


2005, EL ANO DEL QUIJOTE

El afio 2005 ha sido el ano de El Quijote. Han sido
numerosisimas las manifestaciones culturales a
que ha dado lugar el cuarto centenario de su publi-
cacion, tales como exposiciones, congresos, confe-
rencias, conciertos, operas, etc., que se han des-
arrollado a lo largo de estos doce meses por toda
la geografia hispana, y que han tenido como tema
central de las mismas el personaje creado por
Cervantes.

El cine no se ha quedado al margen de este cen-
tenario, como se puede comprobar al ver el nime-
ro y la importancia de las manifestaciones que ha
tenido este acontecimiento en nuestro pais. Las
celebraciones comenzaron con el ano, con el tradi-
cional calendario que edita la Filmoteca Espariola,
que estaba dedicado, como es ldgico, a la trayecto-
ria cinematografica de Don Quijote. Las ilustracio-
nes del mismo eran fotografias de las peliculas y de
los carteles de algunas de las mds importantes adap-
taciones que la novela ha tenido en el cine mundial.

Una de las manifestaciones en las que el afio se
ha mostrado mds prodigo ha sido en los ciclos de
proyecciones de los films mas emblemdticos. Estos
ciclos se han multiplicado a lo largo y ancho de toda
Espana, en filmotecas, certimenes cinematografi-
cos, centros culturales, universidades, etc., y en el
extranjero gracias 2 la labor del Instituto Cervantes.
De todos ellos destaca, por su importancia cualitati-
va y cuantitativa, el completisimo ciclo que la
Filmoteca Espaola ha llevado a cabo a lo largo de
cuatro meses, en su sede del cine Doré, de Madrid,
en donde se proyectaron las adaptaciones mds
famosas y conocidas de la novela de Cervantes.
También es digno de resaltar el ciclo realizado por la
Filmoteca de la Generalitat Valenciana, con proyec-
ciones durante dos meses.

Numerosos han sido los ciclos de peliculas rea-
lizados por diversos organismos a lo largo del afio.
Se pueden destacar los proyectados por
Documenta Madrid, Circulo de Bellas Artes de
Madrid, Semana Internacional de Cine Fantastico de
Mdlaga, Taller de Cine de la Universidad de Albacete,
Area de Actividades Culturales de la Universidad de
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Zaragoza, Fundacion Marcelino Botin de Santander,
etc. Fuera de nuestras fronteras el Instituto
Cervantes ha propiciado un ciclo con ocho de los
titulos mds representativos, debidos a Georg
Wilhelm Pabst, Gregory Kozintsev, Rafael Gil,
Roberto Gavaldon, Orson Welles, Peter Yates,
Manuel Gutiérrez Aragon y Cruz Delgado. Estas peli-
culas se han proyectado en cerca de cuarenta ciu-
dades en las que el Instituto tiene sede, desde
Alburquerque hasta Manila, pasando por Belgrado,
Damasco, Rio de Janeiro o Nueva York.

Otro capitulo 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 fue Memoria rusa de
Espana. Alberto y El Quijote de Kozintsev, inaugu-
rada el 27 de mayo en el Museo de Albacete. En ella
se recoge parte de la obra que Alberto Sinchez, el
conocido artista que se exili6 en la Union Soviética
por la Guerra Civil Espanola, desarroll6 su trabajo
en aquel pais y fue responsable de la direccion artis-
tica del film Don Quijote, dirigida por Gregory
Kozintsev en 1957. De esta exposicion, comisariada
por Jaime Brihuega Sierra, se ha editado el corres-
pondiente catdlogo (Memoria rusa de Espana.
Alberto y El Quijote de Kozintsev. Sociedad Estatal
de Conmemoraciones Culturales, Empresa Publica
Don Quijote de La Mancha 2005 y Fundacion
Provincial de Artes Plasticas Rafael Boti de Cordoba.
Madrid, 2005; 236 paginas), en donde se recogen
articulos de Jaime Brihuega, Concha Lomba,
Gregori Kozintsev, Tatiana Pigairova, José Luis
Sanchez Noriega y Javier Pérez Segura.

La segunda exposicion ha sido E/ Quijote y el
cine, inaugurada el 19 de julio en el Palacio de
Perales, sede de la Filmoteca Espaola, en Madrid,
en donde se presentaba diversa documentacion,
carteles, libros, guiones, bocetos de decorados, ves-
tidos, etc., acerca de las distintas adaptaciones que
la obra de Cervantes ha tenido en el cine. La expo-
sicion, cuya comisaria fue Elena Cervera, editd el
correspondiente catalogo (Don Quijote y el cine.
Sociedad Estatal de Conmemoraciones y Filmoteca



Don Quijote (G. W. Pabst, 1932)

Espanola. Madrid, 2005; 304 pdginas), 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 Circulo de Bellas Artes de Madrid, con foto-
grafias, programas de mano, carteles, etc., de las
peliculas realizadas sobre el personaje de Cervantes.
La exposicion fue comisariada por Carlos Alvar y
Antonio Garcia-Rayo y edit6 el correspondiente
catdlogo (Don Quijote en la pantalla. Consejeria
de Cultura y Deportes de la Comunidad de Madrid.
Madrid, 2005; 132 paginas), en donde se recogen
dos articulos, de José Maria Paz Gago y de Garcia-
Rayo.

La importancia que ha tenido la celebracion 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 Cervantes,
destacando, en primer lugar, los tres films conside-
rados canonicos: Don Quijote (G. W. Pabst, 1932),
Don Quijote de la Mancha (R. Gil, 1948) y Don
Quijote (G. Kozintsev, 1957). También es digno de
resefiar la edicion completa de Don Quijote de La
Mancha (C. Delgado, 1978-1981), serie de televi-
sion, en 39 episodios, de dibujos animados. Otras
peliculas que también se han editado, o reeditado,

este ano han sido Dulcinea (Vicente Escriva, 1968),
Don Quijote cabalga de nuevo (R. Gavaldon,
1973), Don Quijote (O. Welles, 1992) v Don Quijote
(P. Yates, 2000).

Asimismo resenable es el trabajo realizado por
la Universidad de Zaragoza, acerca de la utilizacion
en la docencia de las peliculas sobre Don Quijote,
formado por una guia did4ctica y un DVD, en el que
se presenta un montaje, de 90 minutos, de diversas
escenas de dichas peliculas. Otro capitulo destaca-
do del ano ha sido la celebracion del Congreso
Internacional “El Cine y El Quijote”, celebrado en
Valencia, del 15 al 7 de noviembre, organizado por
el Ministerio de Cultura, la Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales y la Generalitat
Valenciana, y que ha sido coordinado por Carlos F.
Heredero. En el mismo han participado José Luis
Borau, Jean-Claude Seguin, [\ngel Quintana,
Mauricio Scaparro, Vicente Sanchez Biosca, Roman
Gubern, Vicente Molina Foix y Bernardo Atxaga,
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 Espania a lo largo del ano. De todos ellos se
puede destacar El imaginario cinematogrdfico de
El Quijote, curso de verano celebrado en la
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Universidad de Santiago de Compostela, del 11 al
15 de julio, con la participacion de Molina Foix, Paz
Gago, Sinchez Noriega, Angel Luis Hueso, Carmen
Becerra, Juan Herndndez Les, José M? Folgar de la
Calle, Carmen Pefia Ardid, José Antonio Pérez
Bowie y Gonzalo Sudrez. También son dignas de
mencion las dos mesas redondas celebradas en la
Filmoteca Espanola, el 26 de abril y el 2 de noviem-
bre, en las que participaron Arthur Penn, Jests
Franco, José Saramago, Alfonso Ungria, Manuel
Gutiérrez Aragén, Manoel de Oliveira, y Fanny
Rubio.

Un capitulo muy destacado ha sido el aumento
de la bibliografa sobre Don Quijote y el cine, con
tres nuevos libros, una reedicion y un ndmero
monogrifico de una revista, a los que habria que
sumar los tres catdlogos de las exposiciones comen-
tadas anteriormente.

Los nuevos libros son:

- El Quijote y el cine, de Ferran Herranz Roset
(Cétedra; Coleccion Signo e Imagen, n° 88; Madrid,
2005; 400 paginas), en donde se analizan, en ocho
capitulos, las principales peliculas que han adaptado
la novela cervantina, con noticias de otras aproxi-
maciones que han hecho el teatro, la musica, el
ballet, etc. El libro se completa con una filmografia y
una bibliografia.

- Don Quijote en el cine, coordinado por Miguel
Juan Payan (Jaguar; Madrid, 2005; 240 paginas), en
donde se recogen, en nueve capitulos, trabajos de
Daniel Felipe Arranz, Jests Usero, Gloria Scola, Juan
José Ocio Costales, Fernando Gil-Delgado, Juan Luis
Sinchez, Gonzalo Sanz, Pedro Eugenio Delgado y
Miguel Juan Payén, en los que se estudian las princi-
pales peliculas que se han realizado para cine y tele-
vision, los actores que han encarnado a Don Quijote
y Sancho Panza y las actrices que han interpretado a
Dulcinea.

- Don Quijote deja huellas, coordinado por
Miguel Losada (Fundacion Autor; Madrid, 2005; 144
paginas), en donde se recogen las nueve conferen-
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cias celebradas en el Ateneo de Madrid, con motivo
de la celebracion de la 15 Semana de Cine
Experimental de Madrid.

A estos libros hay que anadir Cervantes en imd-
genes. Donde se cuenta como el cine y la television
evocaron su vida y su obra, coordinado por Emilio
de la Rosa, Luis M. Gonzilez y Pedro Medina
(Festival de Cine de Alcald de Henares, Fundacién
Colegio del Rey-Ayuntamiento de Alcald de Henares,
Instituto Cervantes, Junta de Comunidades Castilla
La Mancha y Comunidad de Madrid; Madrid, 2005;
584 paginas), que es una edicion notablemente
ampliada y revisada de la obra publicada en 1998, y
que constituye, hasta la fecha, el mis importante
acopio documental sobre la puesta en imégenes de
la obra cervantina.

El ano se ha cerrado con la publicacion del n° 50
de la revista Nosferatu, de diciembre de 2005. Se
trata de un monogréfico titulado Don Quijote en el
cine, en donde se publican once articulos de Imanol
Zumalde Arregi, José Enrique Monterde, Javier
Herndndez, Carlos Losilla, Sergi Sinchez, Bernardo
Sanchez Salas, Alberto Sanchez Millan, Jests Garcia
de Duenias, Emilio de la Rosa, Jorge Gorostiza y
Roberto Cueto, con Filmografia y Bibliografia de
Pedro Medina.

JOSE LUIS MARTINEZ MONTALBAN
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¢HAY CINE EN LA LI BIENNALE

Las “Biennali” venecianas: cinco estaciones que se
alternan entre arte, arquitectura, musica, teatro y
cine. Ni la edicién de 1995, que celebrd el doble
centenario de la Biennale y del cinematdgrafo
Lumiere, con la exposicion encargada por Jean Clair
para el Palazzo Grassi (Identita e alterita), pudo
exhibir una presencia tan amplia y relevante de
temas cinematograficos como la LI Biennale d’Arte

de Venecia, dirigida por las espanolas Maria del .

Corral y Rosa Martinez. Sin embargo, aunque los cal-
cos, los préstamos, los “pasajes” de la pintura a la
fotografia y al cine deslumbran, a la vez decepcio-
nan, porque no se insertan en el tejido del discurso
cinematografico.

En la LI Biennale de Venecia, el Arte hace de si
mismo la anatomia de una imagen anamorfica feliz-
mente sinuosa en sus curvas. Teje una suavidad que
no plantea obstdculos o impedimentos al discurrir
de la mirada y, favoreciendo la sinuosidad deslizan-
te de la imagen, creando la sospecha de otras imd-
genes mds atrds, impide que se haga de ellas una
lectura frontal. La imagen parece perseguirse a si
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 semicircular integrada
por seis pantallas de plasma, seis actrices de
Hollywood interpretan apasionadamente los ritos
de la maternidad (Mother). En una segunda instala-
cién paralela, seis actores, igualmente reconocibles,
representan los gestos de la paternidad (Father). In
Mother (2005) y Father (2005), de la surafricana
Candice Beritz, un reparto ya no al servicio de
Hollywood, extraido digitalmente de las correspon-
dientes peliculas, libre de los signos exteriores que
usualmente lo caracterizan, interpreta dos nuevos
dramas: los hilos de los actores estan ahora firme-
mente en las manos de Candice Beritz, que los
“rapta” y los fuerza en el interior de una composi-
cion solidamente organizada. Haciendo que aparez-
can en las respectivas pantallas de forma ritmica y
obsesiva, la artista transforma a los actores y a los

DE VENECIA?

fotogramas de las peliculas que ellos “habitan” en
las notas de la partitura de su instalacion.
Igualmente, cuando se encuentran brevemente jun-
tos en el transcurso de algunos momentos caracte-
rizados por su coherencia narrativa, las secuencias
cinematogrdficas utilizadas, lejos de representar,
minimizando riesgos, una modalidad de reciclaje de
historias de éxito, terminan tejiendo una forma de
historia especulativa. La contemplacién despojada
de su habitual y estdtica frontalidad, es puesta a
prueba por un aprendizaje dindmico; asimismo, si
se trata de cine, quizd la composicion de Candice
Bertitz sea el remake 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
representacion juegan a favor de la no existencia de
una posibilidad clasificatoria para el cuerpo del Arte.
Este cuerpo, articulado de manera no divisible, sin
partes muertas, sin rigidez, conjuga un sentido de
compleja contigiiidad, evidente y demostrada cuan-
do —pensemos también en el homenaje a los orige-
nes de la cinematografia y a las migicas experimen-
taciones de Georges Mélies en la obra de William
Kentrige dentro del Pabellon ltalia—, en la forma
artistica alcanzada, la obra parece presentar sélo
una extrana forma de contagio del “Séptimo Arte”.
Un ojo dispuesto a contagiar y hacerse contagiar
por lo que ve, saliendo de la instalacién de Kentrige,
ve otra vez —con el poder de crear visiones que
Calvino reconoce a la Visibilidad en sus Lecciones
americanas— colores, formas, sonidos de la video-
instalacion de Douglas Gordon Through the
Looking Glass, que estaba en la XIVIII Biennale de
Venecia y consiste en un monologo de Robert De
Niro tomado de Taxi Driver (Martin Scorsese,
1976). La escena dura aproximadamente setenta
segundos y Gordon, en su instalacion, pensando en
De Niro como si se encontrara delante de un espe-
jo, hace arrancar la secuencia dos veces simultinea-
mente. Las dos proyecciones empiezan a la vez, per-
fectamente sincronizadas, y luego, poco a poco, se
alejan la una de la otra para, al final, acabar
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persiguiéndose. De esta manera, el espectador se
encuentra justo en el centro del espejo en el que De
Niro parece reflejarse y ese lugar suspendido entre
la superficie del espejo v la del cristal es el juego
artistico que un 0jo atento reconoce también en la
LI Biennale de Venecia.

Esta Biennale, en efecto, parece operar en el
punto de encuentro de distintos lenguajes, propo-
niendo un uso que, segtin la manera en que cada
individuo utiliza su fantasia, sortea los obstaculos
ligados a un desarrollo lineal del arte. Asi hace la
cubana Tania Bruguera en Poetic Justice (2001-
2003), que propone un recorrido obligado, un pasi-
llo en el que hay que entrar con intencion delibera-
da. Sus paredes son bolsitas de té entre las cuales los
0jos, si buscan, encuentran encajados unos videos.
Estos extranos cuadros (los videos), estas extranas
paredes (las bolsitas de t€), abrazan actitudes creati-
vas que a primera vista parecen antitéticas. Las bolsi-
tas del té, producto y tradicion 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 metafora perfec-
ta de la deculturizacién. La obra “estd construida”
con materiales organicos (las bolsitas del t€) empa-
rejados con el conceptualismo y la economia de ele-
mentos formales, los cuales, en las imdgenes docu-
mentales de lugares y épocas distintos (devueltas
por los videos), re-visitan la inmediatez de lo terres-
tre y del intelecto, utilizando los materiales en razon
de su valor historico, espiritual y cultural. De ese
modo, conjugan lo que es esencialmente orgdnico
con lo que es friamente refinado. La estrategia
semdntica de Tania Bruguera ensefia por lo tanto
c6mo el arte tiene que desplazarse sobre un abani-
co de lenguajes, todos volcados hacia la afirmacion
de un “proyecto dulce”, capaz, en otras palabras, de
hacerse forma y, con su propia aparicion, invertir
materia y espacio para darles vida. Poetic Justice
invoca espacios capaces de suscitar, a traves del
recuerdo de la atmosfera de ceremonia en el que
nos coloca, casi una magdalena proustiana, el perfu-
me del té, la dimensién compleja y ambigua del estar
entre el sueno y la vigilia, en el que se entrecruzan
control y abandono. De tal manera, €l rito contem-
plativo supera la atencion especializada del rito mun-
dano, adquiriendo la serenidad de un comportamien-
to que, en el cruce entre muchos estimulos, no solo
visuales sino también multisensoriales, confronta y
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Poetic Justice (Tania Bruguera)

yuxtapone el producir y el descansar. En el espacio
constituido por el tinel de bolsitas de té, no hay des-
afio entre arte y vida: las bolsitas de té no son la fra-
gilidad de un momento que se contrapone al valor
de las imdgenes en video, mds bien son una invita-
cién a la creacion de una contra-sociedad que sea
capaz de consumir formas, imagenes, palabras.

En el video Gustave Courbet (2000), €l espafiol
Perejaume filma (como un ready made) una tela
producida por el pintor francés alrededor de 1860.
En ella, Courbet ha pintado un ciervo, y Perejaume,
desplazando la imagen pintada del ciervo, 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 adopcién del objeto reconocible, y por
eso susceptible de un encuentro cordial con la mira-
da del espectador, y el de la formalizacion. A través
de la separacion de un elemento (las telas de
Courbet) de un preexistente sistema de conjunto y
una reconversion de ese elemento en una ligazon
distinta (el video de Perejaume) en el que se encuen-
tra con otros elementos (los ciervos) extraidos 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 elaboracion
formal del video, lejos de construir una atencion dis-
tinta del espectador, reestructura su falta de aten-
cion: Courbet, colocandose a la cabeza de la “escue-
la realista”, como planteamiento de la modalidad de
narrar, escoge lo real, y envia al Salén 1850-51
Funeral en Ornans, en el que cincuenta personajes
a tamafio natural son para el artista la realidad que se
aduena 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-
grafico; ésta es la razén que explica por qué la ope-
racion de Perejaume, lejos de ser la vulgarizacion del
realismo, brinda un fuerte estimulo y un valioso

terreno de confrontacion. Si el intento de Courbet -

es el de subrayar la riqueza de lo real de manera que
el espacio entre la vida y el cuadro se haga nada,
Gustave Courbet cuenta la realidad de lo que filma
como si fuera una historia en la que buscar una logi-
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 Under
Discussion, el video de Jennifer Allora y Guglielmo
Calzadilla: 2 una mesa de conferencia boca arriba se
les ha aplicado un motor y un timén trasplantados
de un barco de pesca. Esta mesa motor guia a los
observadores en una especie de visita ecologica
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 ligazon entre él y el universo que le
rodea, entre las propias instancias expresivas y las
dindmicas cuantitativas de la realidad a su alrede-
dor. El resultado es la creacion de una super-objeti-
vidad del sujeto (el artista) que pasa a ser capaz de
dialogar, en sintonia con los otros sujetos del siste-
ma del arte y del contexto social.

Superando una ojiva que recuerda una béveda
gotica, se accede al pabellon 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 vision desplazante, cadtica pero, en realidad,
extremadamente equilibrada y meticulosamente
coreografiada, de una gran cantidad de videos que
celebran la tormenta y lo efimero, cuestionando asi el
culto a la duracion y a la longevidad que sigue condi-
cionando a una gran parte de la produccion artistica.

Apropiadamente titulada The Quest (La biisque-
da), 1a obra del belga Honoré d’O —narracion de Ia
realizacion de la lucha odiseica con los distintos
aspectos del arte contempordneo— nos recuerda, a
través de un itinerario serpenteante de obras en
video amasadas de manera aparentemente casual,
los dilemas existentes en el camino hacia el Arte.
Ese camino lleva a una habitacion en chroma key
que, nicleo central de la instalacion de d’'O , parece
ser el lugar ideal para proponernos las ultimas pre-
guntas que cuentan en la que ha sido nuestra “inves-
tigacion” para encontrar una respuesta al Enigma
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 seguirin moviendo, el mundo del arte,
precisamente porque parece preguntarse de forma
levemente belicosa “¢qué estoy haciendo en este
sitio que se llama arte?”, abre un juego entre la
entropia y la intensificacion. Desplazando el esta-
tismo de la obra hacia la movilidad de la operacion,
el trabajo alojado en el pabellon belga de los
Jardines se abre a una experiencia que concede al
arte —piénsese en las obras de Runa Islam, Pipilotti
Rist y Francesco Vezzoli— entrar en una pacificacion

Comizi di non amore (Francesco Vezzoli)




Homo sapiens sapiens (Pipilotti Rist)

en la que, si no existe armisticio, hay, sin embargo,
una afirmacién de coexistencia de diferencias que,
si son tales, no estin armadas las unas contra las
otras, sino instigadas hacia una condici6n de sincro-
nia conflictiva. En arte es imposible hablar de cam-
bio, mds bien se puede adoptar el concepto de
metamorfosis, de transformacion de un cuerpo que
es capaz de moverse dentro de la historia aceptan-
do sus propias necesidades relacionales para evitar
la soledad. A partir de este presupuesto se resuelve
el viejo complejo del arte contempordneo acerca de
su funcion y su modernidad posible. Esto es asi pre-
cisamente porque, como ocurre en la obra de Runa
Islam Be the First To See What You See (2004) —una
chica capturada por la belleza de un servicio de
mesa expuesto en un museo, imagina su utilidad /
futilidad acaricidndolo inicialmente con la mirada
que le regala la cdmara y luego, sistematicamente,
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 pasajes dentro del sistema
del arte que, como demuestran también las obras
de Pipilotti Rist y Vezzoli, es capaz de enfatizar su
valor inicial mediante la construccion de un método
selectivo que instituye también su plusvalia.

El infinito universo de referencias, citas y deseos
medidticos es el mundo de Vezzoli. En Comizi di
non amore, el Icono Femenino del papel patinado,
de la pantalla, pasa directamente a escena y “se
muestra” al publico del “mundo del arte”. Con
Trailer for a Remake of Gore Vidal’s Caligula es,
siendo cine, la negacion mds fuerte del mismo.
Vezzoli, en su pequefia pelicula, utiliza la Historia
como el espacio que ennoblece su relato de perso-
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nas transformadas en Personajes. Personajes
(Benicio del Toro, Milla Jovovich, Adriana Asti), de
los que el publico quiere alimentarse como si estu-
viese en una gran fiesta para los 0jos, y que, de ser
fan, debe re-conocerlos. Si el mundo del artista ita-
liano est4 poblado de iconos con los cuales el autor
hace un guifio a su pablico, en el mundo de Pipilotti
Rist, en cambio, la fantasia se convierte en una posi-
bilidad de continuidad que no tiene nada que ver
con las posibilidades de transformacion. Homo
sapiens sapiens, proyectado sobre la boveda de la
nave central de la iglesia tardo-barroca de San Stae,
un video que es cuento, reminiscencia sagrada o
mitologica y viaje psiquico ancestral, representa,
entre las figuras de santos, mdrtires y amorcillos que
habitan normalmente la iglesia, un salto violento
hacia atrs, al universo anterior al pecado original, al
jardin de las delicias incontaminado, al placer péni-
co generado por el contacto con la naturaleza. La
sucesion de imagenes liquidas —sin historia, sin
palabras— describe un erotismo ingenuo, susurra-
do, mezclado con el paisaje y, rompiendo el cober-
tizo de la iglesia, abre la vision de par en pat. El ojo
asume nuevamente el papel de conciencia critica
del mundo y del sistema medidtico y, fatalmente, la
idea de dejar al espectador la posibilidad de finali-
zar, da miedo. Interviene la censura: la fuerza de las
Imdgenes fijas (las de la iglesia de San Stae) y en
movimiento (la pelicula 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 disolucion onirica, el cine en
la LI Biennale de Venecia no estd: Pipilotti Rist acer-
ca la fisicidad a la sensualidad y a la fantasia mds que
al voyeurismo o a la distancia clinica. Nada estd
quieto, ni los movimientos de la videocimara, ni los
movimientos de la materia o las fuentes de inspira-
cion. La experimentacion con las imdgenes, con los
sonidos, con el espacio, de Pipilotti Rist, fuerte de
las referencias historicas y las interpretaciones, se
califica precisamente a través de las relaciones que
consigue establecer en el interior de la disciplina de
reglas progresivas funcionales y funcionantes, den-
tro del sistema del arte.

MARINA PELLANDA
Traduccion de VALERIA CAMPORESI



PASEARSE A CUERPO

En la 47 edicion del Festival Internacional de Cine
documental y Cortometraje de Bilbao (ZINEBI)
celebrado entre el 21 y el 26 de noviembre de 2005,
paralelamente a la seccion oficial, han tenido lugar
Otros actos y retrospectivas, entre ellas una dedica-
da a Elias Querejeta.

La que aqui nos ocupa, “Pasearse a cuerpo. El
documental espanol en la transicion democrética
(1977-1983)", se trata, en realidad, de una seccion

de recuperacion historica, que, bajo coordinacion .

de Julio Pérez Perucha, ya lleva tres ediciones en el
seno del ZINEBI, lo que nos hace concebir la espe-
ranza de una consolidacion.

Pérez Perucha, en su presentacion del ciclo en
el Catdlogo del Festival, sefala la importancia del
documental en la denominada “Transicion”, con
una produccion espectacularmente nutrida en esa
etapa si la comparamos con otras, que en cifras se
aproxima a cincuenta largometrajes y, naturalmen-
te, un nimero mucho mayor de cortos y mediome-
trajes. Es obvio que la época, de una efervescencia
social y politica extraordinaria, y en la que se expe-
rimentaron unos cambios profundos de comporta-
miento colectivo, ofrecia especial atractivo para el
documental en todos sus aspectos, tratamientos,
dimensiones y subgéneros. Siguiendo a Pérez
Perucha se hacen tanto peliculas de montaje sobre
acontecimientos de la guerra civil, como investiga-
ciones sobre personajes anteriores de cualquier
ambito, sobre personajes 0 acontecimientos contra-
culturales, reportajes sobre colectivos sociales, rei-
vindicaciones, estudios sobre cuestiones de cardcter
nacionalista, regionalista y autonomista, psicodra-
mas, testimonios, y un largo etcétera bajo diversas
formas, tratamientos y puntos de vista.

En esta edicion se han pasado Andalucia 28/F
(Nonio Parejo, 1980), Animacion en la sala de
espera (Carlos Rodriguez/Manuel Coronado, 1981),
Atado y bien atado (Cecilia y José J. Bartolomé,
1981), Bodas de sangre (Carlos Saura, 1981),
Continuum 1 (Javier Aguirre, 1975), El Barri del
Besés  (Carlos Durdn, 1982), Gordillo (Tino
Calabuig, 1979), Ikuska 3 (Antxon Merikaetxeberria,

1979), La vieja memoria (Jaime Camino, 1977),
Manca i especulacié de la sang (Lloreng Soler,
1978), Mientras el cuerpo aguante (Fernando
Trueba, 1982), La burguesia del XIX (Villa, 1980),
La edad del silencio (Gabriel Blanco, 1978), El
mitin (Eduardo Ducay, 1978), Ocana, retrato inter-
mitente (Ventura Pons, 1978), Plata, plata, plata
(Alejo Lorén, 1980), Por la gracia de Dios (Taillefer,
1980), Requiem andaluz (Miguel Alcobendas,
1977), Saski Naski (Inaki Nufez, 1979), Rocio
(Fernando Ruiz, 1980), Vivir en Sevilla (G. Garcia
Pelayo, 1978), y Sevilla, Viernes Santo madrugada
(Pilar Tavora, 1981): ocho largometrajes y catorce
cortos o mediometrajes en total, entre los que se ha
procurado estuviesen representadas las diversas
corrientes, retoricas y tematicas.

Pero estas retrospectivas van mas alli. Una mesa
redonda con algunos de los responsables de los
films proyectados nos llev 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, Eduardo Ducay,
Gonzalo Garcia Pelayo, Alejo Lorén, Fernando Ruiz
y Nonio Parejo contaron los avatares de sus respec-
tivos documentales exhibidos en la retrospectiva, y
todos tenian un denominador comun: sin existen-

Andalucia 28/F (Nonio Parejo, 1980)



cia oficial de la censura, todos ellos tuvieron pro-
blemas de exhibicion —algunos nunca pudieron
hacerlo— por cuestiones censoriales, diversas en
cada caso, y que van desde el secuestro —Rocio—
a intencionadas trabas administrativas —F/ mitin—.
Cada historia tenia interés en si misma, pero lo real-
mente notable era ese denominador comin y la
visién conjunta, que habla bastante del momento
tan complejo, tan efervescente y tan de “libertad
bajo control”. Un Gltimo denominador casi comun:
en buena parte de los casos fue mencionada Pilar
Mir6 y su gestion en la Direccion General de
Cinematografia: es entonces cuando las peliculas
de las que se hablaba dejaron de tener impedimen-
tos “administrativos” para su exhibicion —otra cosa
es que hubiese pasado ya el momento de actuali-
dad para ello— alcanzindose por fin una normali-
zacion cinematogrdfica en esta materia.

La mesa redonda, moderada por Pérez Perucha,
coordinador de la seccion, fue de enorme interés
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pero nulo eco. Careci6 de la informacion adecuada
en los medios de comunicacion locales y en el pro-
grama del Festival, y en consecuencia el publico fue
escaso. Es de desear que en un futuro, si esta sec-
cion, como esperamos, tiene continuidad, el ZINE-
BI le dé mayor publicidad para que tenga el publico
y la repercusion que merece. Asimismo esperamos
con especial interés la prometida publicacion de la
trascripcion de todo lo dicho en ese acto, que ofre-
ceria a aficionados y estudiosos del documental, de
la historia de nuestro cine y de nuestra historia a
secas informacion inédita, asi como nuevos puntos
de investigacion y reflexion. Aquellos documentales
malditos habian perdido su momento de actualidad
cuando por fin pudieron ser exhibidos. Pero los
cerca de treinta anos transcurridos les dan otra
dimension y otro interés, historico, que merece ser
rescatado y estudiado.

ALICIA SALVADOR MARTIN



CONVERSACIONES EN CORDOBA

Ano par del nuevo siglo, y por tanto, la Asociacion
Espanola de Historiadores del Cine (AEHC) convo-
¢6 un nuevo Congreso Internacional, ya el undéci-
mo, bajo el epigrafe /Savia nutricia? El lugar del
realismo en el cine espariol. Del 23 al 25 de febre-
ro, la Filmoteca de Andalucia, ubicada en Cordoba,
acogi6 tan esperado evento. A la sombra de su mez-
quita, que guarda sello de diferentes épocas, estilos
y culturas, el Congreso dio una muestra de la diver-
sidad de intereses, enfoques y perspectivas de los
investigadores alli presentes. De esta forma, pudi-
mos asistir, a lo que, desde nuestro punto de vista,
se puede considerar un termémetro del estado de
la investigacion cinematogréfica en Espafia.

iSavia nutricia?, iexclamamos 0 preguntamos?
Lo que podria ser un simple error tipografico —del

El ciglo gira (Mercedes Alvarez, 2004)

programa y recopilacion de ponencias editadas de
manera facsimilar por la Junta de Andalucia— tam-
bién lleva implicito una cierta intencionalidad a la
hora de describir como la historiografia espanola
aborda el tema del realismo. Exclamaciones hubo, y
muchas, en el coloquio en torno a “Las Conver-
saciones de Salamanca. Un balance”, donde intervi-
nieron Eduardo Ducay, Manuel Rabanal, Luis G.
Berlanga y Miguel Rubio. Y las preguntas que deri-
varon en reflexiones también tuvieron su momento.
Buena prueba de ello se dio en la cuarta sesion
monografica, en torno a la ponencia de Javier
Munoz Felipe “El neorrealismo liberal espaniol de
Domingo de Carnaval (1945) de Edgar Neville”,
donde se detectaron unas posturas muy diferencia-
das a la hora de etiquetar o definir algunas de las
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producciones, lo que puso en evidencia el riesgo
que se corre cuando se hace un manejo polarizado
del concepto.

Pero el debate que mds expectativas levant6 fue
la Ultima sesion monogréfica que abordaba el hilo
conductor del Congreso, en el que Josep M. Catald
en “Una habitacion con vistas” plante6 que “se estd
formando un nuevo realismo... que es esencial y
necesariamente melodramatico”, dentro de una
ponencia que redefinia los conceptos con los que
habitualmente se ha abordado el término. Al tiem-
po, José Enrique Monterde, en “El realismo como
modelo regeneracionista en el cine espafol de los
anos cincuenta”, se mostrd partidario de analizar las
virtudes regeneracionistas de un neorrealismo, el
espanol, que no pudo ser. Y Joaquin Romaguera i
Rami6 lanz6 en “El realisme en el cinema no profe-
sional espanyol (1951-1968)" un pequeio, pero a
nuestro entender, imprescindible recordatorio
sobre la imperiosa necesidad de enfocar la mirada
historica hacia la produccion amateur y el mundo
del cortometraje en general. Una ponencia, la del
cataldn, que como castellano-parlantes que somos,
sentimos no poder analizar en profundidad (habrd
que esperar a la edicion de las actas), pero que nos
generé una de esas preguntas que esperan su
momento de reflexion: ¢Por qué a la hora de hablar
de realismo, el Punto de Ignicion —siguiendo la
definicion de Jests Gonzalez Requena, utilizada por
Lorenzo Torres en su ponencia “El hombre y el para-
mo en el cine espaiol de los afos 50-60"— en la his-
toriografia cinematogrifica espanola parece anclado
en el pentagrama de Bardem?

Quiza por ello estamos abocados a buscar “lo
real” en el cine de no ficcion —como dan buena fe
de ello las numerosas ponencias sobre documen-
tal— o en el realismo pogtico de Erice, cuya influen-
cia es innegable en el documental E/ cielo gira
(2004), de Mercedes Alvarez, que contod tanto con
ponencia —Realismo y subjetividad en el docu-
mental espanol reciente: £/ cielo gira y Retrato”, de
Efrén Cuevas— como con una comunicacion, o, en
definitiva, con un realismo marcado por las férreas
estrategias narrativas de sus guiones, como bien
apuntaban Pablo Echart en su aproximacion a la
obra de Fernando Ledn, “Un realismo en suspenso.
Estrategias de guion en el cine de Fernando Le6n de
Aranoa”, y Javier Lopez Izquierdo en su ensayo “La
familia real e ideal. Recepcion critica y realismo en
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Cartel de Michael Collins (Neil Jordan, 1996)

los hermanos Mihura”. Quizd debamos mirar hacia
otro lado, buscar el realismo en la metéfora, conclu-
sion de la interesante ponencia de Lola Vega, “Cine
de ficcion y ciencia”. O intercambiar incertidumbres
con otras disciplinas, una posibilidad que fue grata-
mente acogida por los asistentes a la Gltima charla-
coloquio moderada por Julio Peréz Perucha, “El rea-
lismo: Problemas e incertidumbres (Teatro,
Literatura, Plastica, Cine)”. En esta ocasion las inter-
jecciones eran fruto de una emocion viva e incluso
de una pequena decepcion: causo tan buena impre-
sion entre los asistentes que desmitific el refrin de
lo bueno si breve, dos veces bueno.

Como también debemos utilizar signos de admi-
racion a la hora de hablar de las ponencias en la
modalidad de miscelinea que, como es habitual,
dieron buena cuenta de la variedad temética de los
trabajos que realizan los investigadores. En primer
lugar, hay que destacar que se abarcé practicamente
todos los periodos de Ia historia del cine: desde las
primeras exhibiciones de imdgenes en movimiento
ocurridas entre 1896-1897 en Latinoamérica —*Pri-
meras proyecciones cinematogréficas en Iberoa-
meérica”, de Manuel Gonzalez Casanova)—, hasta las



visiones contempordneas del cine oriental, repre-
sentado en autores como el director chino Wong-
Kar-Wai —‘Una aproximacion a la textualidad en
2046, de Fernando Canet— o el japonés Hayao
Miyazaki, uno de los grandes popes del animé
actual, pasando por el contexto de la participacion
del 6rgano de propaganda fascista italiano (LUCE)
instalado en Salamanca durante la Guerra Civil.

De lo que se deduce, en segundo lugar, la
amplia panordmica geogréfica abarcada en las
ponencias presentadas. Prueba de ello son los tra-
bajos: “Nociones de forma y estilo narrativo en el
estudio de cine argentino de ficcion de los noven-
ta” de Pedro Sorrentino, y “}o soy otra: testimonio
y ficcion en Los rubios de Albertina Carri” de Laia

Quilez; “Azul: el sonido interior” de Héctor J. Pérez .

y “Pasado historico para un presente incierto: El
activismo nacionalista en el cine de Neil Jordan” de
John Sanderson, una ponencia que motivo la dis-
cusion en torno a la carencia del cine espanol de
temdticas homologables a las irlandesas, concreta-
mente en relacion al terrorismo. El debate derivo
en una pregunta inevitable: ¢las ayudas a la produc-
cién condicionan las temdticas? Y fue Carmen
Ciller, en su faceta de productora, quien expreso lo
que “generalmente” duele oir: para bien o para mal
las temdticas determinan. ¢Y quién determina las
temdticas? ¢Tal vez los “Espectadores perversos™
Busquen la respuesta en la ponencia de Cristina
Pujol y Daniel Aranda asi titulada, y subtitulada
“cinéfilos, fans e historiadores”, En esa misma mesa
de discusion coincidieron Gloria Fernandez Vilches
y Sonia Garcia Lopez que exploraron los origenes
de los topicos de la “Espaia de pandereta” cuando
el cine hollywoodense comenzaba a construir su
meca en “Guns and castanets: imagenes de Espana
en el cine estadounidense”. Mientras, otros auto-
res, como Alberto Elena, nos ponian rumbo a
Oriente y nos descubrian la version drabe de una

coproduccion hispano-germana, La cancion de
Aixa (F. Rey, 1939).

Los estudios sobre feminismo y cine también
estuvieron presentes en la ponencia “Cine, psicoa-
nalisis y feminismo” de Eva Parrondo, quien puso a
conversar a los autores que dieron forma a la teoria
feminista del cine post-68 y a la contemporinea,
sefialando su conexion con el psicoandlisis. Una
conexion que llevo a Jaume Marti-Olivella a indagar
en su ponencia “El pdjaro de la felicidad como cul-
minacién del realismo autobiografico en el cine de
Pilar Mir¢” las referencias autobiograficas de la
directora en la pelicula en cuestion.

Felicitaciones y reconocimiento recibi6 Pere
Portabella al ser el encargado de inaugurar el XI
Congreso en calidad de presidente de honor del
mismo. La tradicional concesion de medallas de la
AEHC se entregaron a Eduardo Ducay y Jordi Grau
por sus aportaciones al desarrollo del cine espafiol.
Los premios de investigacion historiografica a los
mejores articulos del 2004 fueron concedidos ex
aequo a Maria Luisa Ortega por “Historias naturales
e historias morales: el nuevo documental america-
no”, (incluido en el libro de R. Cueto y A.
Wenrichter [eds.], Dentro y fuera de Hollywood,
[Festival de Gijon/IVAC, 2004]) y Marta Munoz
Aunién, por “El cine espanol segin Goebbels:
Apuntes sobre la version alemana de Carmen, la de
Triana” (aparecido en el n® 20 de la revista
Secuencias). Mientras que los galardones al mejor
libro de edicion fueron para Julio Pérez Perucha,
por Bienvenido Mister Marshall...50 arios después;
y a la mejor obra monografica, —también ex
aequo— para Jaime J. Pena por Victor Erice. El espi-
ritu de la colmena y José Antonio Pérez Bowie por
Cine, literatura y poder. La adaptacion cinemato-
grdfica durante el franquismo (1939-1959).

YOLANDA MINERVA CAMPOS y SONIA GOMEZ
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