recaudcin cire esparil (pesetrs) 372790000007 417110000000 474290000000 453298000000 3.651.00000000 365087600000 567216200000 6.221.743.00000] 584630000000 5.567.20000000)
Gssto rredio por persara en cire espaol
(pesetrs) 507 572 5447 8e2 1241 1462 17,2 28 2236
52 96 1118 1282 1504 1748

*Frire 1977y 1982 hay dscrepancias erfrelas estadsticas anLeles y la revisiin realizach enel Anarioce 1985
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8.2. Entrevistas

Jests Gonzalez Requena: «En los ultimos diez afios se ha ido
produciendo una regresion intelectual y teérica muy fuerte»

Jestis Gonzalez Requena (Madrid, 1955). Profesor de la Universidad Complutense de Madrid, desarrollo
en la década de los ochenta el método de andlisis texctual denominado «Teoria y lectura del textoy, aplicados
en su hacer critico durante su colaboracion en medios como La Mirada o Contracampo. La conversacion
por via telefonica con la antora tuvo lugar el 13 de abril de 2019.

¢Coémo se produjo su vinculacion con las revistas La Miraday Contracampo?

Yo estuve en la fundacién de las dos revistas. Simplemente, nos reunimos y montamos una
revista. L.a primera entré en crisis en seguida por conflictos internos y a continuacion
montamos la segunda. La financiacién fue siempre minima y casi todo se hacfa gratis. Por
lo que se refiere a La Mirada, la iniciativa de financiacion vino de parte de Domeénec Font, y
en Contracampo por parte de Paco Llinas.

¢Coémo definiria la linea editorial de la publicacién?

Las dos nacieron de la reunién de gente que en aquel momento estabamos muy interesados
por el cine, unos desde la critica y otros desde la universidad, y con unas referencias
politicas y tedricas mas o menos comunes. Del lado politico, todos estabamos a la izquierda
del PC en los tiempos del tardofranquismo y la transicion, ese fue un punto que nos reunio,
aparte de una sensibilidad tedrica vinculada al marxismo y al estructuralismo. Por mi parte,
la verdad es que en Contracampo me resistia a lo que yo percibia como un exceso de
ideologizacion, de politizacion de la revista, en la que participé de manera conflictiva. Por
ejemplo, me oponfa a escribir criticas negativas, siempre me parecié una actividad inutil;
otros consideraban que tenfamos que tomar partido y denunciar las peliculas
«reaccionariasy, «trevisionistasy. Muchos de mis colegas estaban obsesionados por prestar
atencion a los cines mads interesantes, emergentes, mas comprometidos politica y
artisticamente.

Usted también intentaba un acercamiento mas teérico dentro de la publicacion.

Si, yo era mas tedrico, tenfa un perfil mas claramente universitario. Cuando se montaron
estas revistas nos podriamos haber clasificado por edades en dos grupos: el grupo
mayoritario, que era mas mayot, y los miembros mas jovenes con una diferencia como de
ocho o diez afios.

¢Qué intereses perseguia la revista? ;Incidir en el sector productivo, opinar sobre la
politica cultural y cambiarla, crear un publico experto, consolidar unos modelos
teoricos para un campo de estudios en ciernes?

Depende de para quién. Digamos que la primera idea a mi me pillé de lejos, pero era una
prioridad para Paco Llinas o Julio Pérez Perucha. Para los que estdbamos del lado
universitario el interés mayor era la creacién de un enfoque tedrico metodologico. En un
proyecto como este siempre hay gente que lo que quiere en el origen es hacer cine y le
interesa también la critica; en mi caso yo nunca me lo planteé. Cuando entro en la
universidad, que es mas o menos cuando empiezan estos proyectos, yo ya tengo una idea
muy clara de que no me interesa ser cineasta sino dedicarme a la teoria, por lo que no tenfa
relaciones con el mundo profesional. En cambio, estaban muy interesados en el mundo
profesional Maqua, Llinas y Perucha.



¢Cual considera que ha sido el alcance de Contracampo en el campo
cinematografico espafiol y especificamente en su area tedrica?

Mi relacién con los profesionales del cine ha sido poca. En ciertos encuentros si he notado
que algunos cineastas segufan las cosas que haciamos con interés y se pudieron ver
influidos. En el plano tedrico, creo que es una revista que la gente que se dedica a la teoria
del cine la conoce. Hay dos factores: por una parte, ya en la época de Contracampo digamos
que éramos la Unica revista propiamente tedrica o con un componente tedrico fuerte y las
demas nos tenfan bastante mania por eso, y en el mundo profesional también hubo siempre
un sector antiteérico que les tenfa mucha manfa a estas cosas. Y luego, por lo que se refiere
a la influencia en el mundo tedrico o universitario creo que si, que ha influido hasta cierto
punto. El problema es que —esta es una opinioén personal— el estado de los estudios de
cine en la universidad espafiola es un desastre, aunque probablemente lo sea también en
muchos otros paises. Creo que en los dltimos diez o mas afios se ha ido produciendo una
regresion intelectual y tedrica muy fuerte. El nivel en muchas de las facultades en las que se
ensefia cine o comunicaciéon audiovisual es muy bajo, muy separado, carente de formacion
teodrica, muy silvestre, muy cinefilico en todo caso. Y cuando es cinefilico, aunque en otras
épocas lo combatfamos mucho, hoy casi es de agradecer, porque en la mayor parte de los
casos no hay ni cinefilia, sino una especie de sociologia de la comunicacién bastante poco
ilustrada.

¢Estaria de acuerdo con la siguiente afirmacion?: «Contracampo comienza siendo
una revista que hace una critica de un tono militante y, en sus ultimos tres
nameros, estando ya las asignaturas de cine consolidadas en algunas universidades,
deriva su atenciéon a una comunicacion de tipo académico»

Si, fui uno de los que mas decididamente apostd por ello, coincidiendo con un periodo en
el que fui secretario de redaccion. Asi sucedid, lo que motivé bastante enfado de algunos
miembros de la revista por esa transformacion

¢Y esa transformacion se debié a que sus lectores eran mas conocedores de la teoria
o porque ya no tenia sentido hacer critica militante en un contexto democratico?

En ese sentido, has de tener en cuenta que cuando nacen estas revistas estabamos todavia,
no solo en Hspafia, en toda Europa, en un periodo en el que esto de la teorfa estaba
bastante mas de moda, tenfa mas difusién, se publicaba mas ensayo, habfa un sector de
espectadores y lectores que, aunque fueran minoritarios era bastante mas amplio que el
actual interesado en estas cosas. Te contaré¢ un indice de esa transformaciéon. Yo iba
habitualmente a los congresos de la Asociacién de Semidtica Vasca que montaban mis
amigos Santos Zunzunegui y José Marfa Nadal. Siempre venian los capitostes del grupo
greimasiano, la semidtica francesa de moda, y de pronto un afio habia pasado algo: no
presentaron nada tedrico y todo lo que nos contaron fue algo asi como “cémo convencer a
las empresas de que la semidtica que ellos hacfan era interesante”. Fue un sintoma de que,
de pronto, habia cambiado la percepcién y habia disminuido masivamente el interés por la
teorfa y quien mas y quien menos lo que queria era colocar productos en el mercado
empresarial. Visto desde hoy, creo que es el momento en el que se produce esa inflexién de
la progresiva desaparicion de la teoria en estos campos de las ciencias humanas y sociales.
Otra cosa es que en la universidad se haya mantenido algo gracias a la institucion, pero cada
vez mas separado de un entorno cultural que lo recogiera.

Hacia sus numeros finales, que fueron patrocinados por la Generalitat y el
Ayuntamiento de Valencia, ¢el equipo de Contracampo tenia la intenciéon de
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convertitla en una revista académica especializada? ¢Por qué no prosper6 la Gltima
etapa de Contracampo?

En ese momento habfa una crisis econdémica muy fuerte en la revista y Jenaro Talens
propuso ese apoyo financiero de la Universidad de Valencia, una iniciativa que permitié la
salida de esos ultimos numeros. Aunque también provocd en un sector menos universitario
un desinterés que favoreceria que el proyecto desapareciera, supongo.

Usted se gradud en el posgrado en Historia y Estética del cine en la Universidad de
Valladolid, y da un seminario en la Complutense desde 1983. ;Hay una eclosion de
la entrada de los estudios de cine en el ambito académico a partir de la democracia
con la mayor autonomia para escoger las asignaturas a impartir?

El curso de Valladolid es una institucién muy antigua que existia desde los afios ‘60, en la
que fui alumno con 16 afios. Afios mas tarde me invitaron a ir de profesor. Era una
institucién muy anterior al nacimiento de las facultades de Ciencias de la Informacién o de
la Comunicacién. Basicamente, ese interés por la teorfa y por la cultura cinematografica no
procedia de la universidad, procedia de ese espacio cultural que existfa entonces, muy
vinculado a una sensibilidad politica. Las facultades de Ciencias de la Comunicacién o de
audiovisual nacieron influidas de manera muy dominante por gente que no tenfa interés ni
en el cine ni en la teorfa cinematografica, gente de perfil periodistico o profesional de la
comunicacion en el sentido mas genérico, esos socidlogos de la comunicaciéon que se han
dedicado a hacer investigaciones empiricas para demostrar lo que ya todo el mundo sabia.
Fueron siempre un sector de resistencia contra la teorfa cinematografica. Todo lo que los
sacara de sus cuatro topicos de la sociologia funcionalista aplicada a la comunicacién les
parecia perder el tiempo. En mi facultad, he oido a gente muy influyente decir que el cine
estaba de mas ahi.

El hecho de que usted imparta este seminario desde el afio 1983, ¢ses sintoma de que
la Universidad Complutense institucionalmente apuesta por el estudio del cine
desde la vertiente mas tedrica?

Lo dirfa en otros términos: la Complutense es muy grande y suele darse la posibilidad de
hacer cosas diversas. Lo que yo hago dentro del paisaje de la facultad es muy minoritario.
Agradezco que me hayan dejado hacerlo, pero no obedece a una politica, a una decisién de
apoyatrlo.
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Vicente Sanchez-Biosca: «En el nimero sobre la enunciacion de
Contracampo se ve algo dificilmente pensable con anterioridad»

Vicente Sdnchez-Biosca (Valencia, 1957). Profesor de la Universidad de 1 alencia, fue director de la
revista Archivos de la Filmoteca entre 1992 y 2012. Ha publicado, entre otros libros, E1 montaje
cinematografico (Paidds, 1996) o NO-DO: El tiempo y la memoria (Catedra, 2018).
Actualmente trabaja sobre la produccion y circulacion de imdgenes de atrocidades en el siglo XX. Lo que
sigue es la transcripcion de una conversacion telefonica con la antora el 7 de mayo de 2079.

¢Coémo se produjo su vinculaciéon con la revista Contracampo? ;Se encontraba ya
dentro de la academia?

En abril del ‘85 presento mi tesis doctoral sobre el expresionismo aleman y esa es la via de
mi incorporaciéon [en el medio]. Me incorporo en la universidad, en el afio ‘86, con una
oposicion. En los dltimos momentos de Contracampo si que desempenié un papel en el
interior de la revista.

¢Coémo describiria la linea editorial de Contracampo y su relacion con el area
académica?

Cuando uno piensa en Contracampo desde la dltima época da la sensaciéon de que es una
revista muy académica, o fuertemente académica, que estudia sobre la enunciacién y el
psicoanalisis tiene una presencia realmente fuerte. Eso no es en absoluto en el °79, ni lo es
en los aflos inmediatamente posteriores. La revista era muy variada, una mezcla
heterogénea de muy poca gente con tradicién universitaria y otra gente de militancia
politico-estética, del teatro, de la musica. La cabeza motriz era Francisco Llinas, un hombre
con tan pocas pretensiones de figurar que usé el seudonimo Ignasi Bosch para no
duplicarse y que con una herencia personal consiguié que La Mirada se convirtiera en
Contracampo.

Este equilibrio era muy precario, pero se garantizaba gracias a que ¢l proveia de las fuentes
econémicas, y empez6 a desequilibrare cuando las leyes para crear revistas se volvieron
mucho mas estrictas. La revista siempre llevaba unas fechas de retraso enormes, era muy
militante, muy dificil. Fue en torno al numero 39 en que, por medio de Jenaro Talens,
catedratico muy joven de la universidad de Valencia, se consigue, desde el espacio de
Teoria de la Literatura, una gran aportaciéon econémica e institucional del Ayuntamiento de
Valencia.

Con todo esto, Talens, que habia participado secundariamente en la revista, aunque no
habia escrito, consigue dar una inyecciéon econdémica, al mismo tiempo conduciéndola a
parametros mas universitarios que en aquel momento en el estudio del cine no existian.
Habia muy pocas universidades con Ciencias de la Informacién y en Madrid estaba la
escuela de cine, pero no habia estudios regulados, por lo menos de Teorfa del Cine, salvo
algun curso aislado en Historia del Arte y demas. Entonces, en torno al invierno del ‘85 se
produce este giro.

¢Considera que Contracampo puede haber contribuido, desde los profesionales que
la conformaban, a crear el campo de los estudios de cine en Espafia tras los afios de
la dictadura?

No es facil de responder. Creo que, como en todos los procesos historicos, hay algo
siempre que lamentar, y es la pérdida o la caida de ciertas firmas o de ciertas personas que
no entran en los proyectos académicos posteriores. Unas figuras que para mi fueron

314



fundamentales en la vida de Contracampo fueron José Luis Téllez y Alberto Fernandez
Torres. Son autores de los que practicamente nadie hablaria cuando se reconstruye la
historia de Contracampo.

Seguramente quienes mas contribuyeron al futuro de una academia o de un estudio de cine
en la universidad espanola serfan Jesis Gonzalez Requena, y en parte Jenaro Talens como
aglutinador de un movimiento que tuvo que una serie de fenémenos editoriales paralelos
de mucha importancia porque iluminan Contracampo. Por ejemplo, Eutopias, una revista de
poca duraciéon que sali6 del Instituto de Cine y Radiotelevision, y que es una organizacion
que cred Jenaro Talens en Valencia; él también colaboré con Ideologias y Literatura, y
publicé una serie de monografias entre las cuales hay una mia, otra de Gonzalez Requena,
una de Juan Miguel Company que se titula «la realidad como sospecha» y es su tesis
doctoral. Versaba sobre la relacion entre el realismo y el naturalismo literario y el cine de
los primeros tiempos. Esas tres obras son quiza la produccién colateral que ilumina la
nueva direccion de Contracampo en ese momento.

En el nimero sobre la enunciacién [n.42, 1987] se ve algo dificilmente pensable con
anterioridad. Inspirado en la literatura francesa de ese momento, en el psicoanalisis y
también en una némina de autores en alguna medida considerable, es una coordinacién de
Jests Gonzalez Requena. Las personas que escribimos alli estamos mas ligadas a la
universidad que lo que vemos en el numero inmediatamente anterior, que es mucho mas
variado.
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Jorge Urrutia: «Casetti decia que los primeros que han trabajado en la
relacion cine y literatura han sido los espafoles»

Jorge Urrutia (Madrid, 1945) es poeta y profesor emérito de la Universidad Carlos 111 de Madrid. Como
tedrico ha abordado la relacion entre el cine y la literatura ya desde su tesis doctoral, titulada «La literatura
espanola y el cine (bases para un estudio)», y se ha interesado por los sistemas de comunicacion, siempre con
un enfoque semiotico. La entrevista tuvo lugar por videoconferencia el 16 de marzo de 2020.

En el libro Contribucion al anilisis semiologico del film (Fernando Torres, 1976)
usted afirma: «LLa tan solicitada incorporacioén del cine a la universidad no debe
consistir en la creaciéon de un cine-club, o de una asignatura de historia del cine, o
en llamar facultad a una escuela de técnicos, sino que debe consistir en la
consideracion del cine y en todo lo que lo rodea desde el punto de vista del saber
totalizador (parcelando -no fragmentado- cuando es necesario) que clasicamente se
ha venido considerando como universitario.» Echando la vista atras y viendo que
estas opciones han sido las mayoritarias en la entrada del cine en la academia,
é¢como cree que ha sido la evolucion de los estudios de cine desde que usted
escribio este diagnoéstico?

El problema es cémo se crean las facultades llamadas de Ciencias de la Informaciéon. El
franquismo crea una escuela de periodismo heredera de la que tenia la Iglesia antes de la
Guerra Civil, que era la escuela del peridédico E/ Debate, 1a unica y muy buena. Después de
la guerra se crea la escuela de periodismo para tener unos periodistas domesticados, puesto
que para trabajar en un periddico habia que tener el carnet. Bajo ese mismo modelo se crea
la escuela de cine, donde lo que se quiere son fundamentalmente técnicos.

No se admitfan mas que dos o cuatro alumnos por afio y la pelicula de fin de estudios se
hacfa en 35 mm; era la unica escuela de cine en el mundo en que los estudiantes se titulaban
con una pelicula en 35 mm. Se podia porque terminaban los estudios dos personas. La
escuela, sobre todo en direccion, se ve infiltrada por gente del Partido Comunista, casi
todos los que van titulaindose estan en el ambito del PC. Se piensa desmontar la escuela de
periodismo, la de televisiéon y la de cine y hacer otra estructura, y ademas multiplicar el
namero de estudiantes para difuminar todo. Hay una funcién politica en esas facultades.

Espafia es un pafs que vive en torno a las modas. A finales de los sesenta los escaparates de
las librerfas estaban llenas de libros de lingtistica, luego fueron libros de cine, y ahora han
desaparecido los de lingtistica y los de cine de los escaparates y la critica literaria
practicamente también ha desaparecido. El paso siguiente fue aplicar la nueva teoria de la
traduccion, no como paso de una lengua a otra, sino como la textualizacién de cualquier
cosa. Si eso se entendfa como traduccion, las adaptaciones literarias desde el punto de vista
formal o argumental eran siempre traducciones.

¢Entonces diria que fue un momento muy preciso en la historia en el que
convergieron el analisis del lenguaje que propone la semidtica y una necesidad
politica de marcar una distancia con ciertos productos culturales?

A mediados de los sesenta para los universitarios espafioles acercarse al cine era un acto de
rebeldfa, porque era enfrentarse a unos estudios perfectamente reglados. Aunque esto no se
recoja porque la persona era proxima al fascismo, en el afio 1954 en el Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas se publicé un libro que se llamaba Filmoliteratura: temas y ensayos,
de Joaquin de Entrambasaguas. El cine no estuvo apartado de la universidad espafiola,
Entrambasaguas era catedratico de Literatura de la universidad de Madrid y en el 54 nadie
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hablaba de cine y literatura en el mundo. En la Complutense estaba también un profesor
como Alonso Zamora Vicente, que siempre tuvo mucho interés por la relacién entre el
cine y la literatura; de hecho, tiene un ensayo que se titula Tirso de Molina, escritor
cinematogrdfico, donde el concepto de cine se relacionaba con la rapidez, una opinién tan
clasica. Y luego también estaba Manuel Alvar, que se preocupé y tiene un ensayo sobre la
influencia del cine en la novela contemporanea. Quiero decir que cuando llegamos a la
escritura en los afios sesenta gentes como Vicente Molina Foix, Jenaro Talens, Pepe
Romera y yo habia una lejana tradicién que nosotros obviabamos.

En el ano 1969 me fui a Estrasburgo. Habia empezado a hacer una tesis que me dirigia
Entrambasaguas, con un problema enorme. Me compré los Ensayos sobre la significacion en el
cine de Christian Metz y lo primero que hice fue romper todos los papeles que llevaba de la
tesis y tirarlos, y entonces fui a conocer a Christian Metz, con quien tuve mucha relacion:
traduje Langage et cinéma (1971) y fui al congreso que ¢l organizé en la UNESCO en el afio
72 0 71, donde conoci a todos los franceses que estaban trabajando sobre cine.

Alrededor del ano 1974 reuni en la Caja de Ahorros de Caceres a Jenaro Talens, Vicente
Molina Foix, Roger Odin, Francois Jost, Francesco Casetti y a Francesc Llinds, que trafa a
Jests Gonzalez Requena, que era todavia un estudiante y estaban intentando poner en
marcha Contracampo. Eso coincide con la llegada del estructuralismo francés. La llegada de
la semidtica significa que el analisis que se puede hacer con los textos literarios
posiblemente se pueda hacer con otro tipo de textos, el teatro, el cine, etc., de manera que
ninguno de nosotros, salvo Llinas y Gonzalez Requena, hacfamos solamente trabajos sobre
cine, hacfamos sobre teatro, sobre literatura en general, pero ademas hacfamos teatro,
hacfamos cine y hacfamos literatura; estabamos todos en el teatro universitario, yo rodé dos
documentales, escribiamos todos poesfa. Era una teorfa y una practica.

Para nosotros el estudio del cine no era, sobre todo con relacién a la literatura, comentar
argumentos. Aceptdbamos una frase de Genette que decia que la historia de la literatura es
la historia de las formas. A mi lo que me interesaba personalmente era ver si habia unas
estructuras profundas narrativas que pudieran localizarse tanto en el cine como en la
literatura. Hay un planteamiento del punto de vista marxista que entiende que existe una
ruptura, un décalage entre los gustos populares y los de la élite cultural por lo que hay que
buscar un procedimiento de enlace. Ligado a ese principio de estudios sobre cine y
literatura, Vicente Molina Foix, Jenaro Talens, Guillermo Carnero y yo mismo estamos
haciendo una poesia de ruptura con la Generacion del 50 y por eso se llamé a ese grupo de
poetas Generacion del Lenguaje. Se entiende que la literatura revolucionaria es una
literatura que explota el lenguaje y no los argumentos. Y a través de esa preocupacion por
el lenguaje es como se llega al cine. Hemos abandonado porque no nos interesan los
argumentos, sino el lenguaje.

Roman Gubern coment6 en una entrevista realizada por Ivan Tubau que el
estructuralismo entr6 en Espafia en 1965 por Barcelona con la presencia de
Umberto Eco y el Gruppo 63 en unas jornadas de vanguardia y arte comprometido.
¢Coincide con €I?

No; antes de ir a Barcelona Umberto Eco vino a Madrid, publicé aqui el Diario Minimo
(1963) y estuvo hablando con algunas gentes de la Generaciéon del 50. El estructuralismo
entra por muchas traducciones. Ya sallamos al extranjero, en todas las ciudades
importantes habia librerfas grandes que tenian obras extranjeras. Quien viene a Madrid y da
unas conferencias es Roman Jakobson.

Los primeros estructuralistas espafioles son los latinistas. La lingtistica estructural entra por
los catedraticos de latin. Yo entro en la facultad de Madrid en 1963, tengo de profesor de
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lingtiistica a Antonio Roldan y el primer libro que obliga a comprar es el Curso de Lingiiistica
General de Saussure. El explico el estructuralismo en primero de carrera, jen el afo 1963!

La universidad anterior a la Guerra Civil, sobre todo la de Madrid, fue importantisima, uno
de esos hechos tragicos de la cultura espafiola. Pedro Salinas era ayudante de la catedra de
Literatura y Américo Castro el catedratico. Pedro Salinas en sus clases explicaba Manbattan
Transfer de Dos Passos y el Ulises de Joyce. Los poetas no estaban ni traducidos, los
estudiantes estaban leyendo en inglés. Esa universidad espafiola de los afios treinta era muy
importante, esa es la caida terrible de los afios cuarenta. Y nos salva la edicion argentina,
porque eso no tenfa problemas para la censura, y asi toda la novelistica italiana neorrealista
importante luego relacionada con el cine la leimos con ediciones argentinas. La lingiifstica,
la teorfa literaria, todo eso pasaba por la censura sin problema ninguno. En la universidad
no te hablaban de ello, pero en los afios sesenta fueron importantes los bares de las
facultades.

¢Fue la reflexion critica aportada por el estructuralismo y la semidtica lo que generd
el clima de «espiritu de vanguardia» que comenz6 a sentirse en el arte en Espafia a
partir de 1969 como una manera de expresar el antifranquismo o esta reflexion fue
la consecuencia teérica de la transferencia de unos presupuestos ideolégicos?

Cuando murié Franco, empez6 a haber una serie de pintadas que decian «Con Franco
viviamos mejo»; y aparecieron otras, la mas divertida era una que apareci6 en Sevilla que
decfa «Franco, vuelve aunque sea de cabo». Inmediatamente empezaron a haber pintadas
que decfan «Contra Franco viviamos mejor. Toda la oposicion al franquismo estaba unida,
el problema es que se rompid la oposicion y se crearon los partidos politicos. La actividad
cultural se habfa convertido en una actividad politica. Se creé una contracultura, una
resistencia, entonces todo lo que salia de lo reglado era politico, el cine como materia de
estudio era izquierdista, eso es lo que explica que el libro de Entrambasaguas del afio 54
desaparezca, nadie va a citar un libro de un falangista que se hizo cargo en una imprenta
valenciana de lo ultimo que quedaba de Miguel Hernandez y lo quemé. Nadie dice que
Entrambasaguas publicé en una revista del CSIC Poeta en Nueva York de Lorca, no se puede
decir que Franco lo prohibié porque hay una edicién encartada en amarillo en la revista; vy,
sin embargo, decimos que no se publicé, porque no estamos dispuestos a aceptar que el
franquismo hizo determinadas cosas. ¢Qué fue antes, la preocupacién por la semidtica o
por lo politico? Van unidos, es una ruptura desde el punto de vista lingiifstico, lo que esta
cambiando es el lenguaje y se empieza a hablar de /er un cuadro. La preocupacion es el
lenguaje, se entiende que la lucha revolucionaria tiene que hacerse a través del lenguaje.

¢Coémo cree que ha sido la relacion entre la realizacion cinematografica y la teoria
literaria en las décadas de los setenta y los ochenta?

En el caso de los tedricos literarios y cinematograficos... es que son los mismos. Frangois
Jost es alumno de Genette y es un tedrico de los medios y del sentido politico de los
medios —que es la evolucion que se ha producido, de la lingtistica cinematografica hasta la
televisién. En los realizadores modernos, Alvaro del Amo es muy teérico. Lo que hay es un
problema de época.

¢Una cuestion generacional de una gente muy movilizada en lo artistico como
forma de expresiéon contra una generaciéon nueva que vive en un mundo globalizado
y empieza a tener un interés por una world fiction?

Hay momentos candentes, como fue todo el final del franquismo. En Espafa, las protestas
contra el franquismo de los estudiantes son coetaneas de las protestas estudiantiles en
california, o los movimientos de Parfs del 68. Yo estuve en el Paris del 68, pero ya la policia
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me habfa roto un brazo en una manifestacion en Madrid. Lo importante era un
enfrentamiento con el sistema, tenfa ese matiz frente a Estados Unidos o a Francia, que
eran democracias. La diferencia fundamental que vefa con mis amigos franceses es que
ellos no podian entender que el que yo estuviera en Cannes era un acto de rebeldia politica.
Eso pasaba también en los tedricos, algunos tenfan muy en claro que eso era ir en contra
del establishment, cuando ese interés se pierde, se dedican a otras cosas.

Entonces, ¢de qué manera contribuy6 la semiética en la expansion de los debates
sobre el cine en Espafa? ¢A partir de qué momento es posible afirmar que el campo
espafol de los estudios de cine ya no es tan solo receptor de debates y nuevos
paradigmas, sino participante activo y promotor?

Francesco Casetti siempre ha dicho que en Europa no se conocia bien todo lo que se habia
escrito en Espafia. Y decifa que los primeros que han trabajado en la relaciéon cine y
literatura han sido los espanoles. Hay trabajos anteriores a la Guerra: un hijo de Menéndez
Pidal hizo una tesis sobre cine en el 29, que se preocupara cientificamente del cine es muy
sintomatico. Ocurre otra cosa en la historia del cine espafiol, y es que no fue nunca una
distraccion de esclavos o de gente popular, porque a los dos o tres dias de la primera
proyeccion de cine en Madrid [el 14 de mayo de 1896] por Promio, el realizador de los
Lumiére, la familia real en pleno se presentd. El cine cobrd prestigio; en el Teatro de la
Zarzuela, cuando terminaba el espectaculo se proyectaban 4 o 5 peliculas. El cine nunca ha
tenido mal nombre en Espafia. El pablico era muy inteligente.

El libro de Cohen-Séat [Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma (1946)] fue muy
importante, porque hace la distincién entre lo filmico y lo cinematografico, una distincion
estructuralista que le permite trabajar a Metz. Muy importante fue la influencia de Julia
Kristeva a partir de la revista Cinéthigue, y un articulo de Jean-Louis Baudry: «Cine: los
efectos ideolégicos producidos por el aparato de base» [1970], acerca de que los
instrumentos que se utilizan condicionan el resultado final del enunciado, de cémo los
materiales tienen carga ideoldgica. Javier Aguirre, un realizador de vanguardia, tiene un
corto en el que sitda una camara con tripode inmovil en medio de la puerta del sol de
Madrid. ¢Qué quiere denunciar? Que el uso de un objetivo u otro es un uso ideoldgico.
Una investigadora brasilefia, Flora Sissekind, publicé un libro que se lama Cinematigrafo de
letras [1987], donde explicaba la influencia de ciertas tecnologias sobre la literatura,
empezando por la maquina de escribir, o del fondgrafo en la poesia de vanguardia
brasilefia. Todo esta en relacién con el texto de Baudry, que ella no conocfa. Cuando se
inventa el magnetoscopio, provoca una ruptura en la lectura de la pelicula, porque permite
la vuelta atras. En el cinematografo el tiempo de lectura es igual al de proyeccion. El video
doméstico rompe el sistema de percepcion de la pelicula. El cine muere con la aparicién del
video, no es lo mismo la luz proyectada que la luz emitida.

¢Entonces usted considera que la reflexion sobre el cine sufre un cambio a partir
del uso masivo del video?

Cambia totalmente. Los trabajos de las secuencias cinematograficas fotograma a fotograma,
los primeras que hizo Talens, los que hizo al principio Jesus Gonzalez Requena, se hacfan
en la moviola, lo que significa tener el celuloide. Cuando empecé a interesarme por esto, en
los cines pequefios de Paris la gente tenia un boligrafo con linterna, porque luego quién
sabia cuando podia volver a ver la pelicula.

Hacia los afios 80 se empieza a hablar muchos mas del texto del film, de analizar
pelicula a pelicula, de dejar de lado el analisis sintagmatico que se venia haciendo
desde Metz y retomar la idea del sujeto de la enunciacion, del sentido del filme.
¢Cree que esto tiene que ver con esas posibilidades técnicas?
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Probablemente. De todas maneras, cuando surge el problema sobre el sujeto y el receptor,
que viene de la escuela alemana de Constanza, aparecen analisis aplicados al cine, entonces
descubrimos La dama del lago (Lady in the Lake, Robert Montgomery, 1947) como tunica
pelicula hecha en camara subjetiva, por ejemplo.

¢Coémo cree que finalmente se han articulado los estudios de cine en Espafia? :Se
han desarrollado como una disciplina?

Esto se perdi6. Creo que las facultades conducen a una practica o a una historia en el
sentido mas tradicional. Frente a la historia del cine de [Georges] Sadoul o la de [Roman]
Gubern, frente a la historia de la literatura de [Angel] Valbuena, de Juan Luis Alborg, lo que
ahora tenemos son libros en los que se encarga un capitulo a cada uno, con lo cual no hay
una conduccién ideoldgica unica, luego no hay el mismo concepto de cine o de funcion.
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