


2005, EL AÑO DEL QUIJOTE 

año 2005 ha sido el año de El Quijote. Han sido 
numerosísimas las manifestaciones culturales a 
que ha dado lugar el cuarto centenario de su publi- 
cación. tales como esposiciones, congresos. confe- 
rencias. conciertos. óperas. etc.. que se han des- 
arrollado a lo largo de estos doce meses por toda 
la geografía hispana, y que han tenido como tema 
central de las mismas el personaje creado por 
Cenantes. 

El cine no se ha quedado al margen de este cen- 
tenario. como se puede comprobar al ver el núme- 
ro !- la importancia de las manifestaciones que ha 
tenido este acontecimiento en nuestro país. Las 
celebraciones comenzaron con el año. con el tradi- 
cional calendario que edita la Filmoteca Española, 
que estaba dedicado. como es lógico. a la trayecto- 
ria cinematográfica de Don Quiiote. Las ilustracio- 
nes del mismo eran fotografías de las películas y de 
los carteles de algunas de las más importantes adap- 
taciones que la novela ha tenido en el cine mundial. 

Tna de la5 manifestaciones en las que el año se 
ha mostrado más pródigo ha sido en los ciclos de 
proyecciones de los films más emblemáticos. Estos 
ciclos se han multiplicado a lo largo y ancho tle toda 

paña, en filmotecas, certámenes cinematográfi- 
s. centros culturales. universidades, etc., y en el 
traniero gracias a la labor del Instituto Cenantes. 
i todos ellos destaca. por su importancia cualitati- 
y cuantitativa, el completísimo ciclo que la 

moteca Española ha llevado a cabo a lo largo de 
~uatro me5es. en su sede del cine Doré, de lladrid, 
en donde se proyectaron las adaptaciones más 
famosas y conocidas de la novela de Cewantes. 
T3mbit.n es digno de resaltar el ciclo realizado por la 
Filmoteca de la Genenlitat \'alenciana. con proyec- 
ciones durante dos meces. 

su mero so^ han sido los ciclos de películas rea- 
lizados por diversos organismos a lo la90 del año. 
Se pueden destacar los proyectados por 
Documenta IIadrid. Círculo de Bellas .bes  de 
Iladrid. Semana Internacional de Cine Fantástico de 
IIrílqa. Taller de Cine de la Cnivenidad de .%!bacete, 
.kea de ,%cti~idades Culturales de la Cniversiclad de 

Zaragoza. Fundación llarcelino Botín de Santander, 
etc. Fuera de nuestras fronteras el Instituto 
Cervantes ha propiciado un ciclo con ocho de los 
títulos más representativos, debidos a Georg 
T~lhelm Pabst, Gregory Kozintse1-, Rafael Gil, 
Roberto Gavaldón, Orson Welles, Peter Yates, 
Manuel Gutiérrez Aragón y Cruz Delgado. Estas pelí- 
culas se han proyectado en cerca de cuarenta ciu- 
dades en las que el Instituto tiene sede, desde 
hlburquerque hasta Manila, pasando por Belgrado, 
Damasco, Río de Janeiro o Nueva York. 

Otro capítulo destacado ha sido el relativo a las 
exposiciones celebradas sobre Don Quijote y el 
cine, de las cuales tres de ellas han tenido gran 
importancia. La primera h e  Jlemoria rusa de 
Espalia. Alberto jt El Quijote de Kozintserl. inaugu- 
rada el 27 de mayo en el lluseo de ,4ibacete. En ella 
se recoge parte de la obra que Alberto Sánchez, el 
conocido artista que se exilió en la Unión Soviética 
por la Guerra Civil Española, desarrolló su trabajo 
en aquel país y fue responsable de la dirección artis- 
tica del film Don Qziijote, dirigida por Gregory 
Kozintsev en 19j'. De esta exposición, comisariada 
por Jaime Brihuega Sierra. se ha editado el corres- 
pondiente catálogo (.\Ternoria rusa de Espalia. 
Alberto y El Qziijote de Kozintsezi. Sociedad Estatal 
de Conmemoraciones Culturales, Empresa Pública 
Don Quijote de La \lancha 2005 y Fundación 
Provincial de Ates Plásticas Rafael Botí de Córdoba. 
Madrid, 2005; 236 páginas), en donde se recogen 
artículos de Jaime Brihuega, Concha Lomba. 
Gregori Kozintsel: Tatiana Pigairova, José Luis 
Sánchez Noriepa );Javier Pérez Segura. 

La segunda exposición ha sido El Qrtijote j 1  el 
cine, inaugurada el 19 de julio en el Palacio de 
Perales. sede de la Filmoteca Española, en lfadrid, 
en donde se presentaba divena documentación, 
carteles. libros, guiones, bocetos de decorados, ves- 
tidos, etc.. acerca de las distintas adaptaciones que 
la obra de Cenantes ha tenido en el cine. La espo- 
sición, cuy  comisaria h e  Elena Cenrera, editó el 
correspondiente catálogo (Don Quijote 3, el cine. 
Sociedad Estatal de Conmemoraciones v Filmoteca 



Don Quijote (G. W. Pabst, 1932) 

Española. Madrid, 2005 304 páginas), en donde 
figura un interesante estudio de Carlos F. Heredero. 

La tercera de las exposiciones ha sido Don 
Quijote en la pantalla, inaugurada en septiembre 
en el Círculo de Bellas Artes de '\iadrid. con foto- 
grafía, programas de mano, carteles. etc., de las 
películas realizadas sobre el personaje de Cerantes. 
La exposición fue comisariada por Carlos Allar y 
Antonio García-Rayo editó el correspondiente 
catálogo (Don Quijote en la pantcilla. Conseiena 
de Cultura y Deportes de la Comuniclad de Jfadrid. 
Madrid, 2005; 132 páginas), en donde se recogen 
dos artículos, de José María Paz Gago y de García- 
Rayo. 

La importancia que ha tenido la celebración de 
este cuarto centenario ha propiciado que se hayan 
editado en DVD varios de los principales films que 
se han hecho adaptando la novela de Cenantes. 
destacando. en primer lugar, los tres films conside- 
rados canónicos: Don Qu?jote (G. \Yr. Pabst, 1932). 
Don Quijote de /a Jlancl~cr (R. Gil, 1948) y Don 
Qziijote (G. Kozintsev, 1957. Tdmbién es digno de 
reseñar la edición completa de Don Qzcijote de La 
.llcincba (C. Delgado. 19-S-1981). serie de televi- 
sión. en 39 episodios, de dibuios animados. Otras 
películas que también se han editado, o reeditado, 

este año han sidoDu/cinea (I'icente E~cr i~ i .  1968 1. 

Don Qzrijote ccibaly de nuer'o ( R .  Garaldón. 
1973). Don Qltijote (O. IYelles, 1?92) !Don Qzrijote 
(P. Yates. 2000). 

rtsimismo re~eñable es el trabaio realizado por 
la Cniversitlad de Zaragoza. acerca de la utilización 
en la docencia de las películas sobre Don Quijote. 
formado por una guía didlíctica y un D\Q. en el que 
se presenta un montaje. de 90 minutos. (le diversas 
e5cenas de dichas películas. Otro capítulo destaca- 
do del año ha sido la celebración del Conpreso 
Internncionnl 'El Cine!, El Qzcijote", celebrado en 
Valencia. del 15 al ' de noviembre, organizado por 
el llinisterio de Cultura. la Sociedad E~tatal de 
Conmemoraciones Cultiirales !- la Generalitat 
\ttIenciana, y que ha sido coordinado por Carlos F. 
Heredero. En el mismo han participado José 1,uis 
Borau, Jean-Claude Seguin. .byel Quintann. 
31auricio Scaparro, Vicente Sánchez Biorca. Romiín 
Gubern. Vicente llolina Foix y Bernardo -4tsaga. 
entre otros. Igualmente son de destacar los diver- 
sos cursos de verano. ciclos de conferencias. mesas 
redondas. coloquios. etc.. que se han celebrado en 
toda España a lo largo del año. De todos ellos se 
piiede destacar El in1a3innrio cinematqqr~ífico de 
El Qzrijote, curso de verano celebrado en la 





¿HAY CINE EN LA LI BIENNALE 
DE VENECIA? 

Las "Biennali" venecianas: cinco estaciones que se 
alternan entre arte. arquitectura, música. terttro y 
cine. Ni la edición de 1995. que celebró el doble 
centenario de la Biennale y del cinematógrafo 
Lumiere, con la exposición encargada por Jean Clair 
para el Palazzo Grassi (Iclentita e nlterirh). pudo 
exhibir una presencia tan amplia y relevante de 
temas cinematográficos como la LI Biennale d'.be 
de i'enecia, dirigida por las espailolas \lana del 
Corral !-Rosa liartinez. Sin embargo. aunque los cal- 
cos, los préstamos. los "pasajes" de la pintura a la 
fotografía y al cine deslumbran. a la vez decepcio- 
nan, porque no se insertan en el tejido del discurso 
cinematográfico. 

En la LI Biennale de Venecia. el Arte hace de sí 
mismo la anatomía de una imagen anamórfica feliz- 
mente sinuosa en sus cunas. Teje una suavidad que 
no plantea obstáculos o impedimentos al discurrir 
de la mirada !; favoreciendo la sinuosidad desliL?n- 
te de la imagen, creando la sospecha de otras imá- 
genes más atrás, impide que se haga de ellas una 
lectura frontal. La imagen parece perseguirse a sí 
misma en una intriga que, sin inicio ni fin, se muer- 
de la cola felizmente. 

Sobre un fondo completamente negro. que se 
alarga sobre una estructura seniicircular integrada 
por seis pantallas de plasma, seis actrices de 
Holl!n.ood interpretan apasionadamente los ritos 
de la maternidad (.llother). En una segunda instala- 
ción paralela, seis actores, igualmente reconocibles. 
representan los gestos de la paternidad (Fcrther). In 
.Ilother (200j) y Fclther (2005). de la surafricana 
Candice Beritz, un reparto ya no al sen-icio de 
Holl!vood, extraído digitalmente de las correspon- 
dientes películas, libre de los signos ex~eriores que 
usualmente lo caracterizan, interpreta dos nuevos 
dramas: los hilos de los actores están ahon firme- 
mente en las manos de Candice Beritz, que los 
"rapta" y los Fuerza en el interior de una composi- 
ción sólidamente organizada. Haciendo que aparez- 
can en las respectivas pantallas (le forma rítmica y 
obsesim. la artista transforma a los actores y a los 

fotogramas de pciicui~s que ellos "habitan" en 
las notas de la partitura de su in.;talación. 
Igualmente, cuando se encuentran brevemente jun- 
tos en el transcurso de algunos momentos cancte- 
rizados por sil coherencia narrativa, las secuencias 
cinematográficas utilizadas, lejos de representar. 
minimizando riesgos. una modalidad de reciclaie de 
historias de éxito. terminan tejienclo una forma de 
historia especulativa. La contemplación tlespoiada 
de su habitual y estática frontalidad. es piie(;ta a 
prueba por un aprendizaie dinjmico: asimismo. si 
se trata de cine, quizá la composición de Candice 
Bertitz sea el rel~lnke de un papel institucional: el 
de los padres. La obra de Beritz, sus fragmentos de 
cine puestos sobre la mesa con todas las artes de la 
representación juegan a favor de la no esistencia de 
una posibilidad clasificatoria pan el cuerpo del . he .  
Este cuerpo, articulado de manera no divizible. sin 
partes muertas. sin rigidez. conjuga un sentido de 
compleja contigüidad, evidente y tlemostrada cuan- 
do -pensemos también en el homenaje a los onge- 
nes (le la cinematografía y a las mipicas experimen- 
taciones de Georges llélies en la obra (le Xilliam 
Kentrige dentro del PnSellón It~lirr-, en la forma 
artística alcanzada. la obra parece presentar ró!o 
una eutraña forma de contagio del "Séptimo Arte". 

Un ojo dispuesto a contagiar y hacerse conta$ar 
por lo que 1-e, saliendo de la instalación de Kentri3e. 
1.e otra vez -con el poder de crear visiones que 
Calvino reconoce a la \'isAilickrd en sus Lecciorles 
americnnns- colores. fornias. sonidos (te la video- 
instalación de Douglas Gordon TIirolcqIi the 
Lookhrq G l m .  que estaba en la Si.\?II Biennale de 
Venecia y consiste en un rnon0loyo de Rohert De 
Niro tomado de Tavi Dt-irer i'hrtin Sconese. 
19-6). La escena dura aproximadamente setenta 
segiindos y Gordon. en su instalación, pensando en 
De Niro como si se encontrara delante (le iin espe- 
jo, hace arrancar la secuenci;i (los veces simultinea- 
mente. Las dac pro!-ecciones enipiezan a la 1-ez. per- 
fectamente sincronizadas. y lueyo. poco a poco. se 
aleian I:I una (le la otra para, a1 final. acabar 



persiguiéndose. De esta manera. el espectador se 
encuentra iusto en el centro del espejo en el que De 
Siro parece refleiarse y ese lugar suspendido entre 
la superficie del espeio y la del cristal es el juego 
artístico que un ojo atento reconoce también en la 
LI Biennale de I'enecia. 

Esta Biennale, en efecto. parece operar en el 
punto de encuentro de distintos lenguaies. propo- 
niendo un uso que. se<gÚn la manera en que cada 
indil-iduo utiliza su fantasía. sortea los obstáculos 
ligados a un desarrollo lineal del arte. Así hace la 
cubana Tania Bruguera en Poetic Jlrstice (7001- 
7003). que propone un recorrido obligado, un pasi- 
llo en el que hay que entrar con intención delibera- 
da. Sus paredes son bolsitas de té entre las cuales los 
ojos, si buscan. encuentran encajados unos vídeos. 
Estos esrtraños cuadror (los ~ídeos), estas esrtrañas 
paredes (las bolsitas de té). abrazan actitudes creati- 
vas que a primera lista parecen antitéticas. Las bolii- 
tas del té. producto y tradición de la India -llevado 
a Inglaterra por los conquistadores y reinterpretado 
como si Fuera suyo. reimportado después a la India 
como costumbre propia- son una metáfora perfec- 
ta de la deciilturización. La obra "está construida" 
con materiales opinicos (las bolsitas del té) empa- 
rejados con el conceptualismo y la economía de ele- 
mentos formales. los cuales. en las imágenes docu- 
 ent tales de lugares y épocas distintos (devueltas 

3r los vídeos). re-visitan la inmediatez de lo terres- 
e y del intelecto, iitilizando los materiales en razón 

..E su valor histórico. espiritual y cultural. De ese 
modo. conjugan lo que es esencialmente opánico 
con lo que es fríamente refinado. La estrategia 
semántica de Tania Bruguera enseña por lo tanto 
cómo el arte tiene que despl3zaae sobre un abani- 
co de lenguaies. todos volcados hacia la afirmación 
de un ..proyecto dulce". capaz. en otras palabm. de 
hacerse forma y. con su propia aparición. invertir 
materia !- espacio pan darles tida. Poetic Jlrstice 
invoca espacinr capaces de suscitar. a través del 
reciierdo de la atmcísfera de ceremonia en el que 
nos coloca. casi una mastialena proustiana, el perFu- 
me del té. la dimensión compleja y ambipiia del estar 
entre el sueño y la ~ipilia. en el que se entrecruzan 
control y abandono. De tal manera. el rito contem- 
plativo siupera la atención especializada del rito mun- 
tlnno. adquiriendo la serenidad de un comportamien- 
to que, en el cnice entre muchos estímulos. no sólo 
tisuales sino también multisensoriales. confronta y 

Poetíc Justice (lania Bruguera) 

Juxtapone el producir y el descansar. En el espacio 
constituido por el túnel de bolsitas de té, no hay des- 
afío entre arte y vida: las bolsitas de té no son la fra- 
gilidad de un momento que se contrapone al valor 
de las imágenes en vídeo, más bien son una invita- 
ción a la creación de una contra-sociedad que sea 
capaz de consumir formas, imágenes, palabras. 

En el vídeo Gz~stnlle Cozi~het (2000). el español 
Perejaume filma (como un Tea& mnde) una tela 
producida por el pintor francés alrededor de 1860. 
En ella. Courbet ha pintado un cienlo. y Perejaume, 
desplazando la imagen pintada del cienlo, la sustitu- 
ye por una manada de ciervos reales que, comiendo 
la hierba alrededor de la firma de Courbet en el lado 
derecho del cuadro, son la clave para repensar el rea- 
lismo del artista a través de un doble movimiento: el 
inicial de la adopción del objeto reconocible. y por 
eso susceptible de un encuentro cordial con la mira- 
cia del espectador. y el de la formalización. .?\ través 
de la separación de un elemento (las telas de 
Courbet) de un preexistente sistema de conjunto y 
una reconversión de ese elemento en una ligazón 
distinta (el \ideo de Perejaume) en el que se encuen- 
tra con otros elementos (los cienlos) extraídos de 
otros lugares, el procedimiento sigue el método 
constitutivo de la naturaleza muerta. El contexto del 
que Perejaume recupera los datos es indudablemente 



distinto del de Courbet, sin embargo. la elaboración 
formal del vídeo. lejos de construir una atención dis- 
tinta del espectador, reestructura su falta de aten- 
ción: Courbet, colocándose a la cabeza de la "escue- 
la realista". como planteamiento de la modalidad de 
narrat, escoge lo real. y enlía al Salón 1850-51 
Atneral en Omans, en el que cincuenta personajes 
a tamaño natural son para el artista la realidad que se 
adueiia del cuadro, o, como él mismo dice, "el arte 
viviente". La exigencia de medirse con la realidad 
que anima a Courbet es un nudo alrededor del cual 
se ha deshilvanado también el realismo cinemato- 
gráfico; ésta es la món  que explica por qué la ope- 
ración de Perejaume, lejos de ser la wlgarización del 
realismo, brinda un fuerte estímulo v un valioso 
terreno de confrontación. Si el intento de Courbet 
es el de s u b ~ a r  la riqueza de lo real de manera que 
el espacio entre la \ida y el cuadro se haga nada, 
Gustalie Courbet cuenta la realidad de lo que filma 
como si fuera una historia en la que buscar una Iógi- 
ca y evidenciar -en cierta medida, disolviendo el 
realismo en el melodrama- lo real utilizando los ins- 
trumentos que el cine ofrece para el gran relato. 

En este sentido opera también l'nder 
Discussion, el vídeo de Jennifer Allora y Guglielmo 
Calzadilla: a una mesa de conferencia boca arriba se 
les ha aplicado un motor y un timón trasplantados 
de un barco de pesca. Esta mesa motor guía a los 
observadores en una especie de visita ecológica 
situacionista en una reserva protegida. Lo inerte 
cotidiano (la mesa) insertado y desplazado en el 
marco del arte, es la manera del artista de estable- 
cer un estilo de ligazón entre él y el universo que le 
rodea, entre las propias instancias expresivas y las 
dinámicas cuantitativas de la realidad a su alrede- 
dor. El resultado es la creación de una super-obieti- 
vidad del sujeto (el artista) que pasa a ser capaz de 
dialogar, en sintonía con los otros sujetos del siste- 
ma del arte y del contexto social. 

Superando una ojiva que recuerda una bóveda 
gótica. se accede al pabellón belga. Se presenta a la 
mirada un cuento que, a la manera de frescos con his- 
torias sagradas, novela la aventura de la ciencia a tra- 
vés de la visión desplazante, caótica pero, en realidad. 
extremadamente equilibrada y meticulosamente 
coreografiada, de una gran cantidad de jídeos que 
celebran la tormenta y lo efímero, cuestionando así el 
culto a la duración y a la longevidad que si,gue condi- 
cionando a una gran parte de la producción artística. 

Apropiadamente titulada Tl7e Qirest (La Stísqtre- 
da), la obra del belga Honoré d'O -narración de la 
realización de la lucha odiseica con los distintos 
aspectos del arte contemporáneo- nos recuerda, a 
través de un itinerario serpenteante de obras en 
vídeo amasadas de manera aparentemente casual. 
los dilemas existentes en el camino hacia el . be .  
Ese camino lleva a una habitación en chroma kq, 
que, núcleo central de la instalación de d'O , parece 
ser el lugar ideal para proponernos las últimas pre- 
guntas que cuentan en la que ha sido nuestra "inves- 
tigación" para encontrar una respuesta al Enisma 
del Arte en la LI Biennale de Venecia. La obra de 
Honoré d'O, precisamente porque se interesa por 
los persistentes interrogantes que mueven, y se 
espera que seguirán moviendo, el mundo del arte. 
precisamente porque parece preguntarse de forma 
levemente belicosa "iqué estoy haciendo en este 
sitio que se llama arte?', abre un juego entre la 
entropía y la intensificación. Desplazando el esta- 
tismo de la obra hacia la movilidad de la operación, 
el trabajo aloiado en el pabellón belga de los 
Jardines se abre a una esperiencia que concede al 
arte -piénsese en las obras de Runa Islam, Pipilotti 
Rist y Francesco Vezzoli- entrar en una pacificación 

Comizi di non amore (Francesco Venoli) 
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Homo sapiens sapiens (Pipilotti Rist) 

n la que. si 
na afirmac 
--- .-l-- 

e no existe armisticio, hav, sin embargo. 
U ión de coexistencia de diferencias que. 
si auii ~ai t .3 .  no están armadas las unas contra las 
otras. sino instigadas hacia una condición de sincro- 
nía conflictiva. En arte es imposible hablar de cam- 
bio. más bien se puede adoptar el concepto de 
metamorfosis, de transformación de un cuerpo que 
es capaz de moverse dentro de la historia aceptan- 
do sus propia5 necesidades relacionales para evitar 
la soledad. -4 partir de este presupuesto se resuelve 
el viejo compleio del arte contemporáneo acerca de 
su Función y su moderriidad posible. Esto es así pre- 
cisamente porque, como ocurre en la obra de Runa 
Islam Be the First To See \%at Yozl See (2004) -una 
chica capturacla por la bel!eza de un senicio de 
mesa eypuesto en un museo. imagina su utilidad ./ 
Futilidad acariciándolo inicialmente con la mirada 
que le regaia la cámara y luego, sistemáticamente, 
rompiendo las piezas una por una-, el artista 
encuentra su deber social mediante la ejemplaridad 
del lenguaje elegido. Las reglas del juego se eviden- 
cian precisamente en los pxsaies dentro del sistema 
del arte que. como demuestran tambikn las obras 
de Pipilotri Rist y \.'ezzoli. es capaz de enfatizar su 
valor inicial mecliante la construcción de un método 
selectim que instituye también su plusvalía. 

El infiniro universo tle referencias, citas y deseos 
mediáticos ec el mundo de \kzzoli. En Comizi di 
t1on amore. el Icono Femenino del papel patinado. 
te la pantalla. pasa directamente a escena y "se 
nuestra" al público clel "mundo del arte". Con 
.Ti-crilrr.for cr Remcrke f Golp ITidcrlS Ccrliyrllcr es. 
siendo cine. la nesación más Fuerte del mismo. 
Yezzoli. en sii pequeña película, iitiliza la Historia 
como el espacio que ennoblece su relato de perso- 

nas transformadas en Personajes. Personajes 
(Benicio del Toro, Milla lovovich, Adriana Asti), de 
los que el público quiere alimentarse como si estu- 
viese en una gran fiesta para los ojos. y que, de ser 
jan, debe re-conocerlos. Si el mundo del artista ita- 
liano está poblado de iconos con los cuales el autor 
hace un guiño a su público, en el mundo de Pipilotti 
Rist. en cambio, la fantasía se convierte en una posi- 
bilidad de continuidad que no tiene nada que ver 
con las posibilidades de transformación. Homo 
sapiens sapiens, proyectado sobre la bóveda de la 
nave central de la iglesia tardo-barroca de San Stae, 
un \ideo que es cuento. reminiscencia sagrada o 
mitológica y viaje psíquico ancestral, representa, 
entre las figuras de santos, mártires y amorcillos que 
habitan normalmente la iglesia. un salto violento 
hacia atrás, al universo anterior al pecado original, al 
jardín de las delicias incontaminado, al placer páni- 
co generado por el contacto con la naturaleza. La 
sucesión de imágenes líquidas -sin historia, sin 
palabras- describe un erotismo ingenuo, susurra- 
do. mezclado con el paisaje y, rompiendo el cober- 
tizo de la iglesia, abre la visión de par en par. El ojo 
asume nuevamente el papel de conciencia crítica 
del mundo y del sistema mediático v, fatalmente, la 
idea de dejar al espectador la posibilidad de finali- 
zar, da miedo. Inteniene la censura: la Fuerza de las 
Imágenes fijas (las de la iglesia de San Stae) y en 
movimiento (la película de Pipilotti Rist) es acallada. 
cegada. atravesada. La flecha de la censura, sin 
embargo, no ha cerrado todos los ojos; algunos, 
abiertos de par en par, han podido ver, asegurarse 
de que. mientras el peso se levanta despacio de la 
tierra en favor de una disolución onírica, el cine en 
la U Biennale de Venecia no está: Pipilotti Rist acer- 
ca la fisicidad a la sensualidad y a la fantasía más que 
al rtyettrim?o o a la distancia clínica. Nada está 
quieto, ni los movimientos de la videocámara, ni los 
movimientos de la materia o las fuentes de inspira- 
ción. La experimentación con las imágenes, con los 
sonidos. con el espacio, de Pipilotti Rist, fuerte de 
las referencias históricas y las interpretaciones, se 
califica precisamente a través de las relaciones que 
consigue establecer en el interior de la disciplina de 
resla5 progresivas funcionales y funcionantes, den- 
tro del sistema del arte. 

Tradi 



PASEARSE A CUERPO 

En la 47 edición del Festival Internacional de Cine 
documental y Cortometraje de Bilbao (ZIY'EBn 
celebrado entre el 21 y el 26 de noviembre de 2005, 
paralelamente a la sección oficial, han tenido lugar 
otros actos y retrospectivas, entre ellas una dedica- 
da a Elías Querejeta. 

La que aquí nos ocupa, "Pasearse a cuerpo. El 
documental español en la transición democrática 
(19w-1983)". se trata, en realidad, de una sección 
de recuperación histórica, que. bajo coordinación . 
de Julio Pérez Perucha, ya lleva tres ediciones en el 
seno del ZINEBI. lo que nos hace concebir la espe- 
ranza de una consolidación. 

Pérez Perucha, en su presentación del ciclo en 
el Catálogo del Festival, señala la importancia del 
documental en la denominada "Transición", con 
una producción espectacularmente nutrida en esa 
etapa si la comparamos con otras, que en cifras se 
aproxima a cincuenta largometrajes y, naturalmen- 
te. un número mucho mayor de cortos y mediome- 
trajes. Es obvio que la época, de una efervescencia 
social y política extraordinaria, y en la que se expe- 
rimentaron unos cambios profundos de comporta- 
miento colectivo. ofrecía especial atractivo para el 
documental en todos sus aspectos. tratamientos, 
dimensiones y subgéneros. Siguiendo a Pérez 
Perucha se hacen tanto películas de montaje sobre 
acontecimientos de la guerra civil. como investipa- 
ciones sobre personajes anteriores de cualquier 
ámbito, sobre personajes o acontecimientos contra- 
culturales, reportajes sobre colectivos sociales. rei- 
vindicaciones. estudios sobre cuestiones de caricter 
nacionalista, regionalista y autonomista, psicodn- 
mas. testimonios, y un largo etcétera bajo diversas 
formas, tratamientos 11 puntos de vista. 

En esta edición se han pasado ;indalltcía 27% 
(xonio Parejo. 1980), =2nimaciÓn en /a sala de 
espera (Carlos Rodriguez/Jlanuel Coronado, 1781), 
litado 11 bien atado (Cecilia y José J. Bartolomé, 
1981). Bohs  de saíqre (Carlos Saiira. 1981). 
Corltirlrrzrn1 1 (Javier Aguirre, 19-51. El Bani del 
Besós (Carlos Durán, 1982). Gordillo (Tino 

19'9). La ilieja nzevlorirr mino, 1 9 7 ,  
.Ilanca i especlrlació de ra sa?~<q~ (~lorenc Soler. 
1978), .llientras el cirerpo qlrante (Fernando 
Tnieba. 1983). La bzr-tesía del SLnl (Villa, 1980), 
La edad del silencio (Gabriel Blanco. 19'8). El 
mitin (Eduardo Ducay 19-8). Ocaña. retrato inter- 
mitente (Ventura Pons. 19-S), Plata, plata. plata 
(Aejo Lorén, 1980), Por lagracia de Dios (Taillefer, 
1980), Reqlriem andcilzrz (\ii~uel .\lcobendas. 
1 9 7 ,  Saski lVnski (Iñaki Xúñez. 17'9). Rocío 
(~erhando Ruiz, 1980), I'ii,ir en Setlilla (G. García 
Pela!~o. 19'8). y Serilla. Wernes Snnto rnadn~patkr 
(Pilar Tivora. 1981): ocho largometraies y catorce 
conos o mediometrajes en total, entre los que se ha 
procurado estuviesen representadas las diversas 
corrientes. retóricas y temáticas. 

Pero estas retrospectivas van más allá. Cna mesa 
redonda con algunos de los responsables de los 
films proyectados nos Ile\,ó a la época en la que fue- 
ron realizados, tan compleja. sin censura ... pero con 
restricciones y limitaciones. 

En efecto, los participantes de la mesa, Juan 
José Bartolomé, Manuel Coronado, Eduarclo Ducay, 
Gonzalo García Pelayo. .\lejo Lorén. Fernando Ruiz 
!. Tonio Parejo contaron los ayatares de sus respec- 
tivos documentales exhibidos en la retrospectiva. y 
todos tenían iin denominador común: sin euisten- 

Calabuig, 1979), Iklr.ykfi3 (Antson Alerikaetseberria, Andalucía 28/F(Plonio Parelo, 1980) 
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cia oficial (le I:i censura. todos ellos tulieron pro- 
blen-ias tle eshibición -algunos nunca pudieron 
1i:icerlo- por cuestiones censorides. diversas en 
catia caso. \. que van desde el secuestro -Rocío- 
a intencionadas trabas atlrniriistrathas -El mitin-. 
Cada hiqtoria tenía interés en ~i misma. pero lo real- 
mente notable era ese denominaclor común !- la 
visión conjunt:i. que habla bastante del momento 
tan cornpleio. tan efervescente y tan de "libertad 
bajo coiirrol". Cn último denominador casi común: 
en buena parte de los casos h ~ e  mencionada Pilar 
!Iiró !- sil gestión en la Dirección General de 
Cinematografía: es entonces cuando las películas 
(le las que se hablaba deiaron de tener impedirnen- 
tos "administrativos" para su exhibición -otra cosa 
es que hubiese pasado ya el momento de actuali- 
dad pan ello- alcanzindose por fin una normali- 
zación ciriematográfica en esta materia. 

La mesa retlontla. moderada por Pérez Perucha. 
coorclinador de la sección. fue de enorme interés 

pero nulo eco. Careció de la información adecuada 
en los medios (fe comunicación locales y en el pro- 
grama del Festival. y en consecuencia el público h e  
escaso. Es de desear que en un Futirro, si esta sec- 
ción, como esperamos, tiene continuidad. el ZINE- 
BI le dé mayor publicidad para que tenga el público 
y la repercusión que merece. Asimismo esperamos 
con especial interés la prometicla publicación de la 
tnscripción de todo lo dicho en ese acto. que ofre- 
cena a aficionados y estudiosos del documental, de 
la Iiistoria de nuestro cine y de nuestra historia a 
secas información inédita. así como nuevos puntos 
de investigación y reflexión. Aquellos documentales 
malditos habían perdido su momento de actualidad 
cuando por fin pudieron ser exhibidos. Pero los 
cerca de treinta años transcurridos les dan otra 
dimensión y otro interés. histórico. que merece ser 
rescatado v estudiado. 



CONVERSACIONES EN CÓRDOBA 

Año par del nuevo siglo, y por tanto. la .ksociación 
Española de Historiadores del Cine (MHC) convo- 
có un nuevo Congreso Internacional. ya el undéci- 
mo, bajo el epígrafe iSarlia nzltricia? El Izgar del 
realismo en el cine espcifiol. Del 23 al 25 de febre- 
ro. la Filmoteca de .;indalucía, ubicada en Córdoba. 
acogió tan esperado evento. .-i la sombra de su mez- 
quita. que guarda sello de diferentes épocas. estilos 
y culturas, el Congeso dio una muestra de la diver- 
sidad de intereses, enfoques p perspectivas de los 
investigadores allí presentes. De esta forma, pudi- ' 
mos asistir. a lo que. desde nuestro punto de [ista. 
se puede considerar un termómetro del estado de 
la investigación cinematográfica en España. 

iSat8ia nzltricin?, I:exclamamos o preguntamos? 
Lo que podría ser un simple error tipográfico -del 

programa recopilación de ponencias editadas de 
manera facsimilar por la Junta de -indalucía- tam- 
bién lleva implícito una cierta intencionalidad a la 
hora de describir cómo la historiografía española 
aborda el tema del realismo. Euclamaciones hubo, y 
muchas. en el coloquio en torno a "Las Conver- 
saciones de Salamanca. L7n balance". donde intervi- 
nieron Eduardo Duca!; Manuel Rabanal. Luis G. 
Berlanga Miguel Rubio. Y las preguntas que deri- 
varon en reflexiones también tuvieron su momento. 
Buena prueba de ello se dio en la cuarta sesión 
mono3rrÍfica. en torno a la ponencia de Javier 
I\luñoz Felipe "El neorrealismo liberal español de 
Domi~tgo de Cnrnatlal (1943) de Edgar Seville". 
donde se detectaron unas posturas muy diferencia- 
das a la hora de etiquetar o definir algunas tle las 

El cielo g lira (Mercede 



producciones, lo que puso en evidencia el riesgo 
que se corre cuando se hace un manejo polarizado 
del concepto. 

Pero el debate que m& expectativas levantó fue 
la última sesión monográfica que abordaba el hilo 
conductor del Congreso. en el que Josep II. Catalá 
en "Cna habitación con vistas" planteó que "se está 
formando un nuevo realismo ... que es esencial y 
necesariamente melodramático". dentro de una 
ponencia que retlefinía los conceptos con los que 
habitualmente se ha abordado el término. Al tiem- 
po. José Enrique ?Ionterde. en "El realismo como 
modelo rezeneracionista en el cine español de los 
años cincuenta". se mostró partidario de analizar las 
virtudes reseneracionistas (le un neorrealismo. el 
eipañol. que no pudo ser. YJoaquin Romapera i 
Ramió lanzó en "El realisme en el cinema no profe- 
sional espanyol t 1951-1968)" un pequeño. pero a 
nuestro entender. imprescinclible recordatorio 
sobre la imperiosa necesidad de enfocar la mirada 
hict6rica hacia 13 producción amateur y el mundo 
del cortornetnie en general. Cna ponencia. la del 
catalán. que como castellano-parlantes que sonios. 
sentimos no poder ;?nalizar en proftindidad !habrá 
que esperar a la etliciOn de las actas), pero que nos 
genero un:i de esas prepntas que esperan su 
mnniento de refle~icin: ;Por qué a la hora (le hablar 
de realismo. el Picnro de [qlicibn -sigiiientlo la 
definicicin de]esús Gonzrilez Reqiiena. iitilizada por 
Lorenzo Torre5 en su pcinencia "El hombre y el pára- 
mo en el cine español de los años 50-60"- en la his- 
torio9rafía cinematoprifica espanola parece nnclado 
en el pentayrarna (le B:irdem? 

Quiz:i por ello estamos abocados a buscar "lo 
real" en el cine de no ficción -como dan buena fe 
de ello 1:iq numero~ts ponencia$ sobre documen- 
tal- o en el realisnio poétic« de Erice. cuya influen- 
cin es inneyable en el documerital El cielo ,?ira 
i 2nfiii. (le ?lercetles i l~irez.  qiie coritcí t;into con 
ponencia -"Realismo siihjetivitla(l en el tlocu- 
mental e.;p:iñol :l c-ielo ,?ircl y R~ti.crto". (le 
Efsh C~ie\.ai- u n n  corniinic:tciciri. o. en 
tlefinitiva. con i niarcatlo por 13s fcrreas 
eztr:ite~ias rinrrariva\ cie sus guiones. como hien 
apuntaban Pn!?lo Echan en su apro.íim:tcirin a la 
obra de Fernarido León. "Ln realisnio en suspenso. 
Eitrute~ins cfe ~uitin en el cine (fe Fernantlo LeOn (le 
.4rario:i". !-Javier Lcípez Izquierc!o en ~ L I  enia1.n "La 
hriiilia real e itleal. Recepcitin crítica y realismo en 

reciente: 1 
comn con 

Cartel de Michael Collins (Neil Jordan, 1996) 

los hermanos Ililiura". Quizá debamos mirar hacia 
otro lado. buscar el realismo en la metáfora, conclu- 
sión (le la interesante ponencia de Lola Vega. "Cine 
(le f cción y ciencia". O intercambiar incertitlumbres 
con otras disciplinas. una posibilidad qiie kie grata- 
mente acosida por los asistentes a la última charla- 
coloquio moderada porJulio Peréz Perucha, "El rea- 
lismo: Problemas e incertid~imbres (Teatro, 
Litentura. Plástica, Cine)". En esta ocasión las inter- 
iecciones eran fruto de tina emoción viva e incluso 
(le una pequeña decepción: causó tan buena impre- 
sión entre los asistentes que clesmitificó el refrán de 
lo bueno si breve. (los veces bueno. 

Como tanibién debenios utilizar signos de admi- 
ración a la hora (le hablar de las ponencias en la 
rnotl:ili(lad tle miscelánea que. como es habitual. 
tlieron huena cuenta de la variedacl temática de los 
tnhajos qiie realizan los investigadores. En primer 
I~ipar, ha!- que destacar que se abarcó prácticamente 
totloq los periodos de 12 hi-toria del cine: desde las 
primeras exhibiciones (le im:isenes en moviinieiito 
ocurridas entre Is96-lS9- en Latinoamérica -"Pri- 
mens proyecciones cinematográficas en Iberoa- 
nit.rica". (le llanuel Gonzilez Casanova)-, hasta las 



visiones contemporineas del cine oriental, repre- 
sentado en autores como el director chino IYbng- 
Kar-Iyai -"Cm aproximación a la rextiialidatl en 
2046'- de Fernando Canet- o el japonés Hayao 
hliyazaki, uno de los grandes popes del animé 
actual, pasando por el contexto de la participación 
del óqano de propagancla fascista italiano (LCCE) 
instalado en Salamanca durante la Guerra Civil. 

De lo que se dediice, en segundo lugar. la 
amplia panorimica geográfica abarcacla en las 
ponencias presentadas. Prueba de ello son los tra- 
bajos: "Nociones de forma y estilo narrativo en el 
estudio de cine argentino de ficción de los noven- 
ta" de Pedro Sorrentino. y "Ió soy otm: testimonio 
y ficción en Los rzthios de LUbertina Carri" de Laia 
Qiiílez: ';-\zrtl: el sonido interior" de Héctorj. Pérez 
y "Pasado histórico para un presente incierto: El 
activismo nacionalista en el cine de Neil Jorclan" de 
John Sanderson. una ponencia que motivó la dis- 
cusión en torno a la carencia del cine español de 
ternáticas Iiomologables a las irlandesas, concreta- 
mente en relación al terrorismo. El debate derivó 
en iina pregunta inevitable: ?las aydas a la produc- 
ción condicionan las temáticas? Y fue Carmen 
Ciller. en su faceta cle protluctora. qiiien expresó lo 
que "generalmente" duele oír: para bien o para inal 
las temiticas determinan. iY quién determina las 
temáticas? iTal vez los "Espectadores perversos"? 
Busquen la respuesta en la ponencia (le Crictina 
Pujol y Daniel .kancla así titiilada. y subtitiilada 
"cinéfilos. fans e Iiistoriadores". En esa misma mesa 
de tlisciisión coincidieron Gloria Fernintlez I'ilches 
y Sonia Garcia López que exploraron los ori~enes 
de los tópicos de la "España de pandereta" cuando 
el cine holl\n.oodense comenzaba a construir sii 
meca en "Glnn m7d castnirets: iiiiiaenes (le Erpaña 
en el cine estadoiinidense". ;\lientras. otros auto- 
res, como illberto Elena, nos ponían rumbo a 
Oriente nos descubrían la versión :irahe de una 

coproducción hispano-germana. Ln cairció)~ de 
Ai.~n (F. Re\-. 1979). 

Los estutlios sobre Feminismo y cine también 
estiirieron presentes en la ponencia .'Cine. psicoa- 
nilisis y feminismo" de Eva Parrondo. qiiien puso a 
conversar a I«q autores que dieron forma a la teoría 
feminista clel cine post-GS y a la conteniporinea. 
señalando su conexión con el psicoanilisis. Cn:i 
conexibn que llevó a Jaurne \lartí-Olivella a inc!:igar 
en su ponencia ,'Elp(inro de In.plicidod como tul- 
minación del realismo autobiográfico en el cine de 
Pilar \liró" las referencias autobioprificas de la 
tlirectora en la peliculn en cuestión. 

Felicitaciones y reconocimiento recibió Pere 
Portabella al ser el encargaclo de inaugurar el .Y1 
Cnngrew en calitlad (le presiclerire de honor del 
mismo. La tradicional concesión de metlallas (le la 
PlEHC se entregaron a Eduarclo Ducay y Jordi Grau 
por sus aportaciones a1 desarrollo del cine español. 
Los premios de in\.esti~ición historiogr:ifica a lo< 
mejores artículos tlel 2004 fueron conceditlo~ e.z. 
aequo a lfaría Luisa Orreea por "Historias natur:i!ec 
e historias monles: el nuevo documental anierica- 
no", (incluido en el lihro de R. Cuero y -4. 
Xenrichter [eds.] . Dentro d t  jtercr de Hol(i9rc-ood. 
[Festival de Gijón N C .  200t ] i  1. ?!aria \Iuri.oz 
.4iinión. por "El cine español según Goehhels: 
Apuntes sobre la versión alern:ina de Corinen. 10 d. 
Fiona" (aparecido en el no 70 de la revi;ta 
Secrt~i~cinsl. IIientras que Icv palartlones a1 nieinr 
libro (le edición fueron para julio P6rt.z Periiclia. 
por Bieirrenido Jlister 1 loid~oll. .. j0 m i ~ s  despl/&-: 
y a la iiieicir oI3r;i nionoyr5fica. -tanibien e.u 
neqzro- paraJaime J .  Pena por \ictorE~ice. El espí- 
ritrt de Ill cohliencl yjosé lintonio Pérez Ron-ie pcir 
Ciire. litemtrtm~~pode!: Ln nt/op!ciciitl ci~ei~~(!tr>- 
pluíficn clro.oirle elfiorrqitisiuo /ll?i?-1959). 


