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Editorial

JESUS CARRILLO

El recorrido por la exposicion Desacuerdos celebrada en el MACBA en 2005 con-
cluia en una sala en que se proyectaba De nens, un largometraje documental
de Joaquim Jorda sobre el juicio a Xavier Tamarit y los supuestos casos de pedo-
filia en El Raval. De un modo simultaneo, el trayecto por los lenguajes del gene-
ral intellect que proponia el Centro José Guerrero en la sala de exposiciones de
la Diputacién de Granada estaba salpicado por pantallas que senalaban con
igual énfasis el papel de la practica filmica en cine y video en el debate estético
y politico que ha constituido el objeto central de Desacuerdos. La discusion
sobre las practicas en estos dos medios iba a ocupar un rol principal en los pri-
meros seminarios organizados en Arteleku en octubre de 2003, las mesa redon-
das celebradas en el MACBA un mes después, los encuentros que la UNIA
arteypensamiento preparara en Sevilla en diciembre de ese mismo ano y las
reuniones que tendrian lugar més tarde en Granada, en abril de 2005, en para-
lelo a las exposiciones.! Asi mismo, los integrantes de los colectivos de cine y
los pioneros del videoarte de los anos setenta aparecian como los protagonis-
tas de la asi llamada “republica de los radicales” sobre la que pivotaba la inves-
tigacion “1969-... Hipdtesis de ruptura para una historia politica del arte espanol”,
coordinada por Marcelo Expésito, cuyos resultado hemos recogido parcialmente
en los dos primeros volumenes de esta serie.

De existir un medio o medios cifrados en el subconsciente de Desacuerdos
estos serian, seguramente, los de la imagen en movimiento, tanto en su ver-
tiente cinematografica como de videocreacion. Ello tiene que ver, posiblemente,
con la genealogia especifica de las practicas de vanguardia que suscriben los
individuos e instituciones que han impulsado el proyecto y que defienden frente
al museo, real e imaginario, de la historia del arte espanol tradicionalmente san-
cionada. Pero también se corresponde, seguramente, con una interrogante abierta
respecto a las formas de continuidad y desarrollo futuro de lo que hoy recono-
cemos como esferas del arte y de la produccién cultural en general, una cues-
tiébn que preocupa a esos mismos individuos e instituciones, aunque, por
supuesto, no a ellos solos.

La “audiovisualizacion del arte actual”, de la que ha tratado por extenso Gabriel
Villota en sus escritos, no es un fendmeno aislado, sino que se comprende den-
tro de una mas general “audiovisualizacién de la cultura” vinculada a las condi-
ciones de produccién, diseminacion y consumo de bienes y valores en el
capitalismo contemporaneo. En este contexto, el legado —en gran medida dila-
pidado- de la escena artistica militante de los anos setenta: su propuesta de intro-
duccidén subversiva del lenguaje de los medios dentro del discurso arte, y la
simultanea reivindicacion para aquellos de la radicalidad experimental de la van-
guardia, aparece como un sustrato adecuado sobre el que proponer modos poli-
ticamente pertinentes de intervencion en la cultura. Pero en aquella radicalidad
atizada por la lucha del tardofranquismo los artistas no solo no estaban solos,
sino que a menudo iban a la zaga de las experiencias de otros agentes, los del
cine, que habian integrado desde mas temprano su practica en la militancia
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politica y que estaban mejor predispuestos a intervenir directamente en la rea-
lidad social. La herencia de estos ultimos es reivindicada en este volumen de
Desacuerdos con la misma intensidad que la de los primeros.

No tenemos modelos claros con los que describir la trama de relaciones que
mantienen la experimentacion artistica y la militancia ejercida desde medios tra-
dicionalmente dejados fuera del museo y las galerias. El discurso tradicional
sobre el arte en nuestro pais se ha construido, salvo excepciones, dentro de barre-
ras historiograficas dificiles de sortear.2 Este es uno de los pecados originales de
nuestra historia del arte contemporaneo, pero no solo de ella. El corpus histo-
riogréafico del cine en el Estado espanol también ha escrito su narracion princi-
pal sin mostrar mucho interés por aquellos momentos de confusion y melé con
otros procesos.3 Es necesario apuntar, en este sentido, que las historias sobre el
video ofrecen un caso peculiar. Ajeno a estas divisiones disciplinarias, su locali-
zacion en tierra de nadie ha permitido, como veremos en los documentos que
se adjuntan, el ensayo de modos hibridos y abiertos de explicacién que tienen
en cuenta tanto los aspectos formales y de lenguaje, como la reflexion general
sobre la dimension social de las tecnologias y sobre el rol de los medios en la
cultura. Un ejemplo notorio es el temprano En torno al video de Eugeni Bonet,
Joaquim Dols, Antoni Mercader y Antoni Muntadas, publicado en Barcelona en
1980. Sin embargo, esa misma inespecificidad también ha tenido consecuencias
negativas al favorecer la repeticidn acritica de modelos interpretativos fordneos
y la facil diseminacion de lugares comunes —sobre todo de cariz tecnofilico— facil-
mente apropiables por entidades con intenciones espureas y que han acabado
trasladadndose sin cuestionamiento alguno a la propia practica artistica.

De nuevo, el presente volumen de Desacuerdos ha optado por la yuxtaposi-
cién de materiales “en crudo”, extraidos en lo posible de sus lugares de inter-
pretacion tradicionales —cuando estos existieran—, con la intencion y la ambicién
de que su visibilidad conjunta en un marco inestable como este facilite la reac-
tivacion de la urgencia, la radicalidad critica y la voluntad polémica consustan-
cial a los mismos. Estos materiales vienen reproducidos en facsimil siempre que
esto ha sido posible o razonable, con el fin de trasladar al lector algo de la espe-
cificidad del medio en que fueron difundidos y evitar que esta se diluya del todo
en su transferencia al archivo de la historia del arte. Solo se han transcrito cuando
ello ha sido necesario por dificultades de reproducciéon o cuando su formato ori-
ginal era practicamente idéntico al de esta publicacion.

La secuencia de las dos secciones Colectivos de cine y cine militante (1967-
1981) y Dossier video: Documentos para una historia del videoarte en el Estado
espanol es de naturaleza fundamentalmente practica. En absoluto se pretende
sugerir la existencia de una linea de continuidad evolutiva entre el cine militante
y el posterior desarrollo del videoarte, una linea de interpretacion segun la cual
el ultimo tomaria el relevo cuando el primero entrara en crisis a finales de los
setenta, trasladandose el debate de la trinchera antifranquista a la institucion
arte. Son muchas las lecturas que se pueden derivar de la comparacion y entre-
cruzamiento de los materiales de ambas secciones y muy pocos los indicios que
nos dan de la existencia de un Unico vector historico que determine fatalmente
el destino de la practica experimental en los medios en nuestro pais en los ulti-
mos treinta y cinco anos.
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Cada seccion viene precedida de un texto introductorio que viene firmado
por uno de los dos coeditores de la serie Desacuerdos. Lydia Garcia-Meras es
autora de “El cine de la disidencia. La produccién militante antifranquista”, e
Ignacio Estella de “Cuando las actitudes devienen norma. Institucionalizaciones
del video en el Estado Espanol”. Su labor no ha consistido unicamente en pro-
veer al lector de un discurso historico y critico que le guie por materiales muy
heterogéneos, sino que han sido responsables también de la investigacidn, loca-
lizacion y seleccion de los mismos. La bibliografia que cierra cada una de las
secciones ha sido también elaborada por ellos.

El criterio principal que ha guiado la seleccién de textos ha sido el sacar a la
luz materiales que dieran cuenta de la reflexion y el debate sobre la propia prac-
tica, sobre sus posibilidades, sus condicionantes y su significado politico. Este
volumen no es una antologia de la critica del cine militante o del videoarte, sino
una recopilacion de documentos destinada a estimular nuevas lecturas histori-
cas de estas practicas en el Estado espanol. Por lo tanto, cuando se han incluido
textos que analizan o critican una obra especifica, no ha sido atendiendo al inte-
rés de la misma sino a las implicaciones del propio ejercicio de analisis o critica
que desarrollan.

La ordenacion de los documentos en cada una de las secciones sigue un laxo
orden cronolégico. Este orden se ha respetado mas en el caso de los documentos
relacionados con el video que en los derivados del cine militante. En este ultimo
caso, para facilitar el trabajo de comprension al lector, hemos colocado primero
aquellos que tratan y dan testimonio del desarrollo histérico de la practica cine-
matografica y después, a pesar de ser mas tempranos, aquellos que encarnan
el debate critico sobre el medio.

La seleccion ha sido de todo menos facil. Los desacuerdos y la pugna por la
hegemonia que revelan estas paginas permanecen activos aun a la hora de
construir este archivo. En un caso especifico, el del debate feminista, el con-
flicto se pone de manifiesto a través de la ausencia de materiales que den cuenta
del mismo. Hemos querido quebrar la aparente fluidez y continuidad de la
secuencia de los documentos relativos al video con una llamada de atencion
sobre la inexistencia de textos accesibles producidos por mujeres que dieran
cuenta de su propia practica militante en un periodo y en un medio en los que
fue fundamental el protagonismo de las mujeres y la lucha feminista. La intro-
duccion del texto de Susana Blas, “Anotaciones en torno a video y feminismo
en el Estado espanol”, realizado ex profeso para este volumen, no pretende
compensar dicha carencia, sino mas bien denunciarla y estimular una reflexion
sobre la presencia y la ausencia de las mujeres en la narraciéon del arte con-
temporaneo en nuestro pais.

En lo que respecta al cine, la confeccion de la lista ha sido doblemente espi-
nosa. La seleccion de los textos, asi como las personas y las situaciones que se
reflejan en ellos, no son resultado ni de un consenso, ni de una Unica interpre-
tacion hegemonica sobre el papel de la practica militante en la configuracion
del cine en Espana. El desacuerdo sobre lo que debe hacerse o no visible en el
archivo y acerca del sentido ultimo de este ha acompanado a nuestro trabajo
durante todo su recorrido. De hecho, durante la correccidén de pruebas, ha habido
que eliminar finalmente los documentos del colectivo Marta Hernandez y los
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relativos a la actividad de los cineclubs por el “desacuerdo”, aparentemente irre-
soluble, de quien los habia propuesto. El desplazamiento de cargas en el mate-
rial presentado que ha supuesto tal salida no debe interpretarse como una opcién
editorial de nuestra parte sino, sobre todo, como prueba de que las tensiones
que documentamos son aun lo suficientemente intensas como para romper la
cuerda sobre la que camina el proyecto Desacuerdos.

El presente volumen se completa con la inclusién de un DVD que contiene el
trabajo de investigacion elaborado por Gabriel Villota para este proyecto: Devenir
Video (Adids a todo eso). A partir de la confrontacidon de las opiniones y testi-
monios de muchos de sus protagonistas, Villota pone en evidencia las diferen-
cias y los disensos, aunque también los lugares comunes y los compromisos
tacitos, que se dan cita en la interpretacion del medio y la practica especifica del
videoarte, pero que son facilmente extrapolables al sistema del arte en Espana
en su conjunto.

Los “desacuerdos” que asoman en estas paginas y que acompanan al pro-
yecto desde su misma concepcion, vienen a corroborar el hecho de que no esta-
mos simplemente reordenando el maltrecho archivo del arte militante, ni creando
una nueva hagiografia o martirologio a los que encomendarnos. Lo que preten-
demos abordar es nuestro pasado-presente continuo en proceso de permanente
revision y realimentacién, un espacio en que los conflictos, los antagonismos y
las fracturas nunca se resuelven o sueldan del todo, sino que se desplazan de
un lugar a otro dependiendo de las circunstancias especificas y de las dinami-
cas de los propios movimientos.

1. Sobre estas actividades, ver www.desacuerdos.org

2. Entre ellas, los trabajos del historiador del arte Juan Antonio Ramirez, desde que en 1976 publicara Medios de
masas e historia del arte.

3. De nuevo, hay excepciones como Santos Zunzunegui y Roman Gubern cuyo trabajo sobre los medios suele insis-
tir en una perspectiva global.
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El cine de la disidencia. La produccion
militante antifranquista (1967-1981)

LYDIA GARCIA-MERAS

No hacemos historia del cine sino que hacemos la historia con el cine.
HELENA LUMBRERAS. Colectivo de Cine de Clase!

Abordar un estudio sobre el cine militante producido desde las postrimerias del
franquismo hasta los ahos previos a la consolidacion de la democracia supone
enfrentarse con un escollo de partida. En concreto, delimitar a qué tipo de tra-
bajos nos estamos refiriendo, ya que las fuentes a menudo incluyen al cine mili-
tante dentro del mismo cajén de sastre que diversas practicas cinematograficas,
etiquetadas por la prensa de entonces con denominaciones, a menudo inter-
cambiables, tales como cine independiente, underground, marginal, cine pobre,
subestandar, paralelo, perpendicular, artesanal, que pueden llevar a confusion
con respecto a las que aqui se analizan. A esta dificultad se une el acceso limi-
tado a las peliculas, y la complejidad de investigar a partir de unos textos criti-
cos y analiticos en su mayoria producidos por los mismos protagonistas de este
fenomeno, con todo lo que ello trae consigo. Expuestas estas prevenciones, las
paginas que siguen se proponen enmarcar una serie de practicas filmicas que,
desde diversos ambitos de la izquierda, concibieron este medio como lugar de
accién politica y como arma ideoldgica contra el franquismo.

A pesar de que los artifices de estos films fueron en su mayoria miembros de
partidos de izquierda, actuaban con relativa independencia de los grupos en los
que militaban.2 Las agrupaciones politicas y sindicales, aun reconociendo la
capacidad de difusién de los medios de comunicacion de masas, nunca se invo-
lucraron lo suficiente, ya fuera por indiferencia, ya porque sus esfuerzos esta-
ban destinados a cuestiones mas inmediatas o, simplemente, porque fueron los
propios realizadores quienes prefirieron desenvolverse solos a la hora de aco-
meter la produccion de las peliculas libres de cualquier supervision externa. Por
lo tanto, fue la confluencia de inquietudes de diversos cineastas y grupos de
realizadores convencidos de ser parte de la lucha ideoldgica lo determinante del
fendmeno conocido como cine militante en tiempos de la Transicién. En con-
junto, y a pesar de su fragil estructura y la heterogeneidad de su filiacion poli-
tica, se filmaron nada menos que un centenar de peliculas a lo largo de los
aproximadamente catorce anos en que puede localizarse este fendmeno (entre
1967 y 1981, con una mayor incidencia entre 1969 y 1977).3

Para exponer la génesis y posterior disolucion del asi conocido como cine
militante, es preciso advertir que lo que caracteriza a estas peliculas es que fue-
ron concebidas como un instrumento de lucha politica, cubriendo vacios infor-
mativos con los asuntos que ni el cine ni la televisién del Régimen permitia
mostrar en sus pantallas, lo que en la jerga de la época se entendia por “con-
trainformar”. Al mismo tiempo, deseaban ofrecer una visién mas ajustada de la
sociedad espanola huyendo de la vision falsamente idealizada que ofrecian los
medios de comunicacion férreamente controlados. La censura de la época lo
impedia a través de los cauces establecidos, de modo que la Unica forma de
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poder mostrar estos temas era situarse del otro lado de la legalidad y emplear
un sistema alternativo de produccién y exhibicion de las peliculas.# En conse-
cuencia, se situaron fuera del marco legal haciendo caso omiso de la censura,
convencidos de que los films resultantes eran instrumentos de liberacién que
intervinieran en el cambio sociopolitico. En consonancia con estos plantea-
mientos, rechazaron integrarse dentro del aparato cinematogréafico por con-
siderarlo doblemente cémplice (del entramado capitalista y del Régimen)
y despreciaron a aquellos realizadores a los que calificaban como “agentes ide-
olégicos” de la dictadura:

El cine es un aparato ideoldgico. Su funcidn principal, igual que la de cualquier
aparato ideoldgico del Estado, es la de asegurar la reproduccion de las rela-
ciones de produccion. En una sociedad capitalista, la de mantener, reproducir
y perpetuar las relaciones de produccidon/explotacion capitalista.

La clase dominante precisa, en cada campo, de intermediarios cualifica-
dos que, impregnados de ideologia, la reproduzcan eficazmente. En el espa-
cio cinematografico, y como consecuencia de la division social del trabajo y
de la tarea especifica que le es “atribuida” en el proceso productivo, este papel
es desempenado por el director mediante su practica “estética”. Realizador
agente ideoldgico.5

Estos presupuestos se asentaban en los conceptos de hegemonia y bloque hege-
monico de Antonio Gramsci y de ideologia del también marxista Louis Althusser.
El primero sostenia que el Estado controla al proletariado gracias a la hegemo-
nia cultural que ejercen las clases dominantes ya que, para ejercer el poder sobre
ellos no basta con la fuerza, sino que es preciso obtener el consentimiento mas
o menos implicito que se logra a través del sistema educativo, la institucionali-
zacion de la religiéon y los medios de masas. Para Gramsci este proceso era rever-
sible en el sentido de que seria viable realizar una accién politica desde las
superestructuras de la sociedad que condujera a construir una nueva hegemo-
nia. Louis Althusser formula el concepto de ideologia a partir de la idea de hege-
monia gramsciana actualizdndola en Ideologia y aparatos ideolégicos de Estado
con las ensenanzas de Sigmund Freud y Jacques Lacan. Althusser situd al cine
como uno de los “aparatos ideoldgicos” que el Estado utilizaba subrepticiamente
en favor de sus intereses. En consecuencia, si el cine pertenece a la industria
ideoldgica y esta se encuentra al servicio de una ideologia burguesa, la misién
del realizador militante consistird en contrarrestar las secuelas de la doctrina
represora difundida por las pantallas comerciales.

El cine militante rechaza la vision de las peliculas como un objeto de consumo
que se presenta como puro divertimento, una férmula ejemplarizada en el cine
de Hollywood. Caracterizado, segun sus detractores, por ser un cine acritico y de
un idealismo vacuo que impone sus gustos al espectador, el caballo de batalla
consistia en combatir sus efectos alienantes. Sin embargo, el rechazo del cine
industrial hollywoodiense era parejo al cuestionamiento del cine de autor divul-
gado por los integrantes de la revista especializada Cahiers du cinéma. Lo que la
burguesia contemplaba como la expresion personal y subjetiva de un “cineasta
artista” aparecia ante sus ojos como sostén de los valores de las clases domi-
nantes. La solucién para combatir ambos frentes, el cine de entretenimiento, por
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un lado, y el resultante de la politica de autores, por otro, no podia estar en una
posicion equidistante, sino completamente al margen de la industria, en la ale-
galidad o, incluso, en la mas dura clandestinidad. Por ello resultaba indispensa-
ble buscar estrategias auténomas de produccion, distribucion y exhibicion de sus
proyectos. Algunas de estas primeras peliculas se produjeron sin una idea clara
de donde podrian proyectarse pero poco a poco comenzaron a interesar en deter-
minados circulos universitarios y a exhibirse en una amplia red que incluia a cine-
clubs, asociaciones de vecinos, parroquias y centros sociales.b

Dentro del cine militante hubo dos posturas principales aunque nunca ver-
daderamente antagonicas. La defendida por los partidarios de la experimen-
tacion formal, que sostenian que para luchar contra el sistema era preciso
combatir sus mecanismos de comunicacidén y consumo, y los que argumenta-
ban que las peliculas debian ser en todo caso legibles para el espectador -y,
por tanto habia que prescindir de innecesarias experimentaciones— puesto que
lo esencial consistia en transmitir el mensaje a sus destinatarios (obreros, cam-
pesinos y estudiantes). Estos debates tedricos derivaban de los mismos que
recorrieron Europa a lo largo de los anos sesenta y en los que “la polémica
giraba en torno a la disyuntiva establecida entre quienes creian que un cine
revolucionario debia serlo a la vez en su discurso politico y en los codigos de
expresion (una linea tedrica defendida por Philippe Sollers y la 6rbita de la
revista Tel Quel) y aquellos que, movidos por el celo militante, supeditaban
cualquier desvio formal a la eficacia y transparencia de un mensaje dirigido a
las clases populares”.?Y, sin embargo, no eran otra cosa que un capitulo mas
del eterno dilema sobre si se deben sacrificar o no las innovaciones formales
para llegar a una mayor audiencia, una discusidén que ya esta presente en los
anos veinte. En el caso espanol, esta discusion se escenifica en la mesa redonda
con cineastas militantes reproducida en la seleccion de documentos bajo el
titulo “Cine militante” en la que Manuel Esteban, Jesus Garay, Jaime Larrain,
Helena Lumbreras, Joan Puig, Lloren¢ Soler, Pere Joan Ventura, Gustau
Hernandez y Ernesto Blasi confrontan pareceres ante los miembros de la revista
El viejo topo, Tomas Delclds, Félix Fanés y Octavi Marti sobre lo que para ellos
es el cine militante y cudl debe ser el papel de la innovacion formal con res-
pecto a la claridad expositiva.8

El fendmeno del cine militante se encuentra intimamente ligado a la apari-
cién de los colectivos cinematograficos. Estos se desarrollaron inspirados en el
trabajo anterior de grupos de tendencias similares, sostenidos por modestas
productoras-distribuidoras que concebian sus peliculas como una herramienta
de lucha social y politica tales como Unicité (en Francia, asociada al Partido
Comunista Francés), Unitel (en Italia, vinculada al Partido Comunista Italiano),
las experiencias de la alemana Kino Arsenal, o las producidas al margen de la
industria en Latinoamérica y dentro del underground estadounidense.® Hay que
notar que en Espafna se empiezan a propagar estas iniciativas cuando el cine
militante esta decayendo fuera de nuestras fronteras, lo cual hace pensar que
la aparicion de los colectivos no obedece a circunstancias equivalentes, por
tomar un ejemplo préximo, a las que sirvieron de contexto a las cooperativas
cinematograficas francesas. Aunque respondan igualmente a la radicalizacion
de las posiciones politicas de sus miembros, lo especifico dentro de nuestras
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fronteras son las circunstancias bajo las que se desarrolla: el periodo tardo-
franquista que obliga a ejercer en la clandestinidad.

La produccion cinematografica en el seno de un colectivo contradecia el hacer
individualista del cineasta burgués que ofrecia “su mirada” sobre el mundo. Este
tipo de cine promocionado institucionalmente desde 1967 con la aparicion de las
salas de Arte y Ensayo, era rechazable por doble motivo: por su pertenencia al
engranaje capitalista y por sostener su ideologia represora. En consecuencia,
desafiar a este tipo de cine denotaba bajo la dictadura una critica tanto al sistema
politico como al econdmico: “El Régimen podia tolerar el trabajo de un artista
discolo y rebelde (presentando ese gesto como uno de tolerancia) pero no las
experiencias del trabajo colectivo, donde participan multitud de agentes difusos
-lo que impide el control de sus actividades-y en los que la responsabilidad se
diluye (lo que permite a sus autores eludir las acciones represivas).” 10

El colectivo podia ser andnimo y, como tal, firmar solo con el nombre del colec-
tivo (como en el caso del Colectivo de Cine de Clase o de SPA) o, por el contra-
rio, hacer explicito el nombre de los integrantes (Equipo Imaxe, Yaiza Borges).
Esta aclaracion es oportuna porque, ademas de poner de manifiesto el caracter
ilegal de estas producciones, revela la forma diversa de entender el trabajo en
grupo dentro de los colectivos. Algunos miembros exigian que se eliminasen los
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Portada de Barrido, n° 3 en Francisco Javier Gomez Tarin, Portada de Barrido, n° 4 en Francisco Javier Gomez
José Alberto Guerra Pérez et al.: Yaiza Borges. Aventura Tarin, José Alberto Guerra Pérez et al.: Yaiza Borges.
y utopia, Direccion General de Cultura, Gobierno de Aventura y utopia, Direccion General de Cultura,

Canarias, Islas Canarias, 2004, p. 75. Gobierno de Canarias, Islas Canarias, 2004, p. 76.
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Cartel de Laberinto de pasiones
en Francisco Javier Gomez Tarin,
José Alberto Guerra Pérez et al.:
Yaiza Borges. Aventura y utopia,

Sala Cinematdgrafo del Colectivo Yaiza Borges en Francisco Javier Gdmez Tarin, Direccion General de Cultura,
José Alberto Guerra Pérez et al.: Yaiza Borges. Aventura y utopia, Direccion Gobierno de Canarias,
General de Cultura, Gobierno de Canarias, Islas Canarias, 2004. Islas Canarias, 2004, p. 163.

nombres de los créditos con el argumento de que de esa manera se sorteaban
las divisiones dentro del grupo y se prevenia la competencia por las ocupacio-
nes de mayor responsabilidad. En otras palabras, era una manera de combatir
que algun integrante se erigiese como “autor” reproduciendo la indigna figura
del cine industrial del todo inaceptable dentro de una pelicula militante. En cam-
bio otros grupos respetaban que el artifice o artifices del film se identificaran por-
que el grupo funcionaba como una productora que facilitaba que determinado
proyecto saliera a la luz sin necesidad de la aprobacion de todos los miembros,
de modo que la firma evitaba cualquier posible malentendido sobre las posicio-
nes que una pelicula producida en el seno del colectivo sostuviera.™

Un posibilismo inviable. El fracaso del Nuevo Cine Espaiiol

La aparicién del cine militante en Espana, aunque deudora de la corriente inter-
nacional, esta imbricada en un contexto mas inmediato que, entre otros facto-
res, tiene que ver con dos circunstancias determinantes: la tumultuosa existencia
de la Escuela Oficial de Cinematografia —de la cual muchos de estos cineastas
proceden-y el deterioro del llamado Nuevo Cine Espanol. A efectos practicos,
la EOC era, por aquel entonces, el Unico medio para acceder a la profesién. Para
ingresar en ella existia un riguroso numerus clausus que limitaba el ingreso a
un numero de alumnos, una medida impopular porque se consideraba que era
una forma de control. Este fue uno de los motivos que desencadenaron la dimi-
sion en bloque de la mayoria de los profesores y las huelgas que se saldaron
con la expulsién masiva de alumnos y el posterior cierre definitivo de la escuela
en 1972.'2 El fin de la Escuela Oficial de Cine condujo a los alumnos expulsados
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a producir sus propias obras. Estos vieron en el cortometraje en super-8 y en
16 mm —formatos que no estaban regulados en la legislacion vigente— una opor-
tunidad para desarrollar sus proyectos que, por sus bajos costes de produccién
y el trabajo colectivo, pensaban rentabilizar.

El otro factor determinante para el desarrollo del cine militante fue el des-
crédito del maltrecho experimento emprendido por la administracion franquista
en materia cinematografica que se conoce por el nombre de Nuevo Cine Espanol.
En 1967 se habia producido el cese de José Maria Garcia Escudero, hasta enton-
ces Director General de Cinematografia y Teatro y adalid de este proyecto. Garcia
Escudero, que provenia del cineclubismo, se habia propuesto apoyar desde su
cargo el surgimiento en Espana de un movimiento cinematografico que supu-
siera una apertura en las formas de expresion que fuera un digno reflejo de las
“nuevas olas” que en aquel momento abrian nuevas posibilidades expresivas
(Nouvelle Vague, Free Cinema, Cinema Novo...). Sin embargo, el objetivo de
modernizar el cine espanol promocionando el trabajo de los jovenes realizado-
res resultd un fracaso por las reticencias de casi todos los implicados. Por un
lado la Administracién no veia con buenos ojos las licencias que se tomaban los
jovenes vivamente politizados de la Escuela Oficial de Cine. Por el otro, los rea-
lizadores veteranos contemplaban con suspicacia las atenciones que recibian
estos cachorros desde Nuevo Cine —la revista que promocionaba a los directo-
res afines al espiritu aperturista—. Pero lo definitivo fue que los propios realiza-
dores recién salidos de la EOC, a los que estaban destinadas las ayudas, las
desdenaron. De hecho, las medidas aplicadas “desde arriba” chocaron estrepi-
tosamente con los estudiantes, que entendieron que bajo esta estrategia de apa-
riencia bienintencionada se ocultaba el deseo de lavarle la cara a la dictadura
ofreciendo una falsa imagen de mayor independencia creativa y utilizandolos a
ellos como complices de la operacion.!3 En definitiva, el objetivo de las medi-
das fue interpretada como una forma de control institucional en un momento
en el que, para desesperacion de muchos de los recién licenciados, soportaban
las arbitrariedades de la censura. La tibia politica de apertura de Garcia Escudero
fue rechazada por los directores cansados de que les censuraran y reacios a con-
tribuir al mantenimiento de esta situacion.

La corriente de cine militante fue, en definitiva, una reaccion a las pretensio-
nes del Nuevo Cine Espanol por parte de aquellos directores mas radicales que
decidieron salirse del sistema de produccidn estatal realizando sus trabajos con
absoluta libertad, descartando los formatos prohibidos y sirviéndose de aque-
llos que la Nouvelle Vague les habia ensefado a apreciar (fundamentalmente
16 mm)."® Cuando Garcia Escudero, el hasta entonces Director General de
Cinematografia, se propuso poner en marcha el Nuevo Cine Espanol tenia en
mente las | Conversaciones Cinematograficas de Salamanca (1955), aquellas
en las que Juan Antonio Bardem habia definido el cine espanol como “politica-
mente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente infimo, estéticamente nulo
e industrialmente raquitico”.1® Pero para los jovenes realizadores habia llovido
mucho desde aquello. Las | Jornadas Internacionales de Escuelas de Cine cele-
bradas en Sitges (1967) pondrian en evidencia el contraste entre dos genera-
ciones con concepciones muy distintas sobre el papel que debe desempenar el
cine en la sociedad.
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La bofetada de Sitges

En las | Jornadas Internacionales de Escuelas de Cine cineastas en activo, estu-
diantes y licenciados de la Escuela Oficial de Cine propugnaron en Sitges un
“cine libre” en lo que seria la primera revision critica de las Conversaciones
de Salamanca. El espiritu de las reivindicaciones salmantinas habia sido en
los anos cincuenta el germen tedrico del Nuevo Cine Espanol, el cual preten-
dia remozar estética e industrialmente la produccion espanola; sin embargo,
a finales de los anos sesenta los sitgistas —pues asi se denominaron a los agi-
tadores que protagonizaron los incidentes de estas Jornadas— estaban dema-
siado impacientes como para conformarse con el llamado posibilismo, es decir,
el cine aperturista pero sin extralimitaciones que fomentaba el Nuevo Cine
Espanol. Al fin y al cabo, el escenario politico era otro y las promesas incum-
plidas de mayor libertad resultaron a todas luces insuficientes desde el punto
de vista de los jovenes cineastas. Prueba de ello fue el alboroto que se orga-
nizé en las que serian las primeras y las ultimas Jornadas de este tipo.
Celebradas del 1 al 6 de octubre de 1967, se trataba de un evento de caracter
institucional patrocinado por el Ayuntamiento de Sitges y el Sindicato Local
de Hosteleria.’® A lo largo de las Jornadas, ademas de proyectar las ultimas
creaciones de los pupilos, se pretendia que los alumnos participaran en inocuos
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“Alegoria del cine espaiol de la época a través de un cdmic sitgista” en Javier Hernandez Ruiz y
Pablo Pérez Rubio: Yo filmo que... Antonio Artero en las cenizas de la representacion, Ayuntamiento
de Zaragoza, 1998, p. 79.
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debates acerca de la naturaleza del oficio hacia el cual se encaminaban, pero
las intervenciones de los alumnos de la Escuela Oficial de Cine de Madrid
(especialmente de Manuel Revuelta, Antonio Artero, Pedro Costa, Bernardo
Fernandez y otros),'” transformaron las Jornadas en una verdadera asamblea
en la que se discutieron los temas que interesaban realmente a los futuros
profesionales, asuntos como el valor ideoldgico del cine, su caracter como
mercancia, el papel del realizador en una sociedad capitalista e incluso se
hablo acerca de la funcion de la Escuela Oficial de Cine como un aparato esta-
tal de control.’8 A partir de lo discutido en aquellos debates se redactaron unas
conclusiones que fueron sometidas a votacion, en la que se hallaban las siguien-
tes propuestas:

Se propugna la creacion de un cine independiente y libre de cualquier estructura

industrial y burocratica.

Para lo cual son condiciones indispensables:

a. El libre acceso al ejercicio de la profesidn con las implicaciones siguientes:

b. Supresion del Sindicato Nacional del Espectaculo y creacion de un Sindicato
de base democratica.

c. Supresion del cartdn de rodaje y de cualquier clase de permisos de rodaje
anejos.

d. Libertad de exhibicién no sujeta a controles gubernativos, ni administrativos
directos o indirectos.

e. Supresidn de censura previa, a pelicula completada y para exhibicion.

f. Supresion del interés especial y de cualquier otra clase de subvencion como
mecanismo de control y su paso al control del sindicato democratico.

g. Control de los mecanismos de produccién, distribucion y exhibicion por el
sindicato democratico.

h. Todos los medios de formacién profesional deben estar en poder del Sindicato
Democratico, lo cual implica la transformacion de la estructura de la actual
EOC."

Con fecha del ultimo dia de las Jornadas (6 de octubre de 1967), el extremismo
de las conclusiones —que socavaban cada uno de los principios que sostenian
el Nuevo Cine Espanol- causé estupefaccion a las autoridades locales y los pro-
fesores de la Escuela Oficial de Cine. A pesar de lo inesperado de sus reivindi-
caciones, la reaccion no se hizo esperar: los ejemplares de las conclusiones
fueron secuestrados para impedir su difusién.20 Durante la tensa cena de clau-
sura, en la que los estudiantes trataron de dar publicidad a las conclusiones, se
produjeron diversos incidentes.2! El ambiente se calded hasta el punto de que
el alcalde de la ciudad propinoé una bofetada a uno de los participantes y, tras el
consiguiente revuelo, intervino la guardia civil deteniendo a varios estudian-
tes;?2 pero mas alla de la anécdota, la escaramuza de Sitges pone de manifiesto
el fracaso en politica cinematografica de Garcia Escudero. El tono doliente
con el que el autor de La primera apertura. Diario de un Director General (1978)
refleja el episodio de Sitges, no ofrece lugar a dudas. En él se lamentaba de lo
desatinadas que le parecian las demandas de los estudiantes en comparacion
con la actitud constructiva que su generacién habia tenido durante las
Conversaciones de Salamanca.23 Garcia Escudero fue cesado tan solo un mes
después de la celebracion de las Jornadas de Sitges.



24 - EL CINE DE LA DISIDENCIA

ExidTes 1
T VISR o -

8 ccres i i ot A\l

et

|
J
.'nl

| 1:-**“" Vil ren P JHARTH peficanisaa - GLIES g |

£OAR, e QO RESUPR e
I £ELagRNas,  PaniBNE
AFSECLANGD , o
CumnTReq -

Y
: ‘\{' I&_ :
A3

“Un frente comun: el colectivo Marta Hernandez y los sitgistas” (comic sitgista) en Javier Hernandez Ruiz y Pablo Pérez Rubio:
Yo filmo que... Antonio Artero en las cenizas de la representacion, Ayuntamiento de Zaragoza, 1998, p. 61.

El desenlace de este encuentro y la falta de propuestas realizables de las reco-
gidas el manifiesto en cuestiéon impidieron que, a diferencia de la publicacién
de las Conversaciones de Salamanca, las reivindicaciones de las Jornadas obtu-
vieran el apoyo mediatico pretendido.24 Solo una fraccion de la prensa las sus-
cribié (Fotogramas fue una de ellas), mientras que la mayoria redactaron articulos
desfavorables o, en el mejor de los casos, asépticos sobre lo sucedido. En cual-
quier caso, lo interesante del enfrentamiento fue la consideracién del posibi-
lismo como la perpetuacién de un sistema y la visién del director de cine como
un elemento represor al servicio de la clase dominante.?5 El abismo entre los
jovenes alumnos y sus profesores era evidente. Si Salamanca y el Nuevo Cine
Espanol defendian un cine como arte, en Sitges rechazaban este supuesto. Si
los primeros reclamaban el amparo estatal y medidas proteccionistas como el
establecimiento de una Escuela Oficial, los sitgistas denunciaban a esta institu-
cién al entender que su mera existencia era una estratagema para transformar-
los en burdcratas al servicio del aparato ideoldgico del Estado.26 Con estos
planteamientos dieron al traste la opcidén de una “tercera via” decantandose -al
menos en teoria, porque en la practica fue muy distinta— por la clandestinidad.

La advertencia de Sitges fue tan contundente que para evitar nuevos inciden-
tes las Jornadas se transformaron en un festival cinematografico especializado
en el cine fantastico, concretamente en el que hoy se conoce como Festival
Internacional de Cinema de Catalunya. En una esclarecedora entrevista publicada
en 1974 al director del festival, el entrevistador pone en un serio un aprieto a
Antonio Rafales al interrogarle sobre los origenes del festival y al preguntarle
acerca del verdadero motivo por el cual se especializd en el género fantastico y
de terror. Convenientemente subtitulada “La Semana de 1967 no es Historia” —en
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una fiel reproduccién de una frase extraida de las declaraciones del entrevistado—,
el subtitulo cobra un sentido opuesto al otorgado por el director del festival ya
que un lector atento advertira que lo que pone de relieve la entrevista es que el
espiritu de Sitges no es cosa del pasado debido a que las medidas censoras con-
tra las que las Jornadas de Sitges habia protestado, se mantienen.2’? En ella se
alude ademas a la exigencia de acudir con smoking a las salas de proyeccién, una
medida de disuasion que causé bastante malestar entre los criticos de cine y que
presumiblemente la organizacién adopté para restringir el paso a los simpati-
zantes sitgistas y preservar de ese modo el discurrir tranquilo de una convocato-
ria cuya Unica pretensién consistia en dar lustre a la industria turistica de la zona.

La sonada intervencion de los enfants terribles del movimiento sitgista fue el
pistoletazo de salida para lo que se avecinaba. En enero de 1969, el estado de
excepcidén anuncia un giro gubernativo con el que finaliza la politica aperturista
que a tan pocos satisfizo. Probablemente como reaccion a ello, durante los pri-
meros anos setenta se produce un incremento considerable de la produccién
militante, en parte por la clausura definitiva de la Escuela Oficial de Cine en 1972
—que obliga a sus estudiantes, los expulsados y los que ya no pueden continuar
a buscar alternativas— pero, sobre todo, porque en este periodo histéricamente
convulso se producen, en un corto espacio de tiempo, el Proceso de Burgos, el
Proceso 1001 contra los sindicalistas de Comisiones Obreras, el atentado en el
que muere Carrero Blanco, las huelgas obreras... acontecimientos que influyen
en el incremento de la concienciacidn politica e inciden en la aparicion de nue-
vos colectivos.28

Alternativo versus independiente. El Manifiesto de Almeria

En los anos setenta, el cine militante discurrié paralelo a otro tipo de experien-
cias cinematograficas de muy distinta vocacién, pero que se situaban de igual
forma al margen de la industria. Ambas practicas se vieron favorecidas por las
innovaciones técnicas; en especial, por la aparicién en el mercado de cdmaras
mucho mas manejables y ligeras y de negativos de mayor sensibilidad que mejo-
raban la calidad de los rodajes en escenarios naturales —una ventaja substancial
para filmar a pie de calle-.2% El precio relativamente asequible de estas tecno-
logias facilitd al acceso de aficionados al cine y su utilizacion colmé las ansias
de expresion de aquellos que veian en el amateurismo el modo de acceder a la
profesidon cinematografica. Tanto el que veia en estas camaras la posibilidad de
demostrar sus habilidades para engancharse en el circuito cinematografico como
el cineasta militante comparten la precariedad de los medios de que disponen
para realizar sus obras y el empleo de cauces de produccién, distribucidon y exhi-
bicion ajenos a los establecidos en un periodo que carecia de un lugar fuera de
los centros oficiales para la produccidén cinematografica. Pero aqui acaban las
coincidencias entre los dos grupos. Las diferencias entre unos y otros radican
en que mientras los films de los primeros estan realizados con vistas a que sus
artifices puedan insertarse en el engranaje industrial, el cine militante manifiesta
una inequivoca voluntad de rechazo a las estructuras ya que el suyo era un cine
de franca oposicion al franquismo y, por lo tanto, de resistencia al sistema eco-
nomico e ideoldgico que lo sustentaba.30
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Sin embargo y para complicar las cosas, determinados realizadores aficio-
nados empleaban la retorica del cine de contenido politico para dar sentido a
sus actividades y revestirse, quizda, de cierto barniz de profesionalismo adop-
tando el discurso del cine militante. Asi, sucede con el Equipo 2, cuyos miem-
bros proclaman en su manifiesto “El porqué de un cine politico”: “Queremos
hacer un cine testimonio, un cine que denuncie, un cine revolucionario y poli-
tico” y, en cambio, tan solo unos pocos meses mas tarde en una nueva misiva
a Cinema 2002, |a revista de los filmes llamados “independientes” o “margina-
les” se lamentan de la falta de plataformas en las que lanzar sus dos primeras
peliculas. Con “Y ahora, ;qué? Un S.0O.S. de Equipo dos”, los integrantes de este
grupo dejan traslucir que sus intenciones no son otras que las de salir del redu-
cido circulo del amateurismo. La confusion que generan situaciones como la ante-
riormente descrita, en la que “independencia” se confunde con el cine militante
genera cierto malestar entre los que se adscriben al segundo grupo, incomodos
con que se les incluya en un lugar en el que no se encuentran representados. La
multiplicacién de las producciones militantes a principios de los setenta hara
que estos ultimos realizadores sean mas conscientes de su papel y que traten
de clarificar los dominios de ambas practicas cinematograficas, lo que sera posi-
ble a partir del Manifiesto de Almeria.

Convocada por la asociacion La Colmena del Ateneo de Almeria, se celebra
en 1975 la | Muestra Nacional del Cine Amateur Independiente3! en cuyas con-
clusiones se aprueba el mencionado Manifiesto.32 El Manifiesto de Almeria tra-
tara de poner orden diferenciando al verdadero cine de disidencia antifranquista
del totus revolutum que Nuevo Cine desde Madrid y Fotogramas desde Barcelona
habian promocionado como “cine independiente”. Para distinguirlas, el Manifiesto
de Almeria se pronuncia a favor del empleo del término “cine alternativo” para
aquellas producciones en las que presida una intencionalidad ideoldgica: “(...)
se acordd 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 difusidn de este tipo de cine!”33 El cine alternativo debia cumplir una funcion
social y difundir sus peliculas por medios diferentes a los empleados por la indus-
tria. Aunque no lo mencione expresamente, hay una sugerencia implicita para
reservar la etiqueta de “cine independiente” para el resto de la produccién.

El documento “El Manifiesto de Almeria como punto de partida”, apoya la
delimitacion de las conclusiones almerienses; se trata de un texto anénimo atri-
buido a la Cooperativa de Cinema Alternatiu y redactado en el mismo ano en el
que se crea esta productora de cine militante. En ella se indica el modo en que
debian organizarse estos grupos con el fin de mantenerse al margen de la indus-
tria, atendiendo a una division entre un equipo de distribucién y otro de exhi-
bicién —como efectivamente se produce en el tandem Central del Curt
(distribuidora) y Cooperativa de Cinema Alternatiu (a cargo de la produccion)-.
El texto refleja el modo de organizar la exhibicion dentro de los circuitos cine-
matograficos alternativos e intenta advertir sobre algunos problemas que pue-
den aparecer como la formacion de grupos elitistas en seno de los equipos de
trabajo que entorpecieran el buen funcionamiento de la cooperativa.
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Cine y nacion. El cine militante como instrumento de concienciaciéon nacional
Heredera de los principios del Manifiesto de Almeria, un ano mas tarde se firma
en Orense la “Declaracion sobre los cines nacionales” durante las conclusiones
de las IV Xornadas do Cine (1976). Asociada a una peticiéon de amnistia a los pre-
sos del franquismo, lo mas relevante del escrito es que acufa el término de
“cines nacionales” para definir a un tipo de produccién que se venia desarro-
llando a partir de la segunda mitad de los anos sesenta en similares condicio-
nes de clandestinidad que los films militantes.34 No obstante, su vinculacidon
con el cine de la disidencia antifranquista no se reduce al hecho de que este cine
se produjera al margen del sistema, sino a una premisa de fondo ya que enten-
dian estos trabajos cinematograficos como un “instrumento de lucha ideoldgica
de las clases explotadas de las distintas nacionalidades del Estado Espafol”.35
Este cine pretendia dar un primer paso para el desarrollo de una cinematogra-
fia que destacase la singularidad nacional, lo que por su evidente cuestiona-
miento de la politica centralista debia ser ajeno al sistema industrial.36 Tales
peliculas trataban de reflejar una cultura nacional propia alejada de la explota-
cién folklorista de muchos filmes del franquismo, un enfoque que se tenia por
manipulado y que debia sustituirse por una recuperacion de la verdadera tradi-
cion popular filmada, a ser posible, en lengua vernacula.3’

Las Xornadas do Cine se habian venido desarrollando desde 1973; en la
| Semana de Cine en Orense (1973), origen del evento, se pretendia “construir
una base para posibilitar la concienciacion de la gente gallega frente al arte del
cine y de hacer posible un ‘cine gallego’”.38 Las conclusiones se cerraron con un
timido: “El cine gallego es la conciencia de su nada; ya es algo”39 apreciacion
que a lo largo de las sucesivas convocatorias daria paso a una postura mucho
mas radical.4%9 No en vano las IV Xornadas, cita en el que se redacta la “Declaracion
sobre los cines nacionales”, se anunciaban con el subtitulo “O pobo non é mudo”.
Con el paso de los anos las demandas crecieron alentadas ante la perspectiva
de los Estatutos de Autonomia de consolidar un cine de corte nacionalista4'! y, de
forma significativa, las ultimas Xornadas (1978) adoptaron el titulo genérico
de Xl Xornadas do Cine das Nacionalidades e Rexions, lo que certifica su volun-
tad de convertirse en una plataforma desde la que pueda darse a conocer el cine
gallego y de otras nacionalidades del Estado.4?

La “Declaracién sobre los cines nacionales”, redactada bajo un soporte te6-
rico marxista-leninista en castellano, gallego, vasco y catalan, ademas de dar
por bueno el hecho cinematografico como un medio para defender posturas
nacionalistas, consideraba imprescindible crear las infraestructuras para hacer
posible este cine.43 Pero este fue, en realidad, el principal obstaculo con el que
tuvieron que enfrentarse estos realizadores ya que la situacion de la industria
cinematografica impidié que se llevara a cabo tal proyecto.

En los primeros anos de la democracia se produjeron otros actos encami-
nados a promocionar el cine de las nacionalidades entre los que cabria desta-
car el Il Simposio de Estudios Cinematograficos en Sant Feliu de Guixols (1978)
cuyo comunicado distinguia en “el Estado espanol marcos regionales, nacio-
nales e incluso coloniales” y demandaba la normalizacion de las cinemato-
grafias regionales y nacionales.44 En cambio en los Encuentros de La Corufa
(1979), menos extremista en sus términos pero mas pragmaticos en sus con-
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tenidos, se detallaron las bases para un desarrollo del cine de las nacionalida-
des (un programa politico que apoyara este cine con su correspondiente legis-
lacion, condiciones industriales necesarias, mano de obra cualificada...); pero
lo cierto es que como no se dieron esas circunstancias, la produccién de los
cines nacionales se redujo a intentos aislados.45 Con todo, donde mayor eco
tuvo esta corriente fue en el Pais Vasco y, en menor medida, pese al apoyo reci-
bido, en Galicia, si bien hubo muestras de este cine, aunque de menor entidad,
en Andalucia y Canarias.

La produccién cooperativa en los colectivos cinematograficos

Como ya se ha adelantado, uno de los fendmenos mas interesantes que se die-
ron en la produccion cinematografica militante fue la formacion de colectivos.46
Enumerar a todos aquellos que participaron en este movimiento que se carac-
terizaba por la inestabilidad de los grupos, una buscada clandestinidad y, en
algunos casos, el mas riguroso anonimato, no es tarea sencilla. En la medida de
lo posible se ha tratado de incluirlos a todos o citar al menos aquellos con una
produccion mas significativa atendiendo a las fuentes de la época. Segun estas
fuentes, los mas relevantes fueron: el Colectivo de Cine de Madrid, el Colectivo
de Cine de Clase, la Cooperativa de Cine Alternatiu / Central del Curt, el Grup de
Produccid, el Equipo Imaxe, Yaiza Borges, el Equipo Penta, el Colectivo SPA y el
Grup de Treball en algunas de sus propuestas.

Uno de los primeros colectivos en hacer su aparicion fue el Colectivo de Cine
de Madrid, que empezé su andadura hacia el ano 1970 aunque no adopto tal
nombre hasta 1975.47 Inicialmente estaba compuesto por militantes de izquierda
y algunos alumnos expulsados de la Escuela Oficial de Cine. El grupo se carac-
terizaba por una orientacion marxista-leninista —varios de sus miembros perte-
necian al PCE-, aunque, al igual que otros colectivos similares, actuaba de manera
independiente al partido. En origen, el grupo lo constituian Andrés Linares,
Miguel Hermoso y Javier Maqua. Juan Antonio Bardem prestd su apoyo al grupo
y fue quien puso en contacto a algunos de sus miembros aunque nunca formo
propiamente parte del colectivo.48 A partir de 1976 se formaron dos secciones,
tal como solia suceder a la hora de organizar el reparto de tareas en los colecti-
vos, uno de produccidn y otro de distribucion y exhibicién. En el primero figu-
raban Andrés Linares, Tino Calabuig y los estudiantes universitarios Jorge
Adolfo Garito (Fito), Esteban Roman y Maria Miré. En el segundo, el universita-
rio Ramén Manzanares, pero hubo idas y venidas de nuevos componentes (por
ejemplo la incorporaciéon de Maria Luisa Quesada y de Manolo Bueno).4?

El objetivo primordial de este colectivo consistia en contrainformar. A pesar
de sus precarios medios, el colectivo de Cine de Madrid se especializo en la ela-
boracion de films que dieran testimonio de lo que ocurria en el pais, indepen-
dientemente de la calidad de la imagen que, por las condiciones en las que se
realizaba, se pudiera ofrecer.50 Entre los asuntos que trataban eran comunes las
manifestaciones obreras y estudiantiles, salidas de la carcel de los presos poli-
ticos, cargas de la policia, ruedas de prensa clandestinas o festivales como el de
los Pueblos Ibéricos o La Trobada dels Pobles.5' Comenzaron a trabajar conjun-
tamente entre 1975 y 1976, periodo en el que ruedan los documentales Raimon



EL CINE DE LA DISIDENCIA - 29

y Vitoria, el primero sobre la actuacién del cantante Raimon en Madrid y el
segundo sobre la muerte de cinco obreros asesinados por las fuerzas del orden
publico.52 Ademas de su labor en la produccidn de films, se ocuparon de su dis-
tribucién y exhibicién en ciclos de cine militante que acompanaban a otros de
procedencia diversa pero ideoldgicamente comprometidos. El grupo se man-
tuvo en activo hasta 1978.

La coherencia ideoldgica de un colectivo cinematografico era uno de los ras-
gos mas apreciados dentro del movimiento militante debido a que fortalecia la
cohesion interna de sus miembros y, mas importante aun, hacia mas eficaz la
transmision ideoldgica de su contenido. Uno de los grupos de los que mas se
alababa esta particularidad fue el constituido con el nombre de Colectivo de Cine
de Clase (CCC) por Helena Lumbreras y Mariano Lisa, ambos del PCE aunque
expulsados de él en 1971. La obra del Colectivo de Cine de Clase poseia un carac-
ter documental de marcado signo politico que desarrollaron en mediometrajes
de 16 mm. Como los integrantes del Colectivo de Cine de Madrid, los del CCC
vendian a las televisiones extranjeras las filmaciones que obtenian y con ello
financiaban sus peliculas. En El campo para el hombre (1975), un film sobre la
situacién de los agricultores espanoles en dos escenarios aparentemente opues-
tos, los minifundios gallegos y las extensiones latifundistas andaluzas, cedian la
palabra a los campesinos ofreciendo la oportunidad a los afectados de mostrar,
sin intermediarios, las dificultades del campo espanol.53 El compromiso del colec-
tivo con la clase obrera les condujo a rodar O todos o ninguno (1976), documen-
tal que narraba la huelga de los obreros de la fabrica LAFORSA y cuyo negativo
fue secuestrado.?4 Como tantos otros equipos de filmacién militante, el Colectivo
de Cine de Clase se disolvio en los primeros anos de la Transicion.

Quiza la formula mas integral que hallé el cine militante para llegar a sus des-
tinatarios -y que se repetiria en Canarias, con el colectivoYaiza Borges unos anos
mas tarde- fue la desempenada por la Central del Curt (CdC) y la Cooperativa
de Cine Alternatiu (CCA). Estas dos formaciones conformaban las dos caras de
una misma moneda y entre ambas desarrollaron un sistema que autogestio-
naba los tres pasos imprescindibles de la industria cinematografica: produccion,
distribucion y exhibicién. La Central del Curt se fundé en Barcelona en la pri-
mavera de 1974 para cubrir la distribucion de films de diversa naturaleza (desde
las peliculas vanguardistas de Pere Portabella hasta los films politicos rodados
por los distintos colectivos, pasando por la proyeccion de films clasicos pero
de comprometida procedencia como podia ser el film Octubre de Eisenstein).55
Este heterogéneo grupo de peliculas carecia de un lugar para proyectarse, pero
la eclosion del cine militante ocurrida en la primera mitad de los anos setenta
hizo evidente una demanda que la Central del Curt se propuso paliar distribu-
yendo tanto films producidos por ellos mismos (lo que sucedio a partir del afo
siguiente, con la creacion de la Cooperativa de Cine Alternatiu), de otros colec-
tivos de ideologia mas o menos afin y de otros films prohibidos o de contra-
producente exhibicion. En un principio su tarea se reducia a difundir por Espana
y parte del extranjero los films a través de una extensa red de cineclubs, aso-
ciaciones de vecinos, casas de cultura y parroquias, pero un ano mas tarde, en
1975, una vez consolidada la distribucién de films, varios integrantes de la Central
del Curt crean la Cooperativa de Cine Alternatiu, una escision del grupo que se
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ocupara en exclusiva de la produccion. La iniciativa dard como resultado la apa-
ricion de peliculas como Can Serra. La objecion de conciencia en Espana (1976),
que se convierte en el film alternativo mas distribuido. Sin embargo, la
Cooperativa de Cinema Alternatiu no se conformara con financiar proyectos pro-
pios ya que funcionaba como una matriz produciendo una serie de films que
parten de otros grupos de variada procedencia.?® Asi, el colectivo SPA de
L'Hospitalet, acronimo bajo el que se ocultaban Bartolomeu Vila, Mercé Conesa,
Joan Simoé y Rosa Babi, rueda auspiciado por la Cooperativa Entre la esperanza
y el fraude (Espana 1931-1939) (1976-1977).57 Entre la esperanza y el fraude fue
un proyecto de intencionalidad didactica que en su dia fue desacreditado por su
indefinicion politica. Su interpretacion de la Guerra Civil se cuestiona duramente
en un esclarecedor articulo de Ernest Blasi reproducido en la seleccion de docu-
mentos, asi como en la entrevista posterior a la Central del Curt que realiza el
mismo Blasi junto a dos criticos que habian pertenecido a F Creixells, Gustau
Hernadndez y Ramon Herreros. En ella se acusa a la pelicula de carecer de cohe-
rencia ideoldgica, mientras los miembros de la Central del Curt la defienden
sefalando que en sus filas coexisten puntos de vista diferentes.

Entre la esperanza y el fraude inauguré junto a Som una nacié de Antoni Marti
y Granada, mi Granada de Roman Karme la sala Aurora de Barcelona, el lugar
donde se realizaban las proyecciones de la Cooperativa. No obstante duro ape-
nas tres meses (de noviembre de 1978 a febrero del afo siguiente) por el boicot
de las distribuidoras de no alquilar peliculas a salas de exhibicidon no comercia-
les.58 Otro proyecto interesante de la Cooperativa de Cine Alternatiu, aunque de
corta duracién por los medios que requeria, fue la elaboracion de un noticiario
rodado en 16 mm, que nacio con el propdsito de contrarrestar la visién de la
sociedad espanola ofrecida por la television estatal. La marxa de la llibertat,
La Donay El Born, fueron los tres unicos episodios de este proyecto.

La actividad de estos dos grupos abarcé también la publicacion de los cata-
logos de las peliculas que distribuian. En 1976 publican el primero en el que reu-
nen films de Lloreng Soler, Portabella, Baca-Garriga, el Colectivo de Cine de
Clase, Antoni Padros, J. Bayona, E. Anglada, A. Marti i Gich, A. Abril, etcétera.
En 1980 la Central se legaliza constituyéndose la Sociedad Cooperativa Central
del Curt y un aho mas tarde organizan la | Mostra de Cinema Marginal a Catalunya.
Sera el canto del cisne de la Cooperativa que cerrara sus puertas en 1982 cediendo
sus fondos a la Federacié Catalana de Cineclubs.5®

De forma contemporanea a los colectivos abordados hasta este momento,
se funda en La Coruna el Equipo Imaxe por Carlos Lépez Pineiro, Félix Casado
y Luis Cayol,% aunque los miembros mas destacados seran Lopez Pineiro y Javier
Villaverde. Este colectivo gallego traté de aportar un aire renovador en sus prac-
ticas filmicas y de hacer un cine alejado de los convencionalismos del cine comer-
cial. Su espiritu critico y el sistema cooperativo de trabajo, que coincide con
el momento de ebullicién de los colectivos militantes, aconsejan ponerlo en rela-
cion con los colectivos de la disidencia antifranquista.

El tema recurrente de las peliculas del Equipo Imaxe sera la desintegracion del
campesinado gallego facilmente identificable en el film A ponte de verea vella
(1977) una pelicula protagonizada por un antiguo seminarista que regresa desde
la ciudad a su aldea natal. Otros films significativos del colectivo fueron Erase
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unha vez unha fabrica (1979), de contenido politico mas evidente, en la que un
miembro de un grupo de teatro relata la historia de una fabrica y Circos (1979),
que se podria encuadrar en el llamado cine de las nacionalidades y que aborda
la cultura prerromana de los “mouros” a partir de sus restos arqueologicos.6!

El ultimo colectivo en hacer aparicién fue el grupo canario Yaiza Borges que,
ya en los primeros anos de la democracia, plantea un programa completo de
difusion cinematografica comparable en su planteamiento a la Central del Curt.
Los miembros de Yaiza Borges eran una escisién de la Asamblea de Cineastas
Independientes Canarios (ACIC) que, por razones estéticas y politicas, anterior-
mente se habia desligado de la Agrupacién Tinerfena de Cineastas Amateur
(ATCA). Creado a finales de 1979, el colectivo se mantuvo en la brecha filmando
fundamentalmente en formato de 16 mm con el fin de establecer una industria
audiovisual propia en Canarias.62 Lo especifico del grupo en relacién a los res-
tantes colectivos era su apuesta didactica;Yaiza Borges desarrollé seminarios y
talleres e incluso publicaron un libro en el que se analizaban los pasos que habia
que dar para crear una infraestructura industrial cinematografica en las Islas.63
Como 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.t4 Organizaron ademas ciclos cinematograficos y
cursos de iniciacién al cine, un programa de radio de media hora en Radio Cadena
Espafola y una revista, Barrido,®® que era el boletin del grupo donde publicita-
ban sus actividades y publicaban diversos articulos y criticas cinematograficas.
Sobre el papel, Yaiza Borges fue la agrupacion mas longeva de todas. El colec-
tivo se legalizd y se constituyd en una asociaciéon para beneficiarse de subven-
ciones y no se disolveria hasta 2003, tras la celebracidén de su veinticinco
aniversario, aunque desde 1988 apenas era activo. Su permanencia se debié a
que poseian los derechos —pero no los fondos, lo que pospuso su cierre— para
adaptar al cine una novela de Rafael Arozarena, un largometraje que finalmente
se estrend en 1998 titulado Mararia.66

Otros colectivos que conviene sehalar para completar el panorama de los
colectivos de cine militante fueron el Grup de Produccié (1970-1973), cuyos inte-
grantes pertenecian al Cine Club Universitario de la Escuela de Ingenieros
Industriales y a los que se suele vincular al PSUC (Partit Socialista Unificat de
Catalunya); el Equipo Penta (cuyos miembros procedian del Colectivo SPA y de
la Cooperativa de Cine Alternatiu), artifices del combativo film Guerrilleros (1978)
asi como el Grup de Treball, colectivo que alternaba las producciones audiovi-
suales con las artisticas.

Al margen del Aparato. Los canales alternativos de exhibicion

Si cualquier obra filmica se realiza con vistas a un conjunto potencial de espec-
tadores, la produccién militante, por su misma naturaleza, pretende llegar a las
masas para encender la mecha de la revolucién. De ahi la relevancia que cobra
el modo de acercar este cine a su publico.6” El hecho de que el cine militante
tuviera vedados los circuitos comerciales y la televisién no impedia que estos
trabajos tuvieran en su momento una difusidn significativa (prueba de ello era
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la capacidad de movilizacion de peliculas de una distribuidora como la Central
del Curt). Mantenerse al otro lado de la legalidad industrial era algo buscado y
lo era por un motivo preciso: esta marginalidad era intencional porque se con-
sideraba que los canales tradicionales de exhibicion anularian el mensaje que
queria trasmitir el director o el colectivo autor del film.68 Se consideraba que la
forma acostumbrada de ver una pelicula (acudir a una sala comercial y con-
templar de forma pasiva un argumento de manera que no hubiera posibilidad
de replicar ni de reflexionar en alto sobre lo alli acontecido) afianzaba la liturgia
burguesa del cine como pasatiempo intrascendente. En cambio, asistir a una
proyeccion militante era un acto para iniciados®® que entranaba cuestionar los
pilares industriales del cine y suponia enfrentarse al contenido de la proyeccion
de una manera analitica.

Fuera de nuestras fronteras, las peliculas eran vistas en Francia y Bélgica por
emigrantes espanoles, circulaban por determinadas televisiones extranjeras y
se proyectaban en diversos festivales como el de Leipzig (celebrado en la enton-
ces Republica Democratica Alemana) o el Festival de Grenoble. En Espana se
distribuian principalmente por los cineclubs universitarios, las asociaciones de
vecinos e incluso algunas parroquias progresistas. Bajo la coartada de realizar
una actividad de caracter cultural, los asistentes tenian la oportunidad de des-
granar los temas expuestos a través del posterior coloquio, lo que convertia a
los asistentes en participes de un acto eminentemente politico. Los organiza-
dores de los cineclubs a menudo redactaban octavillas que repartian entre los
presentes para enmarcar el objeto de discusién con objeto de facilitar el debate.
Asimismo organizaban ciclos en los que trataban de desmontar aparato ideo-
logico estatal. Este es el motivo por el cual la participacion en el cineclub era
apreciada como una actividad politica ya que cuestiona las bases materiales del
cine (su sistema de produccion y exhibicidn, su lenguaje y los efectos que estos
influyen en el espectador...). En un documento perteneciente al cineclub Mara,
“Objetivos del cineclub” se sefnala el valor que tiene la visidn colectiva de una
pelicula para desmontar el caracter alienante del cine ya que elimina la actitud
fetichista del espectador individual y la sustituye por una puesta en comun que
conlleva cuestionar el enunciado e invita a reflexionar sobre los recursos que el
director emplea para imponer su discurso ideoldgico. Otro ejemplo significativo
de como se produce el debate posterior a la proyeccién cineclubista la hallamos
en el documento titulado “Conclusiones del coloquio celebrado en la noche del
20 de febrero en torno a la pelicula espafola de Paulino Viota Contactos (1970)” .70
Conviene senalar que Contactos fue un film emblematico de esta corriente de
cine militante porque desde una perspectiva marxista realiza una critica a cierto
tipo de militancia. El film expone explicitamente el abismo entre el activismo
politico de los protagonistas y su vida diaria, condicionada por factores socioe-
conémicos.”! Formalmente la pelicula se sitta lejos del lenguaje narrativo de
una pelicula hollywoodiense, lo que ocasiona cierta incomodidad a algunos
espectadores. El documento refleja la resistencia de algunos de ellos ante este
tipo de propuestas en contraste con la actitud de los que defienden el film de
Viota y guian con su analisis y sus argumentos la lectura de la pelicula.
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La labor de la critica materialista: los colectivos Marta Hernandez y F. Creixells
El papel que la critica cinematografica desempena en los anos setenta y, en espe-
cial, las aportaciones de las agrupaciones de criticos Marta Hernandez y F. Creixells
son esenciales para entender el fenomeno del cine militante. El ejercicio de esta
actividad constituye en si misma una forma de intervencion de caracter politico
—tanto por la forma como por el contenido de discurso— que tiene por objeto
desterrar la cinefilia del analisis filmico y sustituirlo por un estudio mas riguroso
que se apoya en materialismo historico. Esto suponia que, en lugar de realizar
un mero analisis textual de la pelicula, profundizaban sobre la estructura indus-
trial y el marco sociopolitico que la arropaba con el apoyo metodoldgico de los
estudios de semiotica y de la recepcion.’2 Aunque algunos articulos que cues-
tionaban el andlisis idealista de los films comienzan a publicarse en dos revis-
tas de los anos sesenta, Film Ideal y Nuestro Cine, sera a partir de los primeros
anos de la Transicidén cuando estos colectivos transformen radicalmente el pano-
rama critico en Espana. Su incidencia en él serd mayor de lo esperado gracias
a una circunstancia coyuntural: mientras el numero de revistas especializadas
en cine decae, aquellas de caracter generalista se multiplica a tenor de los cam-
bios politicos que se vislumbraban.

Marta Hernandez se crea en Madrid a finales de 1973 a consecuencia de la
desaparicion de la revista especializada Nuestro Cine y de la inestabilidad de
otras cuya supervivencia peligraba.’3 Bajo su enigmatico nombre se camufla-
ban seis criticos cinematograficos: Francisco Llinas, Julio Pérez Perucha (ambos
procedentes de Nuestro Cine), Javier Maqua (de Film Ideal), los hermanos Carlos
y David Pérez Merinero’ y Alberto Fernandez Torres. La eleccion del nombre
resulta toda una declaracion de intenciones. Denominan Marta al colectivo por
Marta Harnecker, la psicéloga chilena discipula de Althusser y autora de Los con-
ceptos fundamentales del materialismo histdrico, un compendio del ideario mar-
xista ortodoxo muy leido en las universidades durante los anos setenta; y
Hernandez en homenaje al poeta republicano Miguel Hernandez que murié de
tuberculosis en la carcel, donde permanecié recluido tras conmutarsele la pena
de muerte.”5

Sus miembros deciden aunar fuerzas con el fin de participar en el mayor
numero posible de publicaciones y expandir su radio de accion con articulos en
Cambio 16, Destino, Comunicacion xxi, La mirada, Posible, Doblon, Contrastes,
Ciudadano... tribunas desde las que polemizan sobre el modo convencional en
el que se abordaba la critica de cine proponiendo una formula alternativa. La
linea izquierdista de sus textos y sus despiadados ataques a Elias Querejetay a
lo que este representaba, les ocasionaron no pocos conflictos, de ahi que fue-
ran expulsados de todas y cada una de las revistas en las que colaboraron hasta
la aparicién de Comunicacidon xxi, una interesantisima publicacién en la que
pudieron desplegar su aparato tedrico con comodidad.6

Con una orientacién semiotico-marxista, Marta Hernandez realiza en
Comunicacion xxi un analisis estructuralista del cine, su distribucion y exhibi-
cion, en un tono acorde con el resto de los articulos que alli se publicaban. Dirigida
por José Antonio Martin con diseno de Alberto Corazon, colaboraban nombres
como Roman Gubern, Doménec Font, Santos Zunzunegui, un joven Juan Antonio
Ramirez (con textos sobre arte conceptual o el cdmic dirigido a mujeres) o Manuel
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llustracién del articulo Marta Hernandez: “Nuevas
normas de censura”, Comunicacion xxi, n° 21, pp. 18-19.

Vazquez Montalban, que escribia un articulo fijo sobre la historia de la comuni-
cacién, lo que da idea del tipo de orientacién moderna y progresista de la publi-
cacion. La revista se hacia eco de las corrientes metodoldgicas en boga pero
apenas conocidas en Espana en articulos en los que se analiza el fenomeno publi-
citario, la televisién, la prensa grafica y escrita y en los que se aplicaban la teo-
ria de la comunicacién del “profeta” Marshall McLuhan, o los postulados de
Abraham Moles y Gilles Deleuze. En 1976 publican una seleccién con los textos
mas representativos titulada E/ aparato cinematografico espanol a los que ana-
den algunos redactados ex profeso. No obstante, para cuando este texto sale a
la luz, el grupo habia empezado a desmembrarse. En un primer momento con la
salida de Pérez Perucha y posteriormente con el abandono de los hermanos
Pérez Merinero, desencantados por el supuesto giro al derechismo que advier-
ten en el colectivo y que exponen en Cine espanol, una reinterpretacion. Hay
cosas sobre el cine espanol que ya va siendo hora de que se sepan (1976), un
ensayo en el que despotrican contra el cine espanol en su conjunto y del que no
se libran sus antiguos colegas.”’

Tras su paso por Comunicacion xxi, miembros de Marta Hernandez fundaron
dos revistas, La miraday Contracampo. La mirada, con Doménec Font como edi-
tor jefe, tuvo una muy corta duracion (tan solo cuatro nimeros, de abril de 1978
a octubre de 1978).78 La revista, ubicada en Barcelona, se abria con una carta de
apoyo a los componentes de Els Joglars, condenados a dos anos de presidio
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llustracidn de la carta al director de Javier Maqua “Una carta abierta”
que responden Francesc Llinds, Julio Pérez Perucha y José Luis Téllez.

por injurias al ejército por la obra teatral La Torna. Estaba especializada en cine
y nacid, segun se lee en sus paginas “(...) como instrumento de reflexion poli-
tica e ideoldgica en el sector, con un intento de inscribir un trabajo de aproxi-
macion materialista en un campo tan virgen y, a su vez, tan compartimentado
como es el cine, buscando el andamiaje que sostiene el aparato cinematogra-
fico espanol como aparato ideoldgico-cultural instrumentalizado y dependiente”.7®
La Mirada se disolvié por problemas econdmicos que vinieron acelerados por
un aviso de que el nombre estaba registrado y que legalmente no podia emple-
arse. A continuacion se fundé Contracampo (se creé en 1979 y su ultimo nimero
data de 1985), proyecto del que se descuelga Javier Maqua por lealtad con
Domeénec Font.80 Contracampo continuara la labor iniciada por estos criticos en
los primeros setenta pero sus redactores no precisaran del amparo de Marta
Hernandez y firmaran con sus nombres. Sin embargo, la revista sera el escena-
rio de un enfrentamiento entre los antiguos componentes del colectivo cuya tra-
yectoria final se trasluce en dos jugosas cartas al director remitidas por Javier
Maqua y acompanadas de las correspondientes réplicas que ratifican la extin-
cion del colectivo.8?

Paralelo a Marta Hernandez, concretamente en la primavera de 1974, surgio
el colectivo barcelonés F. Creixells, un proyecto similar al anterior en el que se
integraron Félix Fanés, Gustau Hernandez, Ramon Herreros, Julio Pérez Perucha
y Ramon Sala, a los que habria que anadir, con una participacion mas puntual,
a Jesus Garay. Sus textos se publicaron fundamentalmente en Destino, una
revista cultural de notable peso durante la Dictadura que en origen se habia
caracterizado por una alineacion falangista, pero que a partir de 1957 se convir-
tié en la lectura obligada de la disidencia catalana.82 Otra revista en la que apa-
recian de forma habitual sus escritos —aunque no por demasiado tiempo debido
a las fricciones con la directiva— fue Tele/eXprés. Dicha publicacién, que perte-
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necia al Grupo Godo desde 1974, discurrio bajo la direccion de Pere Oriol Costa
por una etapa de claro viraje a la izquierda que le costo el puesto. En 1976 le sus-
tituyo César Molinero, un periodista designado para encauzar su orientacion
hacia un enfoque menos conflictivo ideoldgicamente y que, consecuentemente,
despidio a los miembros del colectivo.83 La alternativa para poder seguir escri-
biendo fue la misma que la adoptada por Marta Hernandez, ya que al menos
Félix Fanés y Gustau Hernandez trasladaron su proyecto a Arc Voltaic, firmando
individualmente sus trabajos pero sin abandonar el interés por el fendmeno de
la militancia cinematografica.84

Desintegracion del movimiento militante con la democracia

Con el fin de la censura en 1977 y el cambio de régimen, el cine militante sufre
una grave crisis de la que no se recuperara. Aunque es cierto que posterior-
mente a esa fecha aun se produciran algunos films tan insignes como Numax
(Joaquin Jorda, 1980) esta forma de entender la practica cinematografica se
acabara extinguiendo lentamente a principio de la década de los ochenta. La
produccién de films militantes desciende en paralelo a la progresiva desmovi-
lizacion de la sociedad espanola, lo que de forma inevitable afecta a aquellas
producciones que, con toda urgencia, se realizaban para dar testimonio de lo
que estaba ocurriendo.

La larga agonia sirvid para hacer balance de la situacion en la que se hallaba
el movimiento. En unas declaraciones de 1979, el realizador Lloreng Soler ilus-
tra el delicado estado en el que se encontraba la producciéon de cine militante
por el desinterés del publico ante una produccion que ha sido despojada del
encanto que le otorga la clandestinidad y por la ausencia de titulos con los que
regenerar el escenario.

Desgraciadamente, también nuestras peliculas pierden aquel regusto de “fruto
prohibido” (con Franco viviamos mejor), lo cual, con el tiempo, llega a afec-
tar a su interés por conocerlo por parte de su publico potencial. Hoy, en 1979,
la situacion de la Central del Corto es grave. La apertura, primero, y luego la
abolicion de la censura, ponen al alcance del espectador medio toda una serie
de titulos, hasta ahora prohibidos, que hace disminuir el interés hacia nues-
tras producciones, mucho mas modestas. Pero el problema mas insoluble esta
en el propio fondo de las peliculas de la Central, incapaz de renovarse por la
baja produccién de cine marginal en Espana.85

Un analisis que advierte sobre el preocupante estado del cine militante es el arti-
culo de Josep Miquel Marti Rom “La crisis del cine marginal”, donde las causas
de la crisis se situan en la desaparicion de los centros exhibidores arrinconados
por las salas de arte y ensayo, en la desmovilizacién de los jovenes militantes a
partir de los Pactos de la Moncloa y la inexistencia de nuevos circuitos ajenos
a la industria.

Paralelamente, en el interior de los colectivos surgen las discrepancias entre
los partidarios de mantenerse al pie del candn y los que, por el contrario, opi-
naban que era preferible abandonar los rodajes dado que el escenario politico
se habia transformado; en la mayoria de los casos optaron por la segunda
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alternativa, ya fuera por convicciéon propia o presionados por motivos econé-
micos. Por un lado, el publico, que ya no se reducia a los acélitos de cineclubs,
exigia mejoras técnicas que antes, ante las dificultades que entranaba la tarea
de contrainformar, podia pasar por alto; pero esas mejoras requerian de una
inversion que los realizadores, acostumbrados a autogestionar sus modestos
films, no pudieron afrontar. En segundo lugar, las televisiones extranjeras,
muchas de las cuales se nutrian de las imagenes proporcionadas por estos gru-
pos, dejaron de ser una fuente de ingresos (o de proporcionar pelicula a cam-
bio de nuevas filmaciones) puesto que ya no precisaban de intermediarios para
rodar lo que estaba sucediendo en el pais.86

El deseo de combatir contra un objetivo comun fue lo que mantuvo en pie al
cine militante, pero una vez que este fin —derrocar al dictador- se habia esfu-
mado, el movimiento debia reestructurarse, perfilar nuevas metas y hacer auto-
critica para no verse absorbido por las nuevas oligarquias que traeria consigo
la democracia.8” No lo logro pero de su paso ha sobrevivido un legado que nos
recuerda una época en la que se creia en la posibilidad de intervenir politica-
mente a través del cine y cambiar con ello el rumbo de los acontecimientos.
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o1. La revolucion como coartada
BASILIO MARTIN PATINO

J.- Bueno, oye, Basilio, cuando tu te pusiste a hacer
cine, cuando ibas a hacer cine, jexistia ya en vosotros
la conciencia y la nocién de la contradiccion que podia
existir entre un senor que ve cual es la contradiccion
fundamental de la sociedad espafnola y de la socie-
dad capitalista y la necesidad de desarrollar esta con-
tradiccion, la contradiccion entre la urgencia de esto
y la incapacidad del cine para transformar la reali-
dad? O sea, la contradiccion del artista. Esta con-
tradiccion, entre vosotros, jya era viva y se llegaba a
dudar en alguna instancia entre dedicarse al arte o
a la accion directa?

B.- Esta contradiccion la veo ahora con cierta luci-
dez, siempre relativa, porque aunque siempre vamos
aprendiendo, siempre tenemos confusiones; eviden-
temente, la tengo ahora mejor que hace diez anos,
esto es obvio, tras una experiencia directa, he llegado
a unas conclusiones de que esto es asi, lo cual no
quiere decir que tenga que seguir siendo asi siem-
pre. Pero, por ejemplo, si en un tiempo yo tuve fe en
el cine como medio de transformar la realidad para
hacerla mas humana, mas racional, ahora no la tengo
en absoluto, ahora pienso que el cine (entiendo por
“el cine” lo que es actualmente, no lo que pueda ser
un dia, lo que puede llegar a ser y quizd no muy tarde),
este cine no vale absolutamente para nada. Es decir,
que no valdra absolutamente para nada mientras sea
un sistema de control de unos pocos sobre los demas
a través de la burocracia, a través del capital, a tra-
vés de lo que sea. Pero hoy por hoy es absolutamente
imposible que nos empenemos en hacer ningun tipo
de revolucion a través del cine. De esto podria habla-
ros mas, porque es algo sobre lo que he reflexionado
mucho. Esto, al menos, si creo lo que veo con bas-
tante claridad.

J.- Es un problema que ahora precisamente surge;
todo el mundo habla de ello; todos los directores o
gente que se va a meter en el cine.

B.- Eres demasiado optimista. En Venecia yo esperé
que lo iba a ver y me he encontrado con la mayor con-
fusién. Lo que he visto en Venecia es que siguen rin-
diendo culto a este tipo de cine industrial, que siguen
con este jueguecito de las contestaciones, que, de
verdad, es pueril, un producto de la industria, de la
gran industria cultural que tratan de transformar.Y lo
mas que pueden hacer para justificarse es traer cine
de los paises subdesarrollados, del tercer mundo o,
como en mi caso, de Espana, enmascarandolo todo
con el plato fuerte de la rebeldia. Esos son sus Unicos
poderes, su impotencia.Ya os decia antes como en
esa rueda de prensa en la que a toda costa querian
que me cogiera el toro, les preocupaba, a estas altu-
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ras, como es que yo no habia sido consecuente y no
habia hecho una pelicula revolucionaria.Y es que
pienso que hoy en dia, ni aqui ni en ningun otro sis-
tema industrial controlado, se puede hacer ningun
tipo de revolucion: se banaliza en tal caso la revolu-
cion, se hace retérica de la revolucién, se sirve por
ello precisamente (esto ya lo he escrito alguna vez,
antes de hacer esta pelicula) a las fuerzas de la con-
trarrevolucion. Dentro de las estructuras actuales no
se puede rebelar uno; lo méas que se hace es que de
una forma o de otra se colabora. Dentro de nuestra
situacion tener veleidades de revolucionario dentro
del cine es ridiculo; lo mas que podemos intentar es
crear pequenos foquitos de lucidez. Mientras que hasta
para poner la cdmara en la calle hay que pedir mil per-
misos y pertenecer al sindicato...

[...]

J.- Entonces, ;qué propones?

B.- No propongo nada; estoy manifestando mi
punto de vista sobre las actuales estructuras cinema-
togréficas. Por este camino, sobre un cine tan abso-
lutamente controlado, os repito, por la burocracia en
los paises socialistas o por el capital (cuando no por los
dos) es absolutamente imposible hacer cine revolu-
cionario, absolutamente imposible, y entonces me
parece que la Unica salida revolucionaria de verdad
seria destruir el cine totalmente, destruir el actual con-
cepto de cine, que es un cine manipulado, hecho para
controlar y especular con el ocio del pueblo. ;No es
esto?Y, o destruimos esto o vamos a contribuir a hacer
productos comerciales como se hacen zapatos o se
hacen morcillas. Eso si, para no sufrir demasiado con
ello, dado nuestro lastre cultural, hacerlo “artistica-
mente”. Esa es nuestra coartada.

J.-Y esto, ;de qué manera?, jhaciendo peliculas
para otro circuito?

B.- Al hablar de destruirlo me referia a los seno-
res que se sienten inquietos respecto al fenémeno
cinematografico: en vez de contribuir a su deshuma-
nizada perduracion, divulgandolo, haciéndole el juego
por medio de criticas, por medio de exigencias revi-
sionistas, de intentar refinar mas esta llamada cul-
tura cinematografica que es evidentemente una
cultura de clase, que lo destruyan, que analicen esta
realidad, que en la medida que puedan le metan
veneno dentro para que estalle, porque lo que estan
haciendo... Todas las revistas minoritarias que me
traen aqui, las revistas de “interés especial”, es esto:
dorar la pildora a este cine que hacen fulanito o men-
ganito, jpara qué?: para hacer el caldo gordo a la bur-
guesia, para especular con... Encuentro légica esa
exigencia de perfeccién en quienes simplemente
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aman el cine, sin otras pretensiones sociopoliticas,
porque se encuentran a gusto en esta sociedad o por-
que son unos apasionados de este cine... Ayer estaba
aqui un chico.... (Estoy hablando ya mucho...)

J.y M.- No, no, sigue.

[...]

B.- ... que ha hecho un trabajo como tesina de la
Escuela de Periodismo que es muy interesante, sobre
aquellas conversaciones famosas de Salamanca.
Bueno, estdbamos hablando de ello y de las entre-
vistas que nos hace a todos los que estuvimos alli,
y saca un poco la tesis evidente de que aquello estaba
montado por un movimiento de izquierdas por pri-
mera vez en la Espana de la posguerra. Estas izquier-
das, un determinado concepto oficial de izquierdas,
mas o menos se introdujeron en nosotros (yo era
director del cineclub organizador). Nosotros éramos
conscientes de este juego... no es que fuéramos cons-
cientes, es que éramos rebeldes, tipicamente rebel-
des, de ese momento de la Salamanca de posguerra,
en aquel mundo cerrado, y éramos conscientes de
que habia unos sefores mas lucidos que nosotros:
los Bardem, Berlanga, Muhoz Suay, Ducay y toda
aquella interesante gente de aquella época que hacian
la revista Objetivo y aquellas revistas...Y no es que
nos dejaramos manipular, es que ibamos a que nos
manipularan, porque estdbamos de acuerdo con su
inconformismo, ibamos a hacer lo que ellos creian
que debiamos hacer...Y saca la conclusion evidente
de que es un movimiento de izquierdas frente a todo
lo que se ha dicho luego... Bueno, pues yo discutia
esto, que es lo que os iba a decir: yo creo que con un
poco de perspectiva y analizando las cosas con rigor,
aquello de izquierdas no tenia mas que la buena inten-
cién, a no ser que aceptemos como de izquierdas un
concepto bastante peyorativo; porque veo que por
izquierdas se debe entender algo mas que un pequeno
movimiento reformista de unos cuantos intelectua-
les mal asentados o desarraigados, pero absoluta-
mente inocuos, es decir, sin repercusion alguna sobre
los problemas reales de su situacion, y, por supuesto,
sin la menor eficacia en cuanto a otras cuestiones
mas elementales, como pueden ser la eliminacion de
la lucha del hombre con el hombre, la transformacion
de una sociedad de clases, la manipulacidn de las
conciencias. Aquello de Salamanca, pequenas rei-
vindicaciones de pequenos burgueses que, eso si,
serian de izquierdas, pero que lo que querian, lo que
queriamos quiza, era dar un pequeno golpe de estado
para quitar a los que hacian cine entonces y poner-
nos nosotros a base de pactar con quien hiciese falta,
prometiéndoles que nosotros ibamos a ser mas lis-
tos, mas guapos, mas buenos, mas cultos...

M.- Eso se esta consiguiendo ahora, jno?

B.-Yo me incluyo, si, y creo que (se lo decia a este
amigo, Ignacio Francia) el hombre auténticamente

consecuente con Salamanca, el hombre realmente
inteligente, fue Garcia Escudero, que vio bien clara
la utilidad de este cambio, y en cuanto pudo llevo esta
politica al poder. El régimen espanol le tenia que estar
sumamente agradecido... jCual es la repercusion de
este llamado cine de izquierdas en la Espana actual?,
;cudl ha sido siempre?, jcuél es el cine de izquierdas
que hacen en Barcelona?, ja qué conduce?, jqué
repercusion tiene esto no digamos ya sobre el pue-
blo, sino sobre la, sobre la... una auténtica demo-
cratizacién del pais, una auténtica culturizacion?
Entonces me parece que es ridiculo. Otra cosa es, y
quiza no sea poco, jugar a liberarnos nosotros mis-
mos y algunos que son como nosotros de pequenas
represiones, de pequenas manias personales; pero
siempre seran jueguecitos de burguesitos que tienen
mala leche, que se encuentran incomodos y a lo mas
que aspiran es a hacer un cine bajo sus puntos de
vista mas o menos literarios, mas o menos al ultimo
grito de sus fetiches correspondientes, pero sin salirse
nunca de una cultura de clase. Tengo el presenti-
miento de que si estos inconformistas llegasen al
poder terminarian siendo pequenos dictadores, eso
si, de izquierdas, pero con mentalidad inquisitorial,
con mentalidad totalitaria y manipuladora. Entonces,
si se quiere hablar de verdad y de revolucion, de
izquierdas, de llegar a..., hay que comenzar por des-
truir esto, porque con estos supuestos es absoluta-
mente imposible,Y entonces si, entonces llevar el cine
al pueblo, crear otro concepto de cultura, eliminar
una serie de diques obstaculizadores en vez de tapar-
les las grietas y recubrirlos de escayolas artisticas
para que nos premien por ello.

[....]
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En la mesa redonda gue a conlinuacion se
transcribe, parliciparon, a tilabo personal,
los cimeasias milintes, Manwel Esiehan,
Jesas Ciaray. Jaime Larmain. Elena Lumbre-
ras. Joan Puig, Lloreng Sober. Pere Joan
Veniwrm, Gustavo Hermindez y -Ernesio
Blosi. sungue los dos dlimos sblo parbe-
paron en calided de “oyenies”. Por parie de
EL VIE}D TOPO eswvieron presentes To-
mis Delclos. Félin Fanés y Ocuavi Mari.
VT.- iCohmo defimirlais, a parlir de voestra
propia experiencia, el cine militanie?
Esteban.- Cinc militanie 5 aguél que spoya
und opciin concrela. En este sentido. tan
militante ex & cine que hacemos nosgdnos
coma Raza, por epemplo.

Saler.- Para mi, cime militanie cs el que esti
al servivio de una ieodogia democratica
Larrain.- Yo introdueciria una  malizacin:
hay cine militanie, cine politico, cine revo-
lucionario. cine popular ¥ cine panflewario
Cine politico seria El case Matted, aungue
wmbién ung pelicula americana de aparien-
cin ideologics inocente podria ser politica,
por |0 resccionarie: Cine miliwnie seria el
que s¢ adseribe a una praxis politea o wra-
vis ¢ un partsdo, o on Eendral, & una cou-

w1, e para bos agui presenles serla, supon-
g la del sociflismo ¥ la demacracia. El ci-
me revolucionarss seria el gue apoya un
proveso revoblucionarie ya inslalado en ol
poler, como en Cuba. Un cpemplo de cine
popular podrea ser e melodrama mexicane,
que licne mucha aceplacion ontne las masas,
pero gue pucde ser de derechas o de az-
quicrdas. Cine panflelario seria el que se
huce en algunos momentos de La hora de b
Beormis....

Lumbreras.- Oiro ejemplo de cine panlleia-
rio podria ser el de esa pelwula argentina
que emseia o fabricor un cociel Molaogay.
Soler.- ;Eso s cine didactico!

¥T.- Creo quee, para cvilar ambigiedades, co-
me |a gue s¢ deduce de la identificacion entre
“oopular'” ¥ “Yde sudicncin masia’, lo gue
nos remitiria al problema del popalisme, po-
driames limliar la expresidin *‘cine militante™
al cine producido, distribuido y exhibido al
margen de los mecanismos indusiriales norma-
les.

Esteban.- Yo sceplaria la defimicion de La-
rrain del cime militane comae cine produc-
do por v para un parikde determinado.
Puig.- El cine calificado de militanie. o de

marginal. aligrnalive, eic,, % Caraclerusan
alemis de por estar realizado o margen de
los canales habitwales, por su clare voluniad
de rechazo Trente ol bloqueo ideologico del
cine dominanie, ¥ por inspirmrse en unos
presupuesios objetivos que oscilan desde
cucsiiones muy  ticticas  {uratamiento  de
problemas inmedialos) hasia cuesliones es-
uratégicas (de avance progresive hacia el so-
cialismo). En esie semtido. creo gue el es-
quema de Lasrain no es wilido

Larrain.- Yo no proponia un csquema. pre-
tendia evitar la ambiguedad. Por ejemplo.
i 25 1o mismo “marginal™ que “margina-
do'”. Cabe mcluso la posibalidad de que en
el fuiura haya wn cine somciddo a una
“operacion sandwich’, comprimido entre el
poder esiablecido ¥ los parndes. Los ci-
neastas que mo esién de acuerdo con el po-
der esiablecido ni adscrives 8 un panido,
pueden verse falios de recurses, lotalments
s panddos.

Seler.- Ask, pues, pgué s bo millanee ¢l ci-
ne o e cineasia? JEl cine hecho por mili-
wanbes de un parsdo, evidentemente de iz-
quierdas, o el cine realizado por gente inde-
pendiente que persipac, al margen de un
partido. objelivos socialisias?

Esteban.- Para mi. cine mulsanie s &l gue
we aldicribe a un parido.

Seler.- Esto conviene precisarbo. 51 yo hago
un film cargindome determinadas esiructu-
ras, i militar en un parbido, jeso no es ci-
ne militan e ?

Esteban.- Pero pmilianie de gue?

Saler.- De una causa mds general.

¥T.- Dejande al margen este lipo de cine que
milifica su propia marginacion, ¥ que se awio-
considera revolucionario por el mero becho de
wer redado en super 8 o video, podriamos cen-
trarnos em &l cine fue recupera umas imagenes,
escamoleadas por la informacion ofical, gque
se refiere a los problemas de las clases popia-
lares v goe comstore un discurse sobre ellos.
Esteban.- En wna sivacion de normalidsd
democrica. esta informacikdn la puede cu-
brir ks welevision

VT.- Una cosa som relares, imbpenes swelias,
¥ olra una infermachin estrociurada en toreo a
un discarse pelitice. Hay ofra cuestita: no pe-
demos lisilaroos a definir ¢ cine miliante
por su lemdlica, como 50 las clases popalares
silo se inléresasen por la croaica de un mitim
o una buelga, por los problemss de su barrie,
ete. Creo que también hay que lener em cuemla
el lenpuaje: ¢l cime militanie deberia proponer
uma nieva relacida com el espectader, modifi-
cando la funchén del espectioalo, introduciendo
moeves chdipos.

Puig.- El cime militanie. en wnio que aler-
nativi wleoligica, debe basarse en una vo-
funad de abandono de bos codigos nawrali-
zados, invisibles. inherenies al cine domi-

BB
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nanie. Debe rabajar la imagen ¥ poner en
evidencia sus siemas de significacion. Debe
proponer una aliernaliva de clise ani a
nivel de contenido como a mivel de la ex-
presiin

¥T.- Bucna parte del piblico obrero y pogular
participa de los chliges dominantes. (En gué
medida, para aumeniar ba remdabilidad politica
de uba pelicula, se pweden *rebajar'” sus exd-
pemchas Tormales?

Saler.- Es evidente que los gusios estéticos
de la gente estian deformados por el sisiema
burgeiés de produccion y que ¢l cine mili-
tanie ha de partir de unos codigos iconicos
drstintos o bos del cine dominanie. De wodos
maelos. hay que precisar gue no wdo vale:
rodlando una manifesiacidn. por ejempleo, la
camara se mueve, no hay focos, el dalmg-
ma Oo 513 en su punio, e odo elb iene
un imenés documental ¥ nos habla de unas
condiciones de wabajo. Pero mbién creo
que el cime militanie ha de tener una leciura
clara. 51 lanzamos panflelos indescifrables
hechos con una vieinamila primitiva, |la gen-
e no ok enfenders. El cineasta militante
debe procurar ser kegible. explicarse bien,

Lumbreras.- Para mi. #sie es wn falso pro-
blema. L separacion forma/contenido es
tipicamente burguesa. Eswoy de ocuerdo en
que lo que se guiere.explicar debe wehicu-
larse @ wravés de wna imagen correcta, al
mienos desde el punio de vista wenico. Pero
lamben debemos crear un nuevo kenguage
que se sdaple o confenido que gQuefemos
explicilar. ¥ en este punio merlimos de ce-
rx Los que habés asistido a lestvales de
cing polilico en el exiranjers, sabrés que
este es un problema general. Tambien los
cubanos empezaron a hacer cine imitando
el lenpuaje de la burguesia hallywoodiense.
regimen franquisia, los Modes v el one
dominanie lanio en la sar@nte del cone
login. Hay wnas reglas que se han de respe-
tar. como ¢l plandao..

Lumbreras.- | Las reglas las hemos de crear
Terscings !

Garay.- Habria que tener en cuenia la oo

yuniura especifica en que ha surgide cn
nucstro pais el cine milianie. Duranie el
regimeen Tranguisia. los Nodos v el cine do-
mianle (lanto en ln varemie del cine
politico tipo Raza como de la comedia in

trascendente) cabren ioda la informacion.
Pero a pariir de determinado momenio, se
vit ganando un CcSpackn, s v creanda un
cine que a veces es una foio, otres el retraio
de una manifesiacion o de un acio politico
clandesting, y asi s va oonfigurando un
corpus vage que puede lamarse cine westi-
maonial” o “cine antifmcisia”, pero no cine
militante en ef senfilo de un Cine que res-
ponde a una kleologia de Clase muy conore-
1% Esios elemenios tienen sentido en- un
momenio en que no hay posibilidades de
transmitir ofras imagenes que las oficiales.
pero o en un momenio como el aciusl en

56

el que ks posibilidades son mayores. Todo
10 viene a cuenlo porque me parece que
a¢ eath eludendo hablar de bas modivaciones
que mos lkevan a hacer este tipo de ciperde
la Fascimacion que conlleva el especiaculo,
el tinglado cinematografico. Estamos ha-
blando del cine militante como si fuese wan
especie de panacca salvadora, con un senli-
do mesianico que es precisamenie wna de
las caracieristicas del cine dominanie.
Lumbreras.- Mo he entendide muy bien lo
que quicres decir.

Garay.- Digo que una cosa es producic una
seric de imagenes destinadas a lenar un va-
cho, a dar un festimonio de la realidad, ¥
obrd |'r|‘1_._1du|.1r un discurso especificamenie
Eiutmu[u,gmﬁl:u. Ahi es donde aparecen
problemas come el del codige al que os ha-
béis refercdo antes. Y otros, como el pro-
blema personal del propio cineasia. en Bnio

que hablar de cine o5 hablar de una practi-
cia, de pulsiones, de segundus intenciones,
en delinniva, de la ideobogi que pencra
nuestio propo trabape. Mo creo gue la gen-
i ded cine milslanie este Tuera de ioda sos-

pecha ¥ pueda sefalar con el dedo al gue
fidce cme de awowr, clucubraciones inelec-
teales o simbobcas, el

VT.- Parece como si cieries codigos, métodos
de represemtacion., etc., hubiesen de wer recha-
zados por e simple becho de pertenecer al ci-
e dominanie; ¥ come si hebiese que aceplar
cierlos cidigns allernativos sido por ser alter-
nalives. Por ejemplo, hay opciones fundamen-
tales, como escoger el camine de la Fcciom,
que deberian justificarse.

Soler- Mo se puede hacer whla msa de
ochenia aios de cine, Hay elemenios del -
e burgnés que pueden ser recuperables
Larrain-- Aunque ¢l cine marginal no puede
tratar de competir en ¢l mercado capitalisia,
pues iendrin que luchar contra un enemigo
que posee armas muy superiores. siodebe
compelir en el plang ideologico. La induas-
iria cinematogralica copilalisia  introduce

entre la clase obrera una ideologia indivi-
dualista. machisia, fandticamente religiosa.
El cine militante no debe dirigirse s6lo a un
publico ya concienciado. Debe tratar de
desmontar la realidad, eso que la derecha
Hama la realidad.

¥T.- (Hasta qui punto el cine militante debe
procurar na sburrir a su plblice, sungue esto
represenie resunciar a la cresclin de suevas
Tormes de I!Fu:lrlcit':- ¥ ampararse em ks
gue vehiculan la ideologla dominante?
Garay.- Esio planiea ¢l problema del goce,
de ko lidico en el espectaculo.

Lambreras.- Yo no creo que el cine militan-
te esié refido con el especticulo, con la fic-
cion. con ¢l cine argumental. Mosotros -
lizamos wn medie, que es el cine. como
ouros ulilizan la lheraiura o la mdsica, ¥ en
nuesing medio hemos de expresarnos bien,
pero no imibando ¢l guehacer de la burgue-
L1EH

VT.- (Par geé po se puede emplear ¢ bengua-
je de la burgeesia?

Lumbreras.- Primero. porguee lo ha creado
ella. Y segundo, porque si inieniamos hacer
un discurso de clase, de una clase que serd
la hegemonica. que thene owra vision del
mundo, ese discurso ha de ser forzosamente
distinio al de la burgeesia. Lo que han ro-
dado kos compafieros de Laforsa en el inte-
rinr de su f3brica es complelamente distin-
o a ko que huliera hecho TVE, por ejeme-
plo.

Larrain.- %i hacemos un anabsis de la reali-
ikewl die un delerminado pais y llegamos a la
conclusion de gue el melodroma esia armi-
gadisimo entre Ta poblacion, o b mejor se-
ria pediticamente eficar producir melodra-
mas, con odos bos elemenios emadivos que
arrasiran a la genle, pere con contenidos
revertidos. CUreo que o5 licite (ralar de ga-
narse a determinado secior de la poblacion
y mastrarle otras formas de pensar. Duranie
mi experiencia en el Chile de la Unidad Po-
palar, comprobe lo increible que Bega a ser
la delormucion de ka vision gue ks intelec-
luales tienen de la clase obrern. Hay un ex-
oo de woluntarsmoe. Gueremos que la cla-
se ghrera se COmMO Crecmas Que es
Lumbreras.- Cieria manipulacion es inevita-
ble. Si haces una pelicula sohre el campesi-
nado, eliges a delerminado lipo de campesi
min ¥ excluyes a olros. Pero cuando discu-
les la pelicula con ellos, cuando les pregun-
las o gque elios creen gque debe ponerse o
subrayarse, enfonces, sundgue oon evidenles
limitaciones, eslis claborando un discurso
comin con ellos. Habbe por experiencia
propis. Moseiros discutimoes con bos obre-
ros de Lafiorsa wodo el proceso de filmacion
¥ moniaje, ¥ esto me parece vilido. Mo creo
que sea obrerismo,

Larrain.- Pero a nivel de eficacia politica. a
lo mejor hubiera sido mas adecuado plan-
learse oaro iema, como ¢l de si Expadia debe
o no entrar en la OTAN o en el Mercado
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Comdn. Puede qu: vaesiro I"|Irl1 sobre la lu-

un n—.muu:- mﬁs general
¥T.- Habitis hablado de clicacia y de
qui son conceples Bastante amblguos.
r el melodrama, aln revertiendo su
comtenido, para, empleande s (reces, prope-
r ““odra Tornsa de pessar®, poede servir pa-
ra visder uma ideslogin, pere de esie modo di-
fclimente lograris que el especiador deje de
estar hipnolizade ¥ acceda o wn pessambento
libre. Brecht pedin que cada especiadoer fuese
m especialisia, y umn de las condiciemes bisi-
cas para que esle pucda darse o5 asumir abler-
tamente la inevitabilidad de la manipulaciba,
Hay que reclamar un espectioulo que conllive
ma deconstrocchin
b_mhu Pero la i

El obrero puede aprender a
manejar una chmara, como pucde aprender
a leer ¥ a cscribir. jpor qué no?

Estchal M
Lumsbrerss.- Ht‘ cilado el cso de Lalora
porgue la gente que la pelicula se sienle
rlicularmente emocionada ante ¢l plano
rodado por los obreros. Y el piblico no s=
be gque fudron ellos qu ko lalmasron.
%¥T.- Habitualmenle, los ohreros consumen bo
que hemos dado e llamar cime domimanie.
Results wn poco dificil pessar gue wean capa-
ces de imentar on lengusje cinematogrifico
propio & wn meodo tan notursl.
Esteban.- Ln plano filmado |'h'|r un Nu'-crl:l
pucde transmiti i

por e o
i Pero o

por los trabajadercs tengan una compesiciin
que exprese su pumto de visin it :ll:ve
Lombrerss.- La ve
probl
preccupa de

1 el lenguaje ¥ K

posible, desde 1odos los punios de visia,
ir la ideologia de In T Ericie T
iomes entre lenguaje ¥ Tor-
olbeLas
ha hablado de los
5 del enemign. Es
m e 120 puedo
CAMITC 3 LMk ruluiuul que CON un Ao
de [0 sc m Sise tie s me-
dios, s¢ 1 palilica

Lumbrerss.- Y guien by mcga?

LY Pern aparle de ks problemas tecno-
ligicos de la reproducciom de la imagen, by
oires  problemas. Por cjemplo, hay una
pe LI_H:., que mo s s habrgis viste, tulada

¢ dirigida por Lisckano Salee, que
lemas obreros, de uma l1.ll'|:l en

wora, mnes hijos, mma gquerida

mos prosenis en el marca de un delerminada
desarrollo srgumental goe tambitn engloha los
problemas de la empresa en que trabaja. Aqui
hay woa opciom marraliva, osscleate o no
Como la hay en wvuesiro film sobri Lafersa,
amngue sibo sea por o heche de que en moo de
los protaposisias son profesionales ¥ en el olro
son obperos. Y decir esto pe me parece mada
whsuletn.

Puig.- A mi me puslaria pr
ferado @ wna distn

us imigenes. el ci-

ne militante o reclamar wnn sucrie de
comirgd linguasion.
Garay.- Hemos dic

lje dominante. ¥

1 elbo: precisamens

i lenguaje domi

que esiamos

Por. eemplie,
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ye @ un siiema de reconocimienio. de fos-
cinacion? (Hasta qué punio esta alegria
que produce el verse reflejado en una pon-
wlla no forma parie de un sisiema
enpjenante propiciodo por el propio cine?
Estamos hablandio como si ¢l eine militanie
fircse un compartimenie estanco aislado del
resto de la problemdtica cinemalogrifica, de
esle viejo truco, de ese milagro que es el ci-
ne. Yo creo que lan truce es an film mili-
tamte como una pelicula de Losey, A lo me-
Jor seria interesante recordar el caso de
Medievkin, ¢l caso del cine-iren. Porgue.
que hacia este hombre, quizd para eludir el
problema de la fscinacion? Pues hacia
COSHS MUY CONCrelds, Como ifse a una de
wrminada zong en la que sabli guee existian
problemas de producciin agricols o indus-
urial. acampaby alli com sus colaboradores y
observaba detalles gue le parecian inlere-
sanbes. S descubrian. por ejemplo, que en
L zona habia muchos alcohalicos. seguian a
un rabapsdor Borracho ¥ bo filmaban. Al
dia siguiente. g2 proyeciaba la peliculs anle
toda la poblaceon v el trabagador, 2l recomo-
cerse, s¢osenlia ridicube, v dejaba de beber,
par by menos hasta que el cine=iren s¢ mar-
chabia. En esie senliclo, em un cine muy
productive. aungue irabajoba sobre anéc-
dotas muy concreias,

VT.- El cine-tren, aparie de so caricter de
cine-palbeia, se servia de las fascimaciones oo~
mo un elemento itil, con of que lograba una
impresion de veracidad absoluta que influis en
el receptor, obligandole a creerse todo lo que
‘venia después. La conclusitn €5 que, mo de los
impredientes cinemalogralicos mis demosiados,
el de la fascimacion, poede jogar una fumcion
positiva politicamenie hablande, Amte csio,
Loué se debe hacer? [Crear mn oweve lenguaje
que ‘combats esta fascinacion, con lo que s
entra ¢n um proceso que nadie sabe a donde
leva, o servirse politicamente de ella, a pesar
d¢ sor una herencia del cime burpoés?
Soeler.- El cine mililante no lkene porgue scr
e Mocion, o documental, narfalive o no-
marralive, ni liens por qué esir protigoni-
zado por irabajadores.

Lumbreras.- Lo que yo queria decir es gue
el cime mililanie debe contar, de un modo o
otro, con la clase rabajadora.

Lasrain.- Pero no es imprescindible gue
aparceca en ln panialla. La referencea o s
lucha de clases puede enconirarse en umni
reflexsin dirigida direciamenie o la chae
dominanie,

L de la expericncia framcesa,
quiza serla interesante hablar de la capacidad
de la burgoeska para reconducir determinados
discursos ¥ emcertarlos ¢m ghellos en los que
su vabor explisive v resolucionario queda abso-
lutamente amortigusdo, comirtiéndolos en una
informacion redundante, circumscribiéndolos 2
un dmbile gee ya participa de lo que en ellos
s comisnlea. :

Ventura.- Esia o5 una silmacion un poc ei-
IFEml, ¥ No Creo quc podamos circunscr-

birla exclusivamente al erreno cinemato-
grafico. Quizd si ka remitimos a wn contexio
prolitico mas general, mos darcavos cuenia de
que 52 debe a la erronea acliud de deter-
minades partides polilicos de  equiendas,
errines por lo que fiene de abandoniia y
por limitarse a praclicas especilicis  %in
relacionarlas muluamente enlre s

Soler.- Yo pienso que. en eslos momenios,
el cine milianie vene unos objetives muy
claros, aumpue seguramente  cambioran
cuando estemds en wnn sociedsd demo-
criticn. En Cuba, por ejemplo. Lqué razon
de ser tiene el cine militanie? [Tiene que
adoptarse sicmpre una octitud critics al po-
der establecido, aunguee sea un poder de iz-
quicrda,..?

VT.- Mo nes estames refiriends & una soce-
dad secialista, ni & ima sociedad em la que b
ioguierda esté consolidada en el pader, sino 3
uma sociedad de capilalismsd avamiado, bur-
gmesa v liberal. Tralsbamos de poner en dula
el valor revolucionario del cine mililanie v del
cine em general, apuniands en cambis b posi-
bilidad de reconversion que lemdria el cine s
profundizase s posibilidades come insiru-
menlos de conocimienio.

Yeatura.- EI cine muilitanie s un pici-
cinl IRIASEICSOr BN SU PrOpE organi e

Los oodectivos gue b realizan se progoncn
imfervenic a iodos hes aecles, empezando
por s mismos. por modifecar sus relacsmes
de produccion. Esto hay que planieario glo

balmente. de lo contrario nos podemaos cn

contrar cn el mismo dilema en gue se cn-
contrd en sa din el cine politico, gque mo sa-
biu muy bicn si cra un género espegilico o
. Alora est claro que & o oes. Y o mis-
mo pucde acubar sucediendo con el cine
miliLanie

Limbreras,- S iraig de conocer B orealndad
pard iransformarls,

VT.- LEl cine mililanic po pwede llegar a
oenverilrse ©n um engranaje del pnder? ¥ mo o
dige por ¢l gusia de mostrarme calasirofisia,
skne pars sciialar que hacer cine militanie no

&5 alge necesariamente subversivo o revelucio-
nario.

Saler.- Es gvidenie que el cine militanie por
el cine militanie no tiene sentido, pero hay
cosas que ka burguesin no puedes asumir,
Larraln.- ;(Cuiles? [Walergale, por ciem-
plo? Esto yo ho sido integrado

VT.- Mo se trata de que el poder asuma o -
se militante y Io haga suyo, sine de que nos
concede un espacio prefijade. La funchbn pri-
mordial del cine militante deberka ser I de
romper con este encasilambento, la de no cir-
cunscribirse a una lecha con la imagep, sine
infervenir en una lucha encaminada a irans-
gredic el reducio gee el poder mos impone.
Hay que llenar de arena el empramaje del
poder.

Larrain.- A mb me pafece que pard URas ©o-
sas hay muchos cincuslas ¥ para olras muy
pocod. Es preciso un minimo consenso, ac-
Lualmenle todavie problematoe, a parr del
cudl mepartr las areas ¥y copaer dislinlos
frentes ampliands el abanico en funcion de
un objeiive clramente elaborado. 5 se
pretende llegar al maximo de pablico, s se
quicre comscguir una base politica que per
mula slrontar un cambio revoluckmario. es
fundamental abarcar una amplia gama de
medes: el que haber cmeasias gue an
len laran introdecicse en TV olfs gue oo-
miran el seckor fevimdivalive. olfos  gue
Ibevusen a cabo una Campsifia intermacsnal.
elc.

Lumbreras.- Esioy de scwerdo con lo gue
dice Larrain. Hay que combatir en iodos les
frenws. Cro gue e hecho de que hayamos
smumido una serie de responsabilidades, gque
havamos corisdo el circulo de clandesiami-
dud en que o poder nos habia encerradae
duramie s afos, que hayamos impucsle
NUCSIr presencia ¥ puesirg cine en los ba-
roios. que lo hayomics divalgado v dudo o
conacer a la prensa, e yaoel micse de una
pilitica coherenie, gque no imphica ningun
affin de  prodIgonisnHe, aungue  ergiece-
sando lis cosas se nos acuse o veces de
este Hay cosas que deberian unir o iodos
los cineasias en un Trenle cosmln. Como.
por ejempho, ¢l hecho de que detcrminados
labhoraiorios hoicoteen mucsiro wnbapo, Me
parece muy imporiamie o gue decia La-
rraine o8 meccsario hacer Gk politica con-
i en loeng 3 unos objelivis Comunes
Hay gue panar un espucws. Sif esperar in-
penuamente a que nos lo dé ol poder. EI
pober harad oo To contragios e de
mermarnas, e devolvernos o L clavdesii-
mmlsl, de roducrmes @l olvido v al silencio
Garay.- ;Quicn sabe! Quizd demiro de un
afig el poder nos cs1é subvencionamio,
Lumbreras.- Eso va lo seremos
Garay.- Lo que pasa <5 que hasia shora be-
ms sido Gscslas, pero segin parcce den-
nos. habrin democratizado.
So alvides gue ¢ SisLemE s uni maquina
capad de engullirlo 1odo. hasi los clavos,
L ]
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Entrevista con

ANDRES LINARES

El sporqués de un cine
militante

Mientras nadie pensaria escuchando
pronunciar ka palabra «litarsturas, que e
trafa Exclusivaments de novelas, cusn
do decimos «<cines e piensza, fatalmen-
te, en scine-sspecticulos, aun cuande
axista &l cine publicitarke, médico, mili-
tar, aficionado, clentiflce, pornogrifico
militante... ;Oud es cing militante? Wa-
moes a imtentar, a lo largo de este infor
me, ayudados por las respuestas de An-
drés Limares —un cineasta al margen,
gua milita—, definirlo.

En este r mo mimers s¢ habla de la
guerra civil espanola vista por el cine.
La tematica de la comiends alimentd
muchos films. Unos exaltaban las haza-
fas del shéras de Africa=-, del liberador,
dal Caudilie. da F. F. B., ¥ no reqatearon
plropos & la Cruzada =magca= nl B la
svictorias dal general farrolano, En este
pardntesis de muestra reciente historia
adlo ha habldo exsltacion a los «vanca-

doress ¥ represidn 8 los svencidoss. Po-
cos han podido contestar o cuesticnar
a travde dal cine, la dictadurs framguis-
ta. Hoy algunos se praguntan: =;Par que
perdimns  la  guerra®= Considers méds
acartade pregumtarse: =jPor gué perdi-
mos la pazts Lna paz arrebateda por la
fuerza, y sabsmas que con fa fusrza la
rardn no &8 para & més Justo, ginD pars
el mis fuarte. ¥ ase era EL El Gran Dic
tador. El protegonista de casi todas las
peliculas del cina espafiol. Se Insartaba
s presencia, subliminalments, & través
dal aparato represor cultural con au =i
dicas do temas malditos. Ejército, lole-
sia, Jefatura de Estado, huslpas, nacio
nalidadas, gaxo, U A5 5, China. Cuba,
mays francés del &8, aborto, divarcio,
drogas, torturas, céreales. .. Hemos creci-
do en una realidad censurada y deforma-
da por el monopalio de los aparatos in-
formativag &n un palg Con Meansajes su-
surrados, entre liness, donde la wverdad
¥ In real resultaba subversivo, Habia que
rellanar esos wacios, esas lagunas infor-
mativas, Hebia que contrainformar, Asi
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macan astos cingastas militentes, asins
guarrilleros de [a camara, solos ante el
peligra. El cine contrainformative nace
de un Impulso ético ¥ de una mecesidad
caleativa. Un cine al servicio de causas
progresistas que refleje los probdemas
de |a clase axplot cprimida, Cing
donde la alternativa il.irE'L'llf-qi'ﬁa ge8a BU
factor detarminente. ya que s al cine
empezd siands un medie mas de ool
nizacidn, da homogenaizacidn  cultural,
de allenacidn, ha de transformarse enun
instruments de libaracidn; un cine gue
arranque de les raices culturales  dal
pushla, & serd su mator. Parquee =no has
ta con ir al pueblo, hay que ser el pue
bips [Cesare Pavesc), S¢ parsigue rea-
lizar un frents de cine popular en el gue
al pueblo se encuentre construyendo la
historia. Como la afortunada expreskin
del «Colective da Cine de Clase- cuandoe
dice: oMo hacemos historia del cine,
sino que hacemos la histors con el el
ns.

Con eatas premises s han gestsdo
filmes comp «<El hoy es male, pero el

lante| cine militante| cine J
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manana s mioe, «El cuarto poders, «El
cempo, para el hombre=, «0 todos o nin-
gumen, oObjecian de conclencia en Es-
a la explotaciGne, wlargo
wiaje hacia la irae, sAntisalmos, «Estado
de excepcidne, atc. etc... de colective
de cine alternativo, Golective de Gine de
Clase, Lorenzo Soler, laqul Mdfez,., Ci-
ne de adscripeidn a las luchas colectivas
v populares de este paie, gue significa
unp respuesta al sistema dominante, Mo
miiste ging fuera del sistema, |la alterna-
tiva B8 con O contra el mismo, S fra-
ta, pues, da una opcidn politica para el
roalizador. De una forma de enfrenta-
miento con &l gingconsuma-industria tra-
dicional que se convierte én =contrala-
dor y espandedars de cultura —su culm-
ra—, dandg |a batalla 8 todos los condi-
clanamiantos qua sojuzgan la libertad del
indiwidua,

afintos que oincastas somos hombres
comprometidos con el fsndmeno politico
y sooial de nuestro tiempo. Antes el cl-
ne sarvie, como mucho, para desoribic
al mundo (a menude para disfrazaro), a
partir de ahora debe servir para transior-
marlos [manifiasto «Hacis un tarcer ci-
na=, de Solanes vy Getina).

E= necaszarlo oporar una revaluciGn co-

ANDRES LIMAFREE.

pamicana en las fosilizadas concepclones
dal gina. Ege cine que fabrica v wende
cultura, carente de Gtica y estética la
mayoria de les veaes, inmeraa dentro dal
engranaje de mercantilizecidn  cultural,
El coste da un film hace neceserio refu-
glarse en ¢l capital y el capitalismo se
aprovecha de las posibilidades de |:El||315-
cifin del cine, de su magia, ¥ lo utiliza
para defender sus Intoreses, Alguien dijo
gua wen las salas oscuras de los cines
del capitalismo se logra incluso
los puios fusrtements cerrados de los
braros en alto del proletariados, S0 la
industria del cine esté en manos del oz
pltal dificilmente se hard 0 cing pro-
gresieta, La alternativa o8 ponerse al
margen, Aungue el cine marginal tiene
un caming dificil, La clase dominante
pOSEE Una gran capa:ida.d para =ingarir=
y neutralizer cualquier corrients contra-
Ha y para fagocitar todo acento de in-
mquietud, todo movimiento cultural, por
muy revalusionario qua sea; no obatanta,
nunca debamas tomer el cing u otra gla-
g8 de arte, como la =varits mégicas Ga-

par de solucionar todos los problemas.
Lag golucionaz a log problemas politicos
y socigles estdin dades por caminos ax-
tracinemnatagrificos. El cina na hace la
rewvolucitn, pero quéd duda cabe de gue
ayuds & tranemitirla. La informacidn no
cae del ciele, porguee In revolucidn si que
ey de esta mundo,

En Espafia han existido, y esiste, un
cine marginal, marginada, ar margen da
la indestrla. Hemos citado antes  algin
significative ejemplo. Ha habido soadm.
hlﬂus en la larga noche que en la clan-
deatinidad gestaban un cing de resisten-
cla a las leyos franquistas, Andrés Lina.
res nos habla a continuacidn de su sine
E:Iarmr ¥ de la dal Colective de Gine

rlel.

Andrés Linares: un cineasta
sin carnet

Estébamos a les puertas del mayo fran-
ciés. Par squi corrign Bahamontes, Aman-
cio; El Cordobés dabs saltos de ranag
les Ldpeces andaban el scaminas y fra-
guaban planses y mds planes; Refael po-
nip una =h« de hortera 8 su vida: la Lola
ara mas farsona que nadie: era, en defi-
nitlva, la primavera de Fraga. Todos es-
tabamas min iluminedos por e lucecita
de El Pardo. ¥ Andrés Linares no tenia
decidido en aguel momentn =qué iba a
ser do mayar=. Se pressntd simultdnas-
mente & los exdmanes da Ingreso en la
Ezcuala da Parlodismo y &n la de Cine.
Aprobt ambos, Tenia mimetismo al cine
y optd por la segunda opclan, Mo anida-
ba la asparanza Ingresar, ya gue par
agquel antonces, de 150 6 200 aspirantes
raramonte aprohaban tres o custro an la
rarma de direccidn. Curlosaments  ese
afo lograron Ingresar ache o diez.

A. L—=¥o no tenge mucho gue wer
con la gente gue Ingread en la E.0.C.
on el misma afbe nl an posterioras. La
mayoria da ellos procedian de clase alta
o media. Ml caso no es asi; mi familia
os una tamilia obrara. Mo lo digo como
sourricufum viteas, No o5 un pedigrés, a
la inversa. Para yo esteba alli, Y alli exis-
tia una cosa miy pesitiva ¥ era qua to
daban muchos matroes de celuleide para
impregionar, No eran oursas tedricos,
aunque habia clases da Geografia, His-
toriz, Deontalogia, Litaratura, Historia
del cine... Alguras materins absoluta-
mante indtiles, donde no suspendian a
nadie, representaban un puro Wwamite ¥
estaban para que unos profesores oane.
ran su sueldo. Lo importante de la Es.
cuela aran. no las clases de direccitn,
sino las pricticas de direccion, porque
laz clases tedricas. al menos por o
profesores que 8 mi me tech, no walian
nada. El primer afo que estve alll va
meti la pata. En la préctica que tonia
que hacer, an el [imite de cuatre o Gine
co minutos, se ma ocurrid realizar, ni
mis nl menos, que el asasinato de Rus-
no. Esto era en el afo 67, Y significd
una metedurs de pata on dos sentidos.
Primern, porque en tan reducide margen
de tiempo, dos diss de rodaje, en ten
POEOE MNULCS PEFE NBETAr ¥ Sin ninguni
experiencla de cine, ponarte a contar
una coza de este tipa es aventurado vy
lundtice. ¥, &n segundo lugar, como es
lagico, me cargaron. Mo porgue la prio
tica fuese mejor ni peor quee las otras.
Era comp In de los demds: maligima; pe-
ro gan el agravante de que, sdeméas de
horrible, ma suspandieron, Ahl hubo un
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tiempe an blanco. porgue me ful 8 la
mill & =cumplir & servicio & la Patriis,
Al afio wolvi, Me reintegré e hice prime-
ro y segunde. En sagundo ge desancs-
dand la huelgs y nos echeson a todos.=

Mace el Colectivo de Cine
de Madrid

Parsonalmente giempre cral nue osmo
grupn de cine era el drgans do propagan:
da del P.G.E Segin A, Linares esto no
es 8zl Incidia la circunstancia de que ia
|dentificacidn idealdgice dal grupo nacia
do gque la mayorfa aran militentes del
P.C.E. En Bug eatatutos se definion co-
mo una grganizacidn de cardcter politico
destinada o la realizacidn y difusién de
films de cardcter militante, #n una linsa
de andlisls de lo realidad marzista-leni-
nista, pera ne supaditada & ks de ninglin
partido ni orgenizacidn, El Coloctiva se
desdobit an dos frentes: gLrupn de pro- |
duccidn ¥ %rupn da  distribucidr-exhibi-
cidn, ¥ #e planted, como tarea Importan
te ¥ necasaria, la flimacldn do todas las
incidenciag y aeontecimicntos de la vida
politica, social, laboral, cultural, etc...,
que puedan producices dentro del Estado
aaganiol ¥ que considere de especial re-
levencia, Tembién s planted entablar y
mantenar contactos ragulares para fines
de intarcarmbie, proyoctos conjuntas, etc.,
con otros grupos o coléctives de cing
militanta ya existentas, fundamentalmen:
te en Barceld, y contrlbulr & In consoli
dacidn de los que estin despuntands an
otres naclonalidades y regiones dal Es-
tade, Hay un dato histdrico muy slgnifi-
aativa: en ningin pals fascista ha habido
an el campo del cine ninguna alternativa
en contra del pégimen (Portugal, Grecka,
etoétera.. ], En palses con regimenss
dictatoriafes el Gnico que ha dade un fe-
ndrano de wn cine militante, de alter-
nativi. ha sido Espafa. ¥ esto es sin-
ular.

P—pComo nacid ol Coloctive?

R—En una de s numerosas crigis
por las que pasi el sector de cine dal
P, C.E., una sarie da militantes plantea-
mas que para qua no fuera exclusivamen
te un club da discusidn v aguallo fuera
algo aperative ¥ tuviesa incidencla en lo
gque ocurriz en la socleded, fos militan
tas dal P.C. E, tendrian que asumiir, al
margen de lag taress politicas proplas
de un militante de partido (e agquel
tiempo ara envier =Mundo Dbreroes por
corran], lns tareas especificas de |os ci-
neastas del purl:idl:l. Era ponar sus cond-
cirmiantos y capacided profesional sl ser-
viclo de la lucha popular. Es decir, gue
sl nos considerdbamos gente da cina ba-
niamos qua paner esos conocimientos al
servicio de fag luchas relvindicativas en
vz de dedicernos a pegar carteles o
mandar &l «Mundoe Obreros. Cosa que
tamnbién se podia hacer, pere que podia
hacer cualquiar otro tipo de parsona, De-
biamos empezar a rodar, Esta propuests
fuse aveptada nominalmenta y &e crearan
traz grupos de trabajo: al é’a propagan-
da, otro arn ol del frente sindical y otro
el de giné, que na tenia ain nambre ni
nade, s6la pensdbamos en su fumcidn
Mo funclont neda por ases crisls que 58
dan tan a mensde en s seatores inta-
lectuales de los partidos politices, e s6-
la del cine, sino también en otroa cam-
pog. ¥ la orgenizacitn dasaparecid, Qs
damas dos personas, concretaments M- |
guel Hermoso y yo, que nog dedicamos




| m trabajar en aste tercer frente cultural
del partido, Era of afio 71. Nos pugimos
& trabajar gin ningldn apoyo, sin ndngune
Infragstructura. Aoddbamos con cdrmaras
prastadas, Con material gue compraba-
mag ¥ la mayoria de las veces con lo
que nos regalaban de restos de TVE y
colas de films profesioneles.

Etapa heroica

Realizar este tipe de cine ern de hé-
roas. En Espafta, en cuanto no tienes la
dooumentackin en regla te reguisan la

| chmara. Los lahoratorios estin absoluta-
mante controlados  [ahora no tante, ola.
ro). Cada material que legaba a revelar
debia [evar su carctdén do modaje & In-
T . . il

WITORIA, HEAMAMOSE, MO DS DLYIDAMDS.

Fua wun trabajo absolutarmante rodimern
: _J

llegal. El fiscal pedie cinco efios de cér-
cal, Quadd en un mes, Hubo une dpoca
en gua A Linares ¢ quedd completa-
mente solo, ye que M. Hermoso se an
contraba en liberted provigional y no po-
dia participar directamente, En este pa-
réntesis muere al dictador. Amanecia un
20 de noviembre del 75 Y se abren nue-
vag posibilidades para este pais. En este
moments @@ conforma o que se llamd
nColective de Cine de Madrid=, Pero an-
tes, durante la etapa heroica,

A. L—=+El primer trabajo que hicimos
Migeal ¥ yo fue un reportaje socbre |a
muerte de Pedro Patifo, obrero de la
construccin que maté la Guaerdla Clvil
durante una huelgs del ramo en Getafe,

d

LOE EMCAUSADDE DEL «PROCERD 1.800s

cluir un intorme pedicial certificandn du-
racidn, metros, nombre da qulen lo lle-
vaba, de qué trateba la peliculs, eto...
En estas condiciones, terminer un film
de les caracterislices del cine militants
arg una aventura. El Colectivo rodd pos
aquedln  época:  wPresose, «lniversidad
TT2e, sobre o conflictos gue hubo
aquel aho en la Universided, También e
radé ¢l sProcese 1.001», despuds [ le
cha chrera en Espafia y ofros trabajos
de eate tipo. Durante al rodaje de sUni
versidad 71-72» fue detenido Amdrés Li
nares. Le cascaran dos meses de obreal,
Pers Bgo no impide el funcicnamianto
del grupe (M, Hermoso y A, Linaraal y
su estancia en la cércel le sirvid para
introducir en ella una cémara ¥ radar ma
teriales que despuds se utifizaron para
wProceso 1001w, En mayo del 73 detie-
men & Migeel Hermoso par propaganda

tario, 16 mm., blanco ¥ negro, En muchos
casos no 88 disponia de imdgenes fHilma.
das ¥ hubo que insertar fotos malisimas
y tal. O sea, alge pobretdn fue e indcio
da todo este. Aungue he dicho que éra-
maz adlo dos personas, obwiamente con-
tabamos con otras ayudas. Todo el mate-
rial que se rodaba po 5o podia revelar
agui, tania gue salic fuers del pais. Se
revelaba an Parfa. Montaje, sonorzacidn
¥y demis trdmites se cumplimentaban
alli, Exiliadas espanples en Paris, prote-
sloneles franceses, montadores, técnicos
de sonkdo, etc,... eran los que nos ayu-
daban a elshorar los materiales que ro-
dabamos aqui clendestinamente. Siem-
pre_mdados en condiciones muy pobres,
s& hacian con poguisime dinero. Mo se
hacia mds gue una banda sonora;  ja-
més hubo mezclas nl nada que se le pe-
reciase. Pero, vamos, entonces fampocn
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nog progoniamos i hacer peliculas, es
dacir, intentdbamos hacer una lshor de
contrainformacién, ¥ simplementa con
que ge vieran, sungue fuera mal, ¥ B8
oyeran, aungua fuers peor, los cosas que
asteban ocurrlendo ¥ de lo gue noose
infarmaba afigialments ara suficients,

Esta es la primera etapa, que es absg-
lutamente heroica. La adad de hlerro. No
se puede Hamar do otre forma..

Guigdas de un criterio pariodistica s
rodé todo be que se relacionara con ks
lucha obrara, estudiantil, con la luches de
clazes y con las altermativas gua == afre:
clan. Gualquiar hecho representative de
ello, cualquier sucesn que conMocionan
al pais intentaba ser recogido por estas
camaras militantas. Dazpuas, las palicu
las, aqui en Espafia, se walan muy poco
¥ oen condicianes muy dificiles, Las pro-
yacelones aran superclandestinas, con &
tas previas, ~Citabas a ln gente en las
esguinas ¥ las llevabhas serpenteanda
hasta el lugar de proyeceidns, me dice
Linaras, Alll, In gente asistento, awndgue
iniciada ya suficientementa sensibili-
zadg. 84 jugaba al tipe. Era como un acta
de solidaridad, pero conllevaba mucha
de masturbacion mental ¥ A, Linares cs
consclente de que la labor éra muy fré
gil. Sin embargo:

A. L—=Pero existia la labor de la pro-
yeccldn extarior. Estas peliculas tenian
mis wida y més incidancia fuera de Es
paiia, Pricticemente dosde nuestrua pri-
meros films aeigtimos con ellos @i Fes
tival de Lelpzig (R.D.A). AP se daba
& gonacer ¥ normalmenta eren vendidos
& warias televisiones. Esto servin para
sensibilizar a la opinidn poblice extran
Jara, También en Alemania, Francia, Bél-
gica..., pars los emigrantes espafioles,
este oine tuve wna exhiblcion notsble.
La distribucion as clave para ¢f Colectl-
vo, ¥a gue & cine que hacemos, si oo
lo distribuimes, joder. pues no eumple
la labor de contrainformacidn ni de agl-
tecin que es su fin ditimo.s

Dociamos antes que con la muerte
da Franco se despaja un poco el hor-
zonta, ¥ 8l «dio solitario. de Linares y
Hermosa se incorporan otros cineastss
y &g conforma una organizackin apoyada
en |la experlencia anterior del tandem;
s& cUenla con una chmara, modiola y las
paliculas realizades. Los nuevos proce-
dian, unos de la Feculted da Clanclas de
la Informacitn, otros eren gents como
Tino Calabulg («La ciudad es nuestras],
etc... 58 empleza & trebaejar. Y con la
denominaciin de «Colective de Clne de
Madrids =& realizan: oAmnistia y liber.
tad=, =Raimon sing= v oVWitorlas. & par-
tir de agui surgen las inevitebles crisis
da qua hablaba A. Linares al princpio
y =l prupo se desintegra. Andrés Lina-
res, eterno sobrevivients,

A. L—«Lozs probdemes de fondo, Intor-
nos, se podian haber solucionado hus
aando un arbitraje o como guieras. El
problema principal eg que habiamos par-
dide virtualidad ya. Es decir, que el tra
bajo qua habiamos venido desarrollando
durante una etapa histdrica habia sido
willdo, Era |o dnico que se puda hacer
y tenia santido. Pero al sambiar las eir
cunstancias  histdricas nos  quedamos
desfasados, Mo todevia, pero 8l 8l se
uiamos en asa linea. Se planted el pro
Elema da qua habia gque dar el «salle
cunlitativon: pasar da un cine muy po-
bra ¥ torpe técnicamente, sin medios, de
pura cantrainformacian, nada elaborado
8 hacar realmanta peliculss. Tode esto
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praduje una profunde  insatisfaccidn y
dasencents antré Aosobros, YVelamos que
gueddbamos raducidos a ser una aspacie
da sfres-lapces. que proporcionabamos
materigles filmicos arriasgadns a tels-
visiones extranjeras, gue nosg estibamios
espacializands en saber correr muy bien
defante de la Palicia, en escondernos

chmaras en los sitins mas ineslitos. Esta
habla servido durante |a clandestinddad,
pere &l morir Franoo, al venir un Gobier-
ne raformigta ¥ la intuicion de una po-

| #lble democracia, nas dimes cuants qua

con la gents, con testigos, eto...

no se podia seguir asi. El pdblico pedia
més rigor ¥ nesotrds no baniamos kB oca-
pecided de setisfacer la potancial de-
manda gua |lba a nacer a partir de este
moemante. Se congiderd que habia gue
dar el famoso «salto cualitstives. Habis
que hacer productos mejor elaborados
més rigurisos, mas reflaxivos, menos de
pura contrainformacien vy més de andli-
sis vy profundizacidn en los hechos.=

El Colectivo hacla dos tipos de films.
Unos nmacian de sconlecimientos con-
crotos provocados por la actualidad. Deu-
rrigran los hechos de Vitorla v se pre
guntaran:

A. L—i¥Vamps o no? Decidimos  qua
=l. Arrancamas rdpide con el materisl
de que disponiamos: alguna cola de oo
lor, otras de blanco y negro..., una ca-
mara, un magnetolén y salir pitanda pa-
ra allé, Se rodd el entlerro, entrevistas
Busca-
mas otros materiales como fotos, parld-
dicos v tal, y con todo se montd el film
Eran casos que se consideraban impres-
cindibes filmar ¥ =e filmaban por encl-
ma de todo. Habla otro tipo de films que
yo llamo de un zofo dia. Lo de sReimon
gings, «¥oces para unir, compartir, cons-
truirs & incluze la dltima, =Una fiesta

r la democracla o el oro del P.C.E.»,
In scontecimianto muy impartanta, muy
significativo, gua ara intergeantsa reco-

ar =u tastimonio, tha y s rodaba. San
F.I'p.;_ sl quieres, coyunturales, no can
un sentide payorativo del término Caon
otrog critarics 8e rodaban films donde
pueden encajar «Amnistia y libariads,
nProcese 1,001s, atc. .., nacan da una ge-
rie de materiales rodados sin criterio,
con estilo periodistico. Habia unas huel-
gas en Getafe, una manifestacidn en la
Gran ¥ia u oirps acontacimientos, cogla-
mos las camares y, jhala, a rodar! En un
peincighe este material se anvisba inma-
dintamente fuera del pais, ti sshes las
diticultades que tenlfan para rodar agui
|as televisiones extranjeras aste tipo de
actas, ¥ entonces mscolrog |eas abaste-
alamaos de este material «subvershme,
Al cabo del tlempa, claro, se nos acumu-
lpbian una serie de estos materiales, in-
conaxos ¥ heterogénens. Asi, las pelicu
las aran tan disparptadas, «Amnistia y
libertads era coma un coctel donde con-
fluia la salida de Cemacho de la cérocel,
la manifestaciin da los vecinos de no sé
ddénde, [a huslga de no & qu Para es
gue interssaba dar la contrainformach Iﬁvn
cugnio antes ¥ habia gue =come
zars los films. ¥ esto era lo més
Porgien para compras palicula virg
ra rodar la siguienta manlfestacion te-
niamos qua haber comercializeda la otra
antarior

iSllencio, se mata!

A veces, desgracisdamente, a la ex
itn cinematografice popular del jsi-

pi L. ."I
o s Bl I

LA BAMGRE DF SAUOUILLO, WALDEWIRA, BEMAVIDES. RODRIGUEZ ¥ HOLGADD, UM REQUERD DE

LIBERTAD.

lencio, se roedal, &8 neCceaasio oponer
un patético jsilencio, se matal Ko es el
momanto de reflajar aqui ef ndmero da
cineaatas asesinados o dasaparecidos en
Amdrica Latina como consecucncia che
las dictadurss fasclstas alll reinan‘®g,
Dazda aqui me ha provocado aste titulo
ofras mativacionae, A punta de pistola y
metrallata ga quiers cortar de raiz cual-
quiar balbuceo demacritice como el que
intenta ml Gohierno Sudrez. Cuando es-
aribo estas |imass scaban de caer aba
tidog por &l fuego de las armas y la gin-
razdn: un  extreordinario -::l.'l|Ell._|B. Josd
Marin Portefl: balag incontrolades asasi
maban an Pamplona, Renteria, Madrid...
158 ha desenterrado el hacha de jwive
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la muertel? Mientras tecleo esta Infor-
me chsern cime 8ste grupo oe ciness-
tas ha rocogido las muertes de Vitoria, o
el anterior caso Patifo, o el mis recian:
te vl asesinato de los cinco abogados
laboralistas en el despacho da Atocha,
cuyo Gnice pecado era ser comunistas
y ponerse al [ado dal més débil. Pals wio:
fenta date donde las cimaras se wven
abligadas a testimaniar tanta muoerte ab-
surda, a ver cudndo estas mismas cama-
raz puaden rocoger la cosecha de una
libertad gue astamos emgezande a sem
brar desde actitudes democriticas,

A, L—:0a repente estis en la cama,
te llama un amigo y te comunica gue




scaban de matar & cinco compaferos an
un despacho lsboralista de Atcscha, Wie-
me al primer moments de aturdimianto,
pere en saguida piensas, cafp, hay que
hacer algn, Es necesario testimoniarlo
Hay que dar a la gente une visita #in el
filtro oficial. Asi =& realizd «Hasta siem-
pre on la lbertad=. Pasa el tiempo, si
pus latiendo ol malestar y e insatiefac-
citn de que tensmos que avanzar ¥ abor-
dar proyectos mas ambiciosos. Mis g6
lidos y coherentes en todos los senti
dag, Cosa gue adn no hemos hecho.
Parque la pelicula aUna fiesta por la de-
mooraciar 05 algo excepcional y no res
pande exactamente a lo que yo crao de-
B ser &l cing militante que necesita es-
ta sociedad. s

Aprovechd  agul  para  preguntarie:
= 0ué entiendes por cine militanta®s ¥
A, Linares me respandid: «jHombre, si
ya bo axpligué en el libro, Matias. ;No
lo has leidofe Muy sgude este chico
Sin embargo, legré gue clarificara v di-
WHGEFE UM pOS0o mMas. Veamos:
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Cine y militancia y cine
militante

A, L—Pienso que determinados  pe-
liculas del cine militante pueden cstar
al servicio de una ideclogia, de un par
tide politico o da una central sindical.
Se pusde hacer un film coma éste da
=Una fiesta por la democracia o el oo
dal P, G, E.=, que Intanta no ser sectario y
todo lo que ti quleras, paro que estd Bl
sarvicio de un partido contrato. Pero eso
as stlo un sspecto del cine militante y
pienso que nunca debe ser al dnico. Hay
gque hacer films —dsta o5 la linea qua
yo me plantes y creo hay qua shordar—
guse na saan propagande de niegdn par-
tido politico o central sindical gque, por
gupuesto, tenga una visidn de fondo
marxista, porque otra COSa B0 VAMDS &
hacer, para que sean peliculas que fra-
ten problemas como, por ejemple, &l pa-
ra, &l problema del campo. de la mujer.
&l problama de la sanidad, de la scolo-
gla, de ta emergia nuclear, de la Iglesia,
de ln forma de Estado, etcdtera.... vie-
tos desda una parspectiva de izguierda
marxista, pero gue no B8a recuparable
imicamente por partido, Es decir. gue
saa un tilm con el gue se pueda identi-
ficar, pues, todo un abanico ideciGgico
qua podria Ir desde al P.5.0.E hasta fa
DO.A.T. o lo que ti guieras. Esa as la
idea. En el marmino smilitantes wva inhe-
rente  su marginalidad, independencia,
paralelisma, altermativa, Indepandencia,
elcétera... Lo que pasa s gque para ha-
aer esto necesitas una indepandencia po-
litica, porgque ningin partide te va 8 fi-
nanciar este tipe de cine. S un partida
pane dinero parsigue qua estd a su ser-
wicio, gque exista una rentabilidad polit-
ca directa de ese tilm. Espera lograr po-
tencieles volop alectorales, recordar que
su programa e5 el mejor, etoétera...

P Existe alguna gestion de politica
cinematogrifica dentro de los partidos?

—HR.—En Espafta, nikguna. En este paiz
astamos Intentando une experiencia -
silita, Mo sé cémo sequimos adelante,
WA qua esta es coma In cusdratera del
circulo. En Francia. Italla v otros paises
existan los grupns de cine de los partl-
dos politicos ¥ son grupos asimilados al
departemento de propaganda de esos
partidos: LUNICITE (P.GF.) y UNITELLE
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(P.G.1.]. Son grupos de peoduccideedis-
tribucién que intentan funcionar como
tales empresas. Mo ser rentables pero
ternpoco  perdar  dinero. A pesar que
siempra plerden algo cada afo ¥ ciesran
log =aldas con un déficit que es, inme.
diatamantsa, absorbido y enjugade por las
partidos. Estos partidos comuniatas fran-
cés e imliano valoran la labar propagan-
digta ¥ de agilacidn de estos trabajos
clnamatograficos, su gran  Importamcia.
Agui no oourre nada de esta, Amul, sien-
do militantes del PCE, somos gente que
trabajamos no sl margen del partido, pe-
ro totalmente desamparados, por decirlo
de algin medo. 5§ s da una cainciden:
cla de Identificackén y nuestroa filmes
son asimilados por la lines del PCE s
paorgue gomos militantes v nos salen asi:
A lo mejor no sabemaos hacerfos de olre
forma. Pere en ningién momento ha ha-
bido una imposicion de una linea g g8
gulr, ni ha habido un comisario palitica
que nos diga gué vy cémo hay que ha-
cerlo. Inclugo en este ditima filme de la
fiesta del PCE. Bl perseguir axallar 8 [
base dal partido [es un canfo a la mili-

tancia de basa, es decir, & los militan. |

tes de a piel, y al hacer un poco caso
omiso del papel de los dirlgentes o de
su intervancion (al menos determinasdos
dirigentes] , que, dicho entre comillas, su
papel en esta fiesta de Torrefodonas foe
nelasto, pees esd, @ un filme gue no
les hece mucha gracle, Ya wes. 5§ nos-
otrog dependidramos orgdnicamente dei
organismao de propeganda del PCE, posi.
blaments e filme e sg hublera hecho
asl, tal vez hublera tenido un tapo mis
oficialista, Un tono menos espontines,
ments de homenaje a |la base, Al no de-
pender dal partido, esto nos jode, al no
cobrar ni un durn por noestro trabajo,
pare a cambio nos da una gran lihertad.

P.—;Entonces, no te consideras en nin-
gun momenrte cineasta panfletario, ni
portavoz de un partido?

B—Serd panfletario, PEMm pargue ma
sitle de dantro. Lo gue no soy es cinsas.
ta burdcrata. Cue creo es muy distinto,
pormue a mi lo de panfletarlo no me
mofesta come adjetivo, Insisto en que
la linga del cine militantes as la de ha
cer cina da analisie y cine de refloxidn,
gue sirva, como te decia antes, para un
0 de In fzquierda v qua g
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v no sdbo pars gratificar & |a gente, di-

ciando: joofio, que cojonudos somas los
rojos! Sino que sirva pera hacer pensar,
reflexionar e incluse que, en un momen-
to determinedn, puada plantaaries sltus-
clones desagrodeblies, Muchas veces la
izguierda s& considera infalible, que vive,
planaa. en ol major de les mundos, ¥ que
son muy listes, Urge plantaar las contra-
diceionas de |& izquierda, sus fallas his
tirico=. Porque, claro, ahora el euroGe-
munisma hace absiraccian de todo e
| sarvilismo v de tode el stalinismo que
ha axiatido durente tantos ahos. Por con-
| shguiente, habria que hacer un cine que
| haga a la genta reflexionar sobre todo

| Eato,

P.—5in mirar &l tendido para brindar
la faena, jqué consideras lo mas posit
Vfand;?uuutra Ishor durante la clandest-
]

B.—=lo mis positivo ha sldo la labor
de oontrainformacidn y de agitacidn que

a8 ha podido hecer con este cine mili-
tante, Mada desdensble, porque estamos
haciendo estadisticas: nomero de pro-
yecciones y espectadores que han wisto
paliculs comoe «Vitorias o aHasta siem.
pre en la liberted= v otras de estas ca-
racteristicas da otros compefisros, ¥ ya
empiézan a aprazimarse & cifras no del
cine comerclal de la Gran Via, pero i
al cine de las selas de arte v ensayo
Pien=zy, también, gua hemos dado la al
tarnative. sobre todo, en la creacldn vy
patenaiacitn de canales paralelos, El lo-
ta da nuestre matarial ha revitalizsdo
bastanta. por un lado, los cina clubs. gue
pasahan por momentos de atonia, a los
que el momento histdrico les habia su-
perado. Ademés, no sdlo  distribuimos
nuestras filmes, sino los de compaferos
cineastas cubsnos, chilenos, brasilahos,
colomblanos,  alemanes,  vietnamitas..
Siempre que emviamos la peliculn ad-
juntamos un impraso donde se aolisita
i la pente gque despuds nos oontesto
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gxplicitando: nimero de asistenies, aco-
gitn del tilme, & ha habido o no colo-
quig, qué spresionss hubo, sl gusté o
na y los pamués, gud defectos e wven,
quéd cosas = podrian mejorar y lueo
tambldn que qué tipo de cine creen es
nacesario, qué clases de paliculas echan
en falts, Casi todos, v puado deckr hoy
piden a grites un filma Incidente &n la
problemitica del campo.

Aparte de otros proyectos que poda-
mos realizar mas inmediates, silo de-
mandan [ag clrcunstancias del momanto,
pensamos alaborar un prasimo filme so.
bre la agricultura, sobre la stteacion ded
campaginado espafial. Tema & abordas
COn reposn ¥ o rigor.

Furndamentalmente, por ol tipp de de-
mandes de filmes, ¥ por los lugares de
donde los solicitan, estassas llepando a
la conclusidn de que existe un potencial
mercade @n las pequedos pueblog, an
las zonas ruralea. an las cludades de
provincia ¥ @n los suburbios de las gran-
des capitales para consumir este cina
militante, poe [0 gque 85 necesario tratar
su problematica en al cine,.

Andrés Lingres ma explicé |as razo-
nes da fa nd Incursidn del cine militan-
ta aspafinl en su libro oCine Militantes.
Fise unma cusstitn de seguridad, Frenco
adn vivia, ¥ no creyd oportung Inserfar
an lzs paginas mombres que padian aca-
reear problemas, Por otro lado, el movi
mignto agul no ara comparable a fos gua
axistian en Frangia, Ialis, Japén o Esla-
dos Unidos. Ma hace saber qua acaba da
tarminar su segunda  libro sohre cine
politicn, con resefas de peliculas gue
wan desde lag que encajan en el cine
marginal hasta « . Serlin cien.
ta alncuanta paliculas, comentadaz ¥ Con
ficha v luger donda sa pusden abtener
para su oxhibicidn. Una espacie de ca
fdlogn de cine politico. Sin duda, uma
guia Gtil. Eas es su idea. Mos despedi
mas con unag cierta dosis de aptimismo,
oon |a perspoctiva de un futdro congre-
a0 do cing, procimo a calebras, qua es
rén elsborandn los partidos politicos.

' PREMIOS 7.
OBTENIDOS [
1972: Premic  «FIPRESGIl= [Faderacion

Internacional de Prensa Cinemato.
grafion, por e film «Presoss, an
il Festival de Leipzig),

Preamios del IMEHEG v de |a EGO-
LE DE VAUGIRARD, por e film
allmiversidad 71-T¥s, an el Festi-
val da Grenoble.

Pramic  <EGON ERWIN KISCHs=,
por el film «Vitorias, en & Fest-
val de Leipeig.
Prarmic «QUUNDTEs,
wWitorias,
en 1B mm, de Alcald de Henares,
Pramie aspecial da la Asoclacion
da Trabajadores del Cine y la Te.
Tevishin de la Repiblica Democra.
tica Alemana, por @l film aHasta
siempre en la libartads, on el Fas-

1873:

18786:

1977 por &l film

1977

tival de Leipzig | |

en ol Festival da Cine’
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04. “ ‘Esperanzas y fraudes’. Un film militante”

ERNEST BLASI

La Guerra Civil ha sido posiblemente el hecho his-
térico mas importante y trascendente de nuestro
proceso de lucha de clases en el presente siglo. No
solo se trata del periodo democratico histéricamente
mas proximo al que estamos intentando vivir en la
actualidad, sino que muchas de las fuerzas politicas
y sindicales comprometidas hoy con el juego demo-
cratico estuvieron directamente involucradas o sur-
gieron de aquel conflicto y de aquellos anos. La
Republica se constituye hoy, después de tres ahos
de guerra y casi cuarenta de posguerra, en un obli-
gado punto de referencia en temas tan decisivos
para nuestra futura convivencia democratica como
las cuestiones constitucionales, las autonomias o las
libertades sindicales.

De ahi que cualquier intento de abordar con un
minimo de seriedad los acontecimientos que tuvie-
ron lugar entre 1936 y 1939 exija enfrentarse a este
periodo de nuestra historia con analisis rigurosos y
con plena conciencia de la trascendencia que tales
hechos tienen en nuestra vida politica actual. Mayor
rigor se debe exigir, si cabe, cuando este analisis se
hace con intenciones didacticas y, como en el caso
que nos ocupa, el del film Entre la esperanza y el
fraude, desde la perspectiva de cineastas militantes,
0 sea, con una intencion clara de hacer un film de
intervencion, un film que deja en segundo plano obje-
tivos econdmicos o de calidad para priorizar una infor-
macion capaz de articularse en un movimiento de
transformacion social.

Porque si hay algo que se patentiza inmediata-
mente en el film es la falta de rigor, la insuficiencia
del trabajo invertido en cada una de las etapas de su
proceso de produccion.Y cuando hablamos de tra-
bajo y de rigor nos referimos al estudio lo mas ajus-
tado posible de la especificidad del proyecto que
se tiene entre las manos, un estudio del lugar, de la
articulacién, del papel que juegan cada uno de los
elementos que intervienen en el proyecto, y no uni-
camente al trabajo méas inmediato de ir a buscar el
material al laboratorio o enchufar los cables de sin-
cronia en el rodaje de una entrevista. En este sentido
;qué trabajo se ha hecho sobre el area de interven-
cion del film? ;Qué trabajo respecto al nivel general
de informacion sobre la Guerra Civil y el periodo
republicano existente en el pais? ;Desde qué perspec-
tiva se han abordado los conceptos de Historia y
Pedagogia y sus relaciones con el cine? ;Qué trabajo
sobre la especificidad del medio que se iba a emplear
y de sus limitaciones respecto a la informacion que
se pretendia vehicular? ;Qué trabajo sobre los crite-
rios de seleccidon y posterior ordenacién en el dis-

curso del material disponible? Es a través de estas
reflexiones, llevadas a cabo con unos objetivos cla-
ros de intervencién y desde una posicidon de clase
conscientemente asumida, por donde pasan todas
las posibles alternativas a las que el cine militante
puede dar lugar.

Pero si desde un principio se opté por un plan-
teamiento cuantitativo del film en detrimento de un
trabajo de profundizacién y de clarificacion de hechos
concretos, si la intencion totalizadora de los reali-
zadores —explicar en hora y media los nueve ahos
posiblemente mas densos y complejos de nuestra
historia contemporanea- les hace incurrir en suce-
sivas simplificaciones facilmente manipulables, ;qué
alternativa ofrece el film, no ya a la produccion cine-
matografica dominante, sino al mismo concepto de
Historia vehiculado por la burguesia? Si el discurso
del film se articula segun el lenguaje propio de los
documentales de historia “made in TVE”, pegando
un plano detras de otro, ya sean fotos o material fil-
mado, sin un trabajo sobre el proceso de significa-
cion de la imagen cuya unica funcion consiste en
cubrir y garantizar la “verdad” de la voz en off, ;qué
alternativa plantea Entre la esperanza y el fraude a
la practica dominante? Si no existe un criterio defi-
nido de intervencion -y ahi creemos que esté el ori-
gen de todas las insuficiencias y errores del film y
de la Central del Curt en general-, si no existen unos
objetivos claros de articulacion en luchas concretas
o problematicas generalizadas con una incidencia
directa en el proceso de transformacién social, ;para
qué hacer films militantes?

Cuando los realizadores afirman que la “tesis” del
film consiste en cuestionar la delegacion de funcio-
nes que las clases populares hacen en sus partidos
(una idea mas o menos defendible a partir de la
Guerra Civil, con la que se puede estar de acuerdo o
no, pero susceptible de provocar una polémica con
cierto interés sobre el papel de los partidos politicos
en el juego democratico o en una situacion de urgen-
cia), la critica al film no vendria tanto por su falta de
objetividad —objetividad, por otro lado, imposible en
cualquier intento de explicacion de la Guerra Civil-,
como por la ausencia de una perspectiva de clase
definida que permita, en primer lugar, tener un rigor
y una direccion en el analisis de los hechos histori-
cos para luego profundizar en la hipotesis y estruc-
turarla en un discurso filmico en el que todos sus
elementos se hayan calibrado en funciéon de la infor-
macién que se quiere vehicular. Pero lo cierto es que
el no-trabajo, la no-reflexién y la no-definicion poli-
tica del colectivo que realizd Entre la esperanza y el
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fraude convierten al film, conscientemente o no, en
un producto perfectamente integrado en la ideologia
dominante. La insuficiencia del analisis se convierte
en manipulacion de unos hechos histéricos cuando
estos son utilizados como argumentos de una hipé-
tesis desarrollada a partir de posiciones idealistas,
segun un esquema en el que el pueblo, bueno y noble
-sin ninguna caracterizaciéon sobre su composicién,
intereses u objetivos—, es estafado (de ahi el fraude)
por politicos sin escrupulos al servicio de Moscu o
del capital, y todo ello dentro del mas rancio huma-
nismo (esciichense musicas).

Hoy ya no es suficiente plantearse el llenar un vacio
informativo, tal como pretenden los realizadores del
film. Hoy es necesario reflexionar sobre como, desde
ddénde, hacia donde y con qué se llena este vacio.

La situacién politica ha cambiado, la realidad es
diferente a la de hace poco mas de dos anos. Los
humanistas y misioneros de la cultura que podian
jugar un papel util en la lucha antifranquista junto a
las organizaciones populares, hoy quedan aislados
cada vez que se enfrentan a la nueva realidad. Las
luchas populares ya no pasan por ellos.

Creemos que la Central del Curt debe tener con
urgencia un proceso de clarificacion politica si no
quiere verse cada vez mas alejada de toda posibili-
dad de incidir en el proceso de transformaciéon que
experimenta el pais. Clarificacién politica, en primer
lugar, para luego reflexionar sobre su propia practica
dentro del aparato cinematografico y, a partir de ahi,
ofrecer una alternativa ideolégicamente coherente
tanto en el terreno de la distribucion como en el de
la produccion. Aplazar la definicion de la linea poli-
tica por temor a paralizaciones o a escisiones es adop-
tar la tactica del avestruz. Es incluso preferible la
desintegracion antes de que se continue invirtiendo
tiempo y esfuerzo en una tarea sin objetivos claros,
inatil, cuando no regresiva por confusa, desbordada
por la nueva situacion del pais que la Central del Curt,
como colectivo, ain no ha asimilado.

Joan Ferrer, miembro de la CNT



05. Conversa amb la Central del Curt
ERNEST BLASI, GUSTAU HERNANDEZ Y RAMON HERREROS

A.V.- Més que una entrevista en el sentit estricte, la
nostra intencid és plantejar un dialeg ampli i obert.
Ni tan sols portem un quiestionari de preguntes con-
cretes sobre un aspecte concret. Es més, no creiem
que es pugui parlar d'una pel-licula com Entre la espe-
ranza y el fraude —que, almenys a priori, podria ser el
tema central de discussio—, sense parlar, abans o des-
prés, de la vostra practica de producci6 i difusio en
general.

Trobem, doncs, un seguit de temes que anirem
tocant, encara que sigui de manera entrecreuada: la
vostra activitat de distribucié mitjancant la Central
del Curt, d'una banda; la tasca de produccid, mitjan-
cant la Cooperativa de Cinema Alternatiu, d'una altra;
també una pel-licula determinada, Entre la esperanza
y el fraude; i, finalment, les vostres perspectives pel
que fa al treball cinematografic...

Podriem comencar pel vostre métode de treball.
Per exemple, en una pel-licula feta en equip com
Entre la esperanza y el fraude, qui hi participa?

C.C.- S’hauria de fer una mica d’historia. Quan es va
formar la cooperativa de produccid, tots veniem de
grups que ja funcionaven. De fet, sempre hi ha hagut
aquesta realitat pel que fa a la manera de treballar.
Hi ha hagut coses en qué hi ha intervingut tota la coo-
perativa, i altres que no. Per exemple, la pel-licula
sobre els objectors de Can Serra es va filmar mentre
altres feien la de la Guerra Civil. Quant al metode de
treball, cada cas ha estat cada cas, cada pel-licula ha
tingut un plantejament diferent, no hi ha una linea
fixa de treball...

En el cas concret del film sobre la Guerra Civil,
Entre la esperanza y el fraude, hi ha hagut un treball
de fons que ha durat dos anys de recopilacié de ma-
terial, tant pel que fa a llegir llibres com a estudiar
material filmic.

Aquest treball I’ha fet un grup de gent. Després,
a I'hora de la realitzacio —sobretot quant al muntatge
i al so- hi ha intervingut tothom d’una manera o
d’una altra.

Els criteris ideologics

A.V.- D'acord. Pero, quins son els criteris ideologics
per intervenir en un determinat camp cinematografic?

C.C.- Al meu entendre, la principal qualitat de la coope-
rativa és que hi coexisteixen diferents elements ide-
ologics. | que aixd mai no ha estat un problema. Hi
ha una elaboracié, hi ha un treball, aquest treball es
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posa en com i es discuteix. Es evident que no tothom
esta d’acord en tot, perd no preval la majoria, sind...
Bé, sén casos diferents... Ara bé, si ens referim als
criteris ideologics, la veritat és que no n’hi ha...

A.V.- Pero fer una pel-licula sobre la Guerra Civil o un
documental sobre el Born representa una eleccié com-
pletament diferent...

C.C.- Si, perqué cada pel-licula esta feta per un equip
diferent.

A.V.- Aleshores no és una cooperativa homogenia
ideologicament, sind que partint d’un tipus de feina
us heu reunit per fer unes quantes pel-licules. Algunes
toquen temes historics, altres temes actuals... Penseu
continuar en aquest sentit?

C.C.- Per contestar aixo, cal aclarir que el que real-
ment uneix la gent de la cooperativa no és una ideo-
logia politica, sin6 el fet del cinema militant, el cinema
alternatiu o el cinema marginal... No hi ha cap con-
dicio ideologica per entrar a la cooperativa.

A.V.- Quan parlem d’ideologia, cal aclarir-ho tambég,
no ens referim a ideologia politica. Es a dir, no par-
lem de partits politics ni de tendencies politiques
homogenies... Ens interessa, en tot cas, la forma que
aquesta cooperativa intervé ideologicament mitjan-
cant el cinema. Per exemple, en aquest ordre de coses,
el Colectivo de Cine de Clase sembla tenir una certa
coherencia ideoldgica; la vostra cooperativa, en canvi,
sembla cobrir intervencions molt diferenciades dins
de I'espai cinematografic...

C.C.- Es una qliestio que s’explica per la nostra estruc-
tura. Davant de cada pel-licula s’ha articulat un equip
de treball diferent. El que passa és que, mirant-ho des
d’ara, podriem constatar que hi ha dos grups: uns han
fet unes pel-licules i els altres n’han fet unes altres...
Encara que potser tampoc no és ben bé veritat...

A.V.- Tanmateix, els projectes d’on surten?

C.C.- Els aportem nosaltres. La dinamica de treball
funciona com si hi hagués dos grups. Quan un tre-
balla en una pel-licula, I'altre inicia un nou projecte.
Gairebé sempre treballem en dos projectes alhora.
Sobre els problemes que pot comportar el fet que
dues persones de diferents tendéncies s’arribin a enten-
dre, és una quiestié que resolem a l'interior de la coope-
rativa... Els problemes d’aquest tipus sempre han estat
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més de cara enfora que no en el si de la cooperativa.
Aquests problemes solen provenir de detalls estranys,
de malentesos... En canvi, a dins hi ha gent molt dife-
rent. Al comengament, ara fa quatre anys, tots teniem
una cosa en comu: érem antifranquistes. En aquell
moment vam comencar la tasca de distribucio, que era
quelcom que ens aglutinava. A partir d’aquesta activi-
tat van comencar a sorgir projectes.

A.V.- Es a dir, les vostres practiques funcionen una
mica empiricament, segons com rutllen els elements
productors del grup. El que ens interessa plantejar és
el seglient: si voleu intervenir de manera coherent
en el mitja cinematografic, com abordeu el fet que hi
hagi una pluralitat ideologica sense cap mena de defi-
nicié de principis? No volem dir qui hi hagi d’haver
un acord total, pero potser si tenir uns minims punts
de coincidéncia.

C.C.- Des d'un principi hi havia un plantejament minim
d’acord, que es va traduir en I'ambit de la distribu-
cid. Nosaltres, pero, sempre hem donat més impor-
tancia a treballar que a fer una reflexio teorica sobre
la nostra feina. Potser perqué haviem vist altres grups
—d’aqui o de fora— que feien unes reflexions teodriques
molt brillants, pero que quedaven mortes quan es
tractava de fer un treball concret.

Quan va néixer la Central del Curt, van haver-hi
moltes discrepancies, perqué hi havia tota una barreja
de pel-licules que semblava que no responia a allo
que havia de ser una distribuidora de cinema alter-
natiu, en aquell lloc i aquell moment. De mica en mica
vam anar fent uns plantejaments de tipus teoric, pero
sempre després de la nostra practica. Vam comengar
per un petit text sobre com plantejavem la distribu-
cio i com veiem I'exhibicid. Poc a poc, aquest text s’ha
ampliat. Per exemple, es va concretar per escrit una
possibilitat de produccid. Es un text que cada any,
més o menys, reelaborem.

D'altra banda, alguna produccio6 s’ha allargat a
causa d’una discussio interna sobre coses que al final
s’han arribat a fer, és cert, perd després de moltes
discussions i potser fins i tot de perdre un any...

A.V.- Una discussio interna que suposem que ha por-
tat, d’'una manera o una altra, a una acceptacio de
la carrega ideologica del producte. Per exemple, la
pel-licula Entre la esperanza y el fraude deu haver
provocat una discussio interna, pero segurament en
aquests moments tots els components de la coope-
rativa estan d’acord amb la linea ideoldgica i fins i
tot amb la linea d'afirmacio politica que es desprén...

C.C.- Si. En general, creiem que més que definicio
tedrica nostra, la definicié sorgeix a partir de les
pel-licules que produim. No és cap boutade!

A.V.- Lempirisme que és desprén de la vostra afir-
macio de comencar una cosa per la practica, aquest
empirisme que intenta rebutjar la part teorica, no sera
un tipus de practica que el que rebutja en realitat és
la teoria, sense “ismes” de cap mena? Si és cert, sem-
pre ha estat aixi per a vosaltres?

C.C.- Quan parlavem d’aixo ens referiem a l'inici de
la Central del Curt, no al moment actual. Concre-
tament, Entre la esperanza y el fraude 'hem feta una
mica entre tots. Pero la primera feina, I'elaboracié
del guio, la va fer un grup determinat. Potser si hi
haguessin intervingut altres membres de la coope-
rativa, el guié hauria estat diferent. Lassimilacié del
producte per part de tots hi és, pero aixo no vol dir
que tots ho hagim fet aixi... Penseu que els que no
treballen en una pel-licula estan treballant en una
altra produccid, perque es tracta de no marginar
ningu de la cooperativa.

A.V.- El que és evident és que la superacio de I'etapa
antifranquista i I’entrada en un procés de transicié
democratica pot fer esclatar contradiccions internes
al vostre grup... Cal suposar que aquesta nova situa-
ci6 politica es reflectira en la vostra practica. Si més
no, sobre la intervencié dels vostres productes de
cara al public. En aquest sentit, és curios pensar
com heu previst la incidencia real d'una pel-licula com
Entre la esperanza y el fraude, aqui i ara...

De totes maneres, si en aquesta etapa penseu
reproduir els mateixos esquemes de produccio i dis-
tribucio, evidentment cal tenir en compte que tant en
la distribucié com en la produccié hi ha premisses i
resultats ideologics... Perqué es pot deduir que en el
camp de la distribucié treballaveu com si fos un
“calaix de sastre”, on reunieu una seérie de films dis-
persos. Pel que fa a la produccid, en canvi, dieu que
manteniu discussions. Sembla que a la distribucié no
se li déna cap importancia i en té tanta o més que la
produccio...

C.C.- Estem bastant d’acord amb la descripcio que
feu del nostre plantejament de distribucié. Fa quatre
anys, quan vam comengar, vam enviar una circular
on es deia, no que era un “calaix de sastre”, pero si
que s’incloien una série de practiques heterogeénies,
el factor comu de les quals era que no hi havia cap
mena de distribucié comercial. En aquell moment
créiem que haviem d’acceptar-ho tot, sense exercir
cap mena de censura. En canvi, pel que fa a la pro-
duccio, si que pensavem que calia limitar molt més
el camp d’actuacié.

A.V.- Per qué aquesta distincio? Per qué la distri-
bucié pot fer-se amb criteris amplis i en canvi la pro-
duccié ha d’ésser molt més rigorosa?



C.C.- Potser és un excés de voluntarisme o d’'idea-
lisme, digueu-ho com vulgueu...Pel que fa a la dis-
tribucio, la realitat és que no volem censurar cap
tipus de pel-licula. Per sort o per desgracia, pero, hi
ha una mena de projectes que mai no ens han pro-
posat; potser si ens haguéssim trobat en aquest cas
hauriem d'haver pres alguna decisié. Tanmateix
aquests casos no es van donar, ja que normalment
hem acceptat les pel-licules que ens han proposat.
Voliem distribuir tots els films que per no ser comer-
cials, o bé per raons politiques o socials, no tenien
distribucié. Donar, doncs, la possibilitat que s’exhi-
bissin.

També creiem que cal fer una distincié entre la
Central del Curt com a distribuidora i la Cooperativa
de Cinema Alternatiu com a productora...

A.V.- En quin moment neix |'aspecte de produccié?

C.C.- Quan vam veure que hi havia una possibilitat
de distribucié assegurada. Tot va comencgar amb un
grup de gent que proveniem de cineclubs, d'asso-
ciacions de veins, que creiem que la nostra feina havia
de comencgar per la distribucié dels productes que ja
existien. Hi havia una série de gent que produien
pel-licules, que quedaven marginades perqué no
s’havien preocupat de buscar una alternativa de dis-
tribucid paral-lela... Nosaltres no ho enteniem de
manera que ens vam dedicar a la distribucio. Quan
vam veure que la possibilitat es consolidava, ales-
hores ens vam plantejar —per simple logica—el fet de
tirar endavant la produccio.

A.V.- Com es concreta I'anomenada “consolidacio”
de la vostra distribuidora? Que creieu que heu apor-
tat al camp de la distribucié marginal?

C.C.- Com a minim normalitzar —ja que no legalment,
pero si de fet—tots uns productes que s’han anat pas-
sant arreu i que han tingut una amplia difusié. D’altra
banda, també hem potenciat la producci6 de gent
que, si més no, ha vist en la Central una possibilitat
estable de distribucio dels seus productes...

Una actitud a-ideologica

A.V.- El fet d’adoptar una actitud suposadament a-
ideologica —o de “neutralitat” ideologica- enfront
d’una possible seleccié del material que s’havia de
distribuir, no creieu que només conduia a una con-
fusid total? Fins i tot productes més o menys correc-
tes, quedaven empobrits pel context que els
envoltava. No hauria estat molt millor adoptar certs
criteris ideologics, que haurien donat un major rigor
al treball?
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La porta, de Joan Baca-Toni Garriga

C.C.- Cal dir que si consultem les estadistiques de pro-
jeccions hi ha un salt molt gran d'un determinat tipus
de pel-licules a unes altres. Potser a vosaltres, des de
fora, us fa |'efecte que hi ha una confusié. Ara, en la
practica, no hi és: les pel-licules que s’han passat més
son, en definitiva, les que nosaltres creiem que s'ha-
vien de passar més. En un altre ambit, podem dir que
si per a algu la nostra actitud no era massa clara, per
als que ens llogaven les pel-licules si que ho era.
Sabien molt bé el que llogaven i consultaven sobre
determinats temes...

A.V.- Tanmateix, aqui trobem certes contradiccions. Per
exemple, si acceptaveu tot el cinema marginal sense
exclusions, tal com dieu, és indubtable que el cinema
marginal més nombros a Catalunya és el cinema ama-
teur. Enfront d’aquest cinema de caire familiar i subli-
mador, heu posat en practica uns criteris d’eleccio...
o allo que vosaltres anomeneu una censura?

C.C.- La quiestio del cinema amateur queda concre-
tada en el cataleg, on practicament és inexistent. Potser
hi ha alguna cosa semblant, pero no el que s’entén
per cinema amateur tipus UCA o similar. La sort nos-
tra és, potser, que no han vingut a oferir-nos-el.
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A.V.- Potser perque els amateurs ja tenen els seus
canals... Els seus festivalets, els seus amics i cone-
guts...

C.C.- Si. Nosaltres ens hem aproximat una mica a
aquest camp per tal de coneixer-lo i ens ha semblat
que a cap d'aquesta gent no els interessa que les
seves pel-licules es passin...

A.V.- També pensem que si no han anat a la Central
és perque descartaven els vostres plantejaments
d’entrada. Aixo potser ja és una mena d’eleccio per
part vostra en el camp cinematografic, si més no a
la practica.

C.C.- El que és segur és que no s’ha fet cap pas per
anar a buscar aquestes practiques, i hem tingut la sort
que tampoc ells han vingut. Alga molt concret si que
ens ha portat pel-licules en super 8, és veritat. Coses
molt rares, films sobre ovnis fets amb maquetes caso-
lanes. En aquestos casos, la censura es produeix per
la mateixa dinamica de la distribucié. La gent no de-
mana aquestes pel-licules... Nosaltres, pero, no vam
negar-nos a incloure-les en el cataleg.

A.V.- Hi ha un altre aspecte que no pertany propia-
ment als cineastes amateurs, sind als anomenats inde-
pendents o underground... Cal recordar que, a finals
dels seixanta, hi ha un boom del cinema underground
produit al nostre pais, fins i tot amb el suport de pubili-
cacions cinematografiques de qualsevol génere.
Aquell boom especulatiu no va fer res més que afe-
gir confusié a una parcel-la del cinema poc clara ideo-
logicament, molt propicia a mistificacions... Quan vau
comengcar —o després— us vau plantejar el fet historic
del cinema marginal al nostre pais, per tal d’evitar
qualsevol mistificacio?

C.C.- Quan vam comengar, ja minvava aquest boom,
gairebé ja havia passat. A més a més, nosaltres no
estavem connectats al que aleshores era el cinema
independent. | no ens creiem reproductors de la situa-
cié que havia desencadenat aquell cinema indepen-
dent...

Els avantatges de I'eclecticisme

A.V.- Certes practiques, pero, encara circulaven i cir-
culen... Vosaltres les recolliu al cataleg de la Central.
Pensem que, d’alguna manera, haurieu d’adoptar una
certa presa de posicio pel que fa a I'anomenat cinema
underground o independent. Segur que per recollir
el cinema de Padros o Portabella, prenent-los com a
limit, no adoptaveu els mateixos criteris que per
incloure el d’Anglada o Baca i Garriga. Dins del lot

d’independents ja tradicionals, entre les practiques
que vau triar o acceptar, us vau plantejar quines feien
“soroll” respecte a d'altres?

C.C.- El fet de tenir dos blocs diferenciats en la dis-
tribucié —com dieu, d’una banda Padrés-Portabella,
de I'altra Baca i Garriga-Anglada- pensem que ha
estat positiu. A partir de les pel-licules d’Anglada,
posem per cas, s'han obert possibilitats a altres tipus
de projeccions. No oblidem que Anglada és un sen-
yor a qui s’ha fet molta propaganda. Es conegut i es
demanen les seves pel-licules. També hem de tenir
en compte la clandestinitat fins a temps recents; en
aquest sentit, determinats treballs ens servien de pan-
talla per tapar-ne d’altres més compromesos.

A.V.- Abans heu dit que els films que més s’havien
passat eren els que vosaltres creieu que més s’ha-
vien de passar.... La pregunta seria: quins treballs
creieu que més s'havien de passar? O, dit d'una altra
manera, quin son els que més s’han passat?

C.C.- S’han passat moltes obres de Portabella, totes
les pel-licules del Colectivo de Cine de Clasg, tots els
films de Lloreng Soler, films nostres, films d’Anglada.
La ciudad es nuestra també s'ha passat molt...

A.V.- Probablement els criteris de seleccid del public
han fet una petita tria del primer material, perd quan
heu parlat de les pel-licules més vistes, heu esmen-
tat una série de practiques completament contradic-
tories... Sense anar més lluny, quan abans heu citat
Padros o Portabella evidentment no els situaveu al
mateix pla, tot i que us semblen interessants les prac-
tiques de tots dos...

C.C.- Perdona, parlem de Padros i Portabella i cap dels
dos ja no son al cataleg...

A.V.- Per que?

C.C.- El cas de Padros es concreta, segons diu ell, en
el fet que no vol que se li facin malbé les copies... Pel
que fa a Portabella, no ho sabem ben bé. Ha anat reti-
rant les copies i ara ja no en tenim cap.

A.V.- D'acord. Parlem d'una altra cosa. Coneixeu el
cataleg de The Other Cinema? Doncs és un cataleg
que té una certa coherencia ideologica, la qual cosa
no vol dir uniformitat politica. No solament per les
practiques que adopta directament el cinema mili-
tant, sind per les practiques que recull del cinema
marginal en general (tenen coses de Dwoskin, de
Godard...). El seu cataleg adquireix una coheréncia



ideologica, que en el vostre cas no hi és. En el vostre
cas, tot el contrari, s'implanta la confusié ideologica...
Si repassem: Padros, Portabella, La ciudad es nues-
tra, El Colectivo de Cine de Clase, el vostre col-lec-
tiu, Anglada, els ovnis...

C.C.- Encara hi havia més practiques quan vam
comencgar. Nosaltres ho distribuiem. Per qué no hem
distribuit les altres?

A.V.- En Ultima instancia, caldria veure quin nombre
de produccions es fan aqui... El cinema catala, en el
moment actual, no dona més que per a un reduit
cinema comercial, per a I'amateur de sempre i per a
algunes practiques marginades irregulars que potser
no donen peu a un circuit regular de distribucio
paral-lela... A Anglaterra mateix, The Other Cinema
no distribueix només cinema anglés. Per trobar
aquesta coherencia ideologica, els hi ha calgut recor-
rer a diverses practiques nacionals. De la mateixa
manera que passava amb la difusié duta a terme per
Cinéthique o Cabhiers.

C.C.- Esteu parlant d'unes coses que nosaltres practi-
cament desconeixem. Per qué no distribuim material
estranger? Perque el nostre capital ha estat gairebé zero.
La intencié sempre I’hem tingut, pero a la practica no
ens ha estat possible, perque ja sabeu que darrere nos-
tre no hi ha cap partit politic, ni cap fundacio. Vam
comencgar amb zero pessetes, i les poques que hem
aconseguit les hem dedicat a la produccié. D'altra banda,
per diversos motius, ens hem mogut molt poc per fora,
de manera que qualsevol contacte ha estat dificil.

El nostre problema és que no ens dediquem ple-
nament al cinema. Nosaltres no vivim del cinema.

A.V.- Pero no hi ha tantes dificultats per trobar un
material de difusio que tingui interes... Al Festival de
Pesaro, per exemple, es poden trobar films per un
preu reduidissim. | a Pesaro s’hi accedeix amb faci-
litat. El que, en tot cas, heu d’acceptar és que si es
planteja el funcionament d’una distribuidora d’aquest
tipus, s'ha de plantejar el fet de superar els seus defi-
cits. Per exemple, jper que heu passat de la distri-
bucié a la produccié? La producci6 costa diners. No
prové de partits ni de fundacions, com dieu...

C.C.- Si, nosaltres obtenim els diners de la distribucié.

A.V.- Exacte. Aleshores, per qué no heu invertit aquests
diners a corregir la distribucio, a fer-la més interes-
sant, més de lluita i, en tot cas, avancar després en
la produccié?

C.C.- Es clar, vosaltres plantegeu un sistema de tre-
ball per aconseguir tota una coherencia ideologica.
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Pero nosaltres no hem perseguit aixo. Mai no s’ha
volgut fer una gran distribuidora, sin6 donar sortida
a una serie de materials que hi havia aqui, sense
massa plantejaments. De fet, era una plataforma per
produir, sempre hi ha hagut aquesta finalitat.

Una plataforma per produir pel-licules
A.V.- Aixi, era una plataforma per produir pel-licules?
C.C.- Si, pero aix0 és una questio interna.

A.V.- Tanmateix aixo es reflecteix en la vostra prac-
tica de difusio.

C.C.- Un moment: nosaltres existim com a distribui-
dora perqué no hi ha ningd més que pugui suplir la
urgencia de la Central del Curt ni en aquests moments
ni fa quatre anys.

A.V.- Pero, quina és la urgéncia de la Central del Curt?
Quina és la vostra finalitat? Perque, segons vosaltres
mateixos heu dit, no us heu proposat una practica
amb coheréncia ideologica (al marge d’aquesta afir-
macié només cal consultar el vostre cataleg).
Aleshores no queden més opcions que pensar en la
finalitat d’aconseguir fons per a la vostra produccio,
o bé comercialitzar un lot de productes no distribui-
bles pels canals normals i convertir-los en “valors de
canvi” paral-lels.

C.C.- Creiem que és meitat i meitat... En fer la distri-
bucié d'uns productes, siguin o no correctes, fem un
treball. | com a treball exigeix una certa retribucio, en
concret, el trenta per cent dels lloguers. Es pot dir que
nosaltres distribuim per produir, i es totalment veri-
tat, perque si no distribuissim no podriem produir.

A.V.- O sigui, resumint, distribuiu per emplenar un buit
en els circuits marginals, un buit que certament és
detectable. Ara bé, la vostra practica queda ja d'en-
trada limitada de sentit pel localisme i el confusio-
nisme excessius que imprimiu recollint —ni més ni
menys— qualsevol tipus de producte que teniu a ma...
Després penseu que la distribucio ja esta consolidada
i empreneu la tasca de produccio, cosa que ens sem-
bla que parteix d'un judici apressat. Ja se sap que con-
solidar la distribuci6 paral-lela, aqui i on sigui, implica
desplegar una rigorosa planificacio que tingui tota una
coherencia ideologica. Quan ens referim a coherén-
cia ideologica volem dir que quan es fa una pel-licula,
per exemple, es plantegen premisses de tota mena
—economiques, ideoldgiques, formals—, perque una
coheréncia ideologica en el camp de la distribucio vol-
dria dir plantejar-se premisses semblants, per bé que
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especifiques... | en el camp de la distribucio paral-lela
aquestes premisses, més que mai, pensem que han
d’anar encaminades a una lluita contra la ideologia
dominant, que ja cobreix bona part dels circuits nor-
mals de distribucio. Sense anar més lluny, creiem que
—apart del que faci I'art i assaig i la Filmoteca— queda
un buit considerable de pel-licules per distribuir, de
practiques ideologiques que tenen un sentit aqui, tant
se val que estiguin fetes aqui o a fora.

C.C.- Aixo0 és cert i és valid. Perd ens sembla que hau-
rieu de fer un esforg per entendre que és, qué ha estat,
la Central del Curt en tots els ambits. Les condicions
en qué hem treballat, la nostra possibilitat de dedi-
cacid. Hi ha una altra cosa que és important: s’ha fet
aquest intent que dieu, s’ha escrit a Anglaterra, s’ha
anat a Paris, i sempre hi ha hagut problemes ideolo-
gics de cara a fora, no hi ha hagut una ajuda... Diriem
que la majoria de vegades s’ha produit un boicot. Hi
ha un boicot per part de persones que ens podrien
ajudar, o bé situacions estranyes que produeixen un
buit... El que no tinguem una etiqueta ens porta pro-
blemes. No en tenim cap, d’etiqueta, i ens n’han posat
cinquanta. S’ha dit que érem una central del PSUC i
fins i tot que érem anarquistes. En aquest sentit, de
confusio total, la que vulgueu!

A.V.- | en agquests moments que canvia, d’alguna
forma, el panorama politic i també el cinematografic
al nostre pais, us heu plantejat la possibilitat de can-
viar la vostra politica de difusio?

C.C.- Es evident que tot canvia, i dins nostre es nota
també un canvi. Sobretot en el camp de la produc-
ci6... I en el la distribucio, també. Aquest estiu es va
plantejar per primera vegada una restriccio del cata-
leg. No es parlava d'una coheréncia ideologica, pero
si de buscar una qualitat i prescindir una mica de
la quantitat, per la millora de funcionament de la
Central.

La qualitat
A.V.- ;Qué enteneu per qualitat?

C.C.- Aquelles pel-licules que nosaltres considerem
coherent de projectar aqui. Té una coheréncia pro-
jectar en aquests moments la pel-licula de Lloreng
Soler, La ciudad es nuestra, les del Colectivo de Cine
de Clase, les nostres... i unes poques més.

A més a més, per molt que canviin les coses, heu
de pensar que hi ha realitzadors que creuen en la pos-
sibilitat de formacié de circuits alternatius de difusio.
| que de cap manera volen que les seves pel-licules
es passin en circuits comercials.

A.V.- De qualsevol manera, els limits de les censu-
res —tant les ideologiques, com les economiques—
passen per uns altres punts que no son els de fa qua-
tre anys, quan vau comencgar. Aixi, tota una serie de
productes possiblement marginats per forca fa un
temps, ara ja no ho sén. Cas clar: La batalla de Chile.
Davant d'aix0, sembla que ja no us plantegeu la difu-
si6 de tot el que és marginal, sin6 que més aviat —i
com heu dit- tracteu de crear una certa especialit-
zacio amb les pel-licules de Soler, de Lumbreras i
Lisa, els vostres.

C.C.- En tot cas, estem experimentant un procés de
clarificacio, que avancgara quan els diferents partits
tinguin les seves plataformes de distribucié. El PSUC,
els socialistes... La mateixa reflexié a que ens refe-
riem sobre si restringiem o no el cataleg, no s’ha tra-
duit en cap conclusié encara... La discussio entre
nosaltres es manté oberta. Tot dependra de com evo-
lucioni la situacid, depén de si hi ha altres grups simi-
lars a nosaltres, de tota una série de circumstancies.

A.V.- Pero vosaltres que ja esteu treballant, espereu
que el PSUC o el PSC tirin endavant tot un engranatge
de distribuci6? Es certament dificil per a aquests par-
tits, ateses les forces materials amb qué compten i
les prioritats d’'acci6é que estableixen. Es facil d’ima-
ginar que a hores d’ara no tenen ni un esborrany de
difusié propia.

C.C.- Sigui com sigui, creiem que |'0Optim seria que
sortissin aquestes noves plataformes de distribucio
per part dels partits.

A.V.- Sincerament, tu creus que aqui, en el moment
en qué ens trobem, els partits d’esquerra estan en
condicions de tirar aixdo endavant? Gairebé és com
dir que també ho hauria de fer el Ministeri de Cultura,
o bé que el senyor Balana hauria de replantejar-se
la seva practica... Aixo son utopies. Jo penso que la
Central del Curt no ha d’esperar a veure com apa-
reixen —o es transformen- altres aparells, siné que
s’ha de reconvertir per si sol, en cas que es cregui
necessari.

C.C.- Simplement diem: si passés tot aixo —que vosal-
tres veieu tan dificil-, tindriem una clarificacio rapida.
Ara, com que no passa, i a I’estiu no ha passat, la dis-
cussio ja esta servida entre nosaltres! Potser sera més
lenta, perqué la nostra circumstancia no és la mateixa
que la dels partits.

Mira, parlant clar: jo crec que la tasca de la Central
del Curt ha estat valida. Vosaltres creieu que no, creieu
que podria haver funcionat millor. Potser no ho hem
donat tot, d'acord. Ara, aixo és innegable: centrar la
discussio en “com hauria d'haver estat” no deixa de



ser fotut! Nosaltres hem estat aixo, ho hem fet durant
quatre anys... i de veritat només n’hi ha una, no?

A.V.- Deixem-ho aixi. Ja hem parlat prou de la vostra
tasca de difusié. Per que no passem a la produccio?

C.C. - D'acord.

El pas a la produccio

A.V.- Ens podrieu dir quins son els vostres objectius
quan produiu una pel-licula com, per exemple, la del
Born?

C.C.- La pel-licula del Born és un cas apart. S’hauria
de situar dins dels noticiaris. Nosaltres, amb aquest
aspecte potser voluntarista amb el que vam tirar enda-
vant la Central del Curt, véiem que era urgent i neces-
sari que sortis un noticiari —alternatiu o marginal- de
Catalunya. Es va dir a la primera reunié que si nosal-
tres fracassavem, en un termini de tres o quatre
mesos ja sortirien altres possibilitats de fer un noti-
ciari, fins i tot per part d’altres institucions que ho
podien fer amb més facilitat que nosaltres. Vam fer
tres noticiaris. De fet, son les practiques que més hem
autocriticat, perqué es pot dir que son unes practi-
ques rapides, massa precipitades per a la nostra capa-
citat d'estructura, que evidentment era molt deficient.
Son pel-licules rapides, tant pel que fa a la prepara-
cié com a la produccio. |, per diferents causes, no va
ser una operacio rendible. A quinze mil pessetes per
pel-licula, haviem de fer cent passis de cadascuna per
recuperar el diners. La distribucio no va funcionar del
tot bé. En fi, tot va quedar mort, amb unes despeses
de quaranta-cinc mil pessetes, que per a nosaltres ja
era una suma enorme.

A.V.- | pel que fa a una pel-licula com Viaje a la explo-
tacion?

C.C.-Vam fer aquesta pel-licula fa quatre anys i ens
és molt dificil recordar ara les raons per les quals es
va fer. Els objectius partien de motivacions personals,
que, quan es va admetre el tema, van passar a ser
raons col-lectives. Tampoc no perseguiem gaires
objectius teorics perque, en aquells moments, la dis-
tribucio estava malament, encara no existia la Central
del Curt... Va néixer paral-lelament al procés de la
pel-licula.

La produccié de les dues primeres pel-licules —Viaje
a la explotacion i Un libro es un arma- és totalment
estranya. Hi entra de tot: aportacions personals, fes-
tivals de cancd, sorteig durant les festes de Nadal,
rifes, un dossier sobre els atemptats a les llibreries
alhora que es feia la pel-licula sobre aquest tema...
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A.V.- Quan obriu un debat sobre els projectes, per quée
decidiu fer una pel-licula concreta i no una altra? No
sempre deu ser per motivacions personals...

C.C.- En el cas de Viaje a la explotacion, si. Ja ho hem
dit. Recordo que quan es va plantejar aquesta
pel-licula, també se'n va plantejar una altra de molt
diferent sobre els hospitals mentals... Se'n va parlar,
i finalment es va decidir fer la pel-licula dels emi-
grants marroquins. Per qué? Doncs mira, perqué
teniem accés als marroquins, ja que al barri on viviem
—-a LHospitalet- hi havia molts treballadors que eren
marroquins. En aquest cas, la possible coheréncia
ideologica naixia de la coheréncia ideologica -si és
que n’hi havia- de cadascu de nosaltres en el lloc on
viviem.

“Esperanzas y fraudes”
AV.- | Entre la esperanza y el fraude?

C.C.- El cas d’aquesta pel-licula és totalment diferent.
A la Cooperativa es feia Can Serra quan un grup de
gent —que era el mateix que ja havia fet Viaje a la
explotacion— decideix treballar en una pel-licula sobre
la Guerra Civil. La Cooperativa admet el projecte. No
tan sols I'admet sin6 que en la fase final hi va col-labo-
rar tothom.

Un procés de treball
A.V.- Com va ser el procés de treball?

C.C. La pel-licula es va fer en dos anys, en una época
en que Franco acabava de morir, en una situacié
obviament molt diferent a la d’ara. Suposo que si
s'hagués fet ara, la pel-licula seria diferent, per la sen-
zilla rad que tindriem més mitjans per fer-la. Per exem-
ple, les entrevistes es van haver de rodar a Paris,
aprofitant vacances, ponts, etc. D’aquesta manera,
no es podien escollir massa els personatges. El repre-
sentant del PCR, posem per cas, el va escollir el mateix
partit a Paris. Potser era I'Unic que podia fer-ho aque-
Ila tarda, que era I'Gnica que teniem disponible. Les
entrevistes, en general, no es podien fer a un o dos
mesos vista, que era la idea, preparant dos o tres ses-
sions de rodatge... Des d'aquest punt de vista prac-
tic fins al punt de vista ideologic, si voleu, ara la
pel-licula seria diferent.

A.V.- Es va plantejar la conveniéncia de realitzar
aquest film? Quan es va proposar, es va tenir pre-
sent la intervencié que suposa en moments com els
actuals?
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C.C.- Em sembla que, com passa amb bona part de
la gent que ha vist Entre la esperanza y el fraude,
darrera del film intuiu una série de coses que no hi
son... coses que tenen a veure amb la intencio de la
pel-licula. El que cal dir és que no hi ha hagut cap pre-
disposicié a fer una pel-licula que estigués decantada
cap a un lloc o un altre. Ben al contrari, hi ha hagut
un procés. Un procés real i cert —el que s'ho vulgui
creure, que s’ho cregui; i el que no, que no s’ho cre-
gui—, un procés de discussid, de llegir llibres... Potser
hi havia una predisposicié de la majoria que ha fet la
pel-licula. Tanmateix el procés de treball hi és.

A.V.- Molt bé. Aleshores, com es va orientar aquest
procés?

C.C.- Es va intentar fer una pel-licula sobre la Guerra
Civil que cobris un buit que hi ha sobre aquest tema.
Alhora voliem fer una pel-licula polémica, on hi par-
ticipés tothom. S’intentava donar elements de judici
a partir dels quals es pogués analitzar allo que va ser
la Republica i la Guerra Civil, i al mateix temps exa-
minar la realitat actual, ja que no cal que la pugna
entre les esquerres deixi d’existir. Es a dir, s'intentava
donar aquests elements, i que a partir d’ells la gent
comprengués que a la guerra no hi havia un bandol
feixista i un altre bandol a seques, sin6 que en aquest
bandol, el republica, hi havia una lluita politica, on es
produien divergéncies serioses. El que passa és que,
fins llavors, aquest problema s’havia idealitzat, com
a minim ideologicament.

A.V.- Com vau concretar el periode historic que es
tracta a la pel-licula?

C.C.- Quan vam comengar la pel-licula, vam intentar
abastar des de la Republica fins als moments actuals,
almenys fins a la postguerra. Va haver-hi un procés inter-
medi on es preveien dos parts: la Republica i la guerra.
Després, quan es va escollir fer ambdues coses, es va
pensar en fer quelcom que només afectés Catalunya.
A mesura que anavem llegint i discutint, anaven sor-
tint nous projectes, noves possibilitats... En cap dels
projectes hi va haver una idea monolitica de bon comen-
cament. S’ha afavorit les discussions dels que treba-
llaven en el projecte. Aixd sempre ha passat. Ara mateix,
preparem una cosa i encara no sabem ben bé que sera.
Hi ha entremig moltes reunions, moltes xerrades amb
les quals es va avangant cap a alguna cosa concreta.

La pertinéncia d'una pel-licula
A.V.- Es que el punt de pertinéncia de Entre la espe-

ranza y el fraude —la darrera pregunta anava en aquest
sentit—- ens sembla dels més importants. Pertinencia

en el sentit de com i per que s’abasta en el discurs
cinematografic un periode tan llarg de temps histo-
ric. Tan llarg i tan convuls, ple de fites i esdeveniments
que la pel-licula pretén incloure sigui com sigui.

C.C.- Quan vam comengar, la idea central era fer una
pel-licula sobre la Guerra Civil. Pero en el nostre tre-
ball —cap de nosaltres era especialista ni historiador-
vam evolucionar i vam tornar enrere perque era
necessari. Per exemple, si volies parlar de la UGT, de
la CNT... Fins i tot ens vam plantejar anar més enrere
de la Republica. Suposo que és un problema de prac-
tica, d'experiéncia, de saber que una pel-licula no pot
ser un llibre. Es evident...

A.V.- No es tracta només de saber que una pel-licula
no pot ser un llibre, cosa que no deixa d'ésser conve-



nient. El problema de la pertinéncia en la vostra
pel-licula va més enlla, ja que, en definitiva, s’intenta
donar una visié historica amb un sentit enciclopedic,
gairebé com si fossin fascicles divulgadors enganxats
I'un darrere I'altre... |, d'aquesta forma tan frivola, esteu
tractant un llarg i dens procés de lluita de classes...

C.C.- Perdona que t'interrompi. Abans m’he deixat de
dir una cosa. Lobjectiu basic era que la pel-licula fos
didactica. Didactica vol dir que no anava pas dirigida
a la gent que coneixia el tema, siné a escoles, insti-
tuts, associacions de veins, etc.

A.V.- Ra6 de més per tenir cura de la pertinéncia!
Precisament a partir de la falta de pertinéncia i, ales-
hores, de la coartada del didactisme sortira bona part
del que té de criticable la pel-licula. Per exemple, el
suposat didactisme d’una veu en off monotona, rei-
terativa, que pren partit impertorbablement davant
de tots i cadascun dels problemes... Sembla que, per
a vosaltres, didactisme equival a lligé. En canvi, ben
al contrari, didactisme pot ser el fet de mostrar con-
tradiccions de la forma més rica possible, evidenciar-
les en un llenguatge especific —que aqui seria el
cinema- i trobar un interlocutor a qui activar. Lluny
d’'aix0, sembla que enteneu didactisme com una mena
de catecisme.

C.C.- Tingues per segur que no hem volgut encolo-
mar unes teories. O no ho hem sabut fer, aixo t'ho
admeto perfectament.

A.V.- Potser el problema és, ja d’entrada, intentar fer
una tasca enciclopédica mitjangant una pel-licula. En
aquest sentit, de nou el cinema militant compleix el
paper de succedani educatiu, que pressuposa un fal-
sejament del mitja utilitzat. Pero, a més a més, el pro-
cés de la lluita de classes que preteneu mostrar, no
creieu que resta atropellat, sense aclarir cadascuna de
les seves etapes ni el conjunt del procés en ell mateix?

C.C.- La pel-licula sempre planteja la simplificacié d'uns
fets que s6n molt més complexos, aixo és cert i pot
ésser criticable. Ara bé, fixa't que aquesta simplifica-
cio es dona a partir d'una dualitat de possibilitats. Ja
sabem que amb aquestes dualitats no s’esgoten totes
les possibilitats, pero creiem que és un métode valid.
Per exemple, els fets del 36, abans de I'aixecament
feixista: una gent propugnava seguir la revolucio i una
altra gent pretenia frenar aquesta revolucio per no
accelerar el procés de reaccio dels militars. Es donen
una serie d’elements, el que pensen uns i el que pen-
sen els altres. Es una dualitat que creiem valida.

A.V.- No pot ser tan valida quan la majoria de vega-
des aquesta dualitat es converteix en maniqueisme.
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Es a dir, hi ha els bons i els dolents, sense haver-hi
arguments de classe ben donats...

C.C.- Aix0 és la teva opinid. Aquesta pel-licula s'ha
passat a la Facultat d’'Historia de I’'Autonoma, amb
professors, amb especialistes, persones a les quals
no pots negar un aval... Hi havia gent que la defenia
i gent que |'atacava. Bé, sempre passara aixo i és
absurd pretendre el contrari.

A.V.- El que si que és cert és que la pel-licula, a part
d’eina didactica, també és planteja com una mena de
judici. El procés politic s'enfoca en un sentit judicial,
en el sentit de “jutgeu qui eren uns i qui eren els
altres”... encara que amb la senténcia ja establerta per
la veu en off. |, per descomptat, aquest discurs judicial
esta suportat per tot un material ideologic, que és I'es-
pecificament cinematografic. En aquest aspecte, no
creieu que la pel-licula abusa del muntatge simplement
il-lustratiu? Es com si enganxéssiu imatges de qualse-
vol naturalesa per anar suportant la veu en off.

C.C.- Aquesta ha estat una autocritica que ens hem
fet. Creiem que la pel-licula és d’alguna manera lineal.
Potser ho és en funcioé del didactisme.

A.V.- Es que hi ha una practica molt generalitzada al
cinema militant: una veu que digui la “veritat” i una
imatge que la faci digerible, que faci que I'especta-
dor se I'empassi. Sense cap valoracio del joc dialec-
tic que hi pot haver entre imatge i so.

C.C.- Em sembla que aixd no succeeix en altres prac-
tiques de la Cooperativa. En aquest sentit, la pel-
licula sobre la guerra i la dels objectors sén bastant
oposades.

A.V.- El guié inicial d'Entre la esperanza y el fraude
preveia la imatge i el so, o era simplement literari?

C.C.- Era del tot literari. Es va fer un guié i en la mesura
que es retocava, s'anava recopilant material d'imatge.
Després quedaven les entrevistes per rodar en directe.

A.V.- Qué us sembla aquest procediment de cara al
futur?

C.C.- Jo crec que no s’ha de fer aixi. Perque la pel-licula
és molt poc cinematografica. Hi ha alguns defectes que
neixen d'aquest enfocament. Ara bé, és una experiéen-
cia de la qual es va aprenent. En la pel-licula dels objec-
tors no hi va haver aquest plantejament, ja que es deba-
tia el que es deia i alhora com es deia amb imatges.

A.V.- Podriem parlar de com us vau plantejar la inci-
dencia de la vostra pel-licula, aqui i ara... Es a dir, en
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una situacio de transicio cap a la democracia. Es pot
pensar que en el periode de la Guerra Civil les ten-
déncies estaven ben definides: cadascu s'aclaria sobre
el paper que tenia en aquella situacio limit, sabia cla-
rament contra qui fotia els trets i per que els fotia.
Avui, al contrari, després de I'antifranquisme que cohe-
sionava, ha quedat un cert buit, una certa confusio.
Com us vau plantejar la pel-licula per tal d'incidir en
la correlacié de forces actuals? Com pensaveu ins-
criure-la dins de la lluita per la democracia? Es pot dir
que, ja de bon comengament, la vostra pel-licula pren
partit en contra d’una serie de tendéncies clarament
majoritaries en I'esquerra actual...

“Burdamente anticomunista”

C.C.- Cal dir que per a mi el significant d'alld que vol
dir democracia és un, i per a tu n'és un altre. Per tant,
la discussio pot ésser molt complexa. El que si que
puc dir és que aquesta pel-licula, en sortir pocs
mesos abans de les eleccions de juny, pot donar la
falsa impressié que anava encaminada a enfonsar
la possibilitat d’uns partits determinats. Fins i tot, es
comentava que estava pagada per la CNT, o pel
POUM... i que, en concret, tirava contra el PSUC. A
Triunfo s"ha dit que la pel-licula era “burdamente
anticomunista”. En canvi, a Treball li han dedicat
mitja pagina d’elogis.

A.V.- El que diu Triunfo de “burdamente anticomu-
nista” no em sembla malament. Penso que ho és.

C.C.- Potser si que ho és... Ara bé, no s’ha pretes que
el film fos “burdamente anticomunista” com un objec-
tiu d’entrada. Ni tampoc no s’ha pretes que boicote-
gés les eleccions ni cap candidatura concreta.

Hi ha un altra cosa que cal abordar. | és que dir
que és “burdamente anticomunista” perqueé treu unes
contradiccions del partit en els anys trenta... del par-
tit d'aleshores al partit d’ara hi ha un abisme.

A.V.- Ens sembla oportu fer critiques de les actuacions
politiques de qualsevol partit o tendéncia. Ara bé, una
cosa és la critica i una altra I'insult o la frase demago-
gica. Com aquell pla de I'avié, en el qual la veu parla
de la fugida de Negrin i els comunistes tot abando-
nant el poble en armes.

C.C.- Un possible error de la pel-licula és aquest pla.
Ja ens ho han retret altres vegades.

A.V.- No deixa de ser un pla simptomatic dins de la
pel-licula. Correspon sobretot a I'esquematisme gro-
ller de la ideologia dominant d’aquests ultims qua-
ranta anys enfront del nostre passat historic... i, a més

a més, tornem a la quiestio de I'articulacio imatge/so.
En aquest cas, la imatge de I'avié dona la idea que
tots els comunistes fugien volant cap a I'estranger.
Destaca, doncs, la demagogia de la frase dita en off.

C.C.- Jo recordo el muntatge d'aquesta imatge i, es
clar, la cosa no va per aqui. El fet és que aquella frase
estava escrita en el guié. La qlestio se centra en aixo:
calia dir-ho o no calia? Ara, una vegada decidit que si
que calia, s’entrava en tota una mecanica de manca
de recursos. No teniem cap imatge que suportés
aquesta frase.

A.V.- Una altra cosa, per exemple, és quan es parla
de I'ajuda de la Unio Soviética a la Republica. Es diu
que aquesta ajuda estava condicionada a “los capri-
chos de la politica”. Amb aixo també es clarifica la
ideologia del film. Més o menys: el poble —sense cap
especificacié de com estava organitzat en el si de la
lluita- s’enfronta a la burgesia —la qual tampoc s’ana-
litza a fons—, i, enmig, els politics que feien una poli-
tica antipopular.

C.C.- Mira, el que nosaltres voliem dir amb la
pel-licula ho explica el mateix titol: Entre la espe-
ranza y el fraude. Cal admetre que hi ha una gene-
ralitzacio del poble en la pel-licula, pero creiem que
sobretot el poble va sentir una sensacié de frau
durant la guerra. A la pel:-licula intentem transmetre
aquesta sensacio, per tal que la delegacié de fun-
cions —als partits, per descomptat— no es repeteixi
de la mateixa manera.

A.V.- Pero, en la pel-licula, quina alternativa es déna
pel que fa a una organitzacié que no funcioni mit-
jancant els partits?

C.C.- Cap. La mateixa CNT ha fet una critica a la
pel-licula, encara que els agrada molt més que a
la gent del PSUC... una critica al fet que no es donen
alternatives. | perque no aprofundeix molt més en el
que van ser les col-lectivitats, per exemple, i que hi
ha un cert grau d’ambigtiitat en el film? Doncs, si.
| aix0 es demostra en les diferents critiques existents.

A.V.- Ambigtitat? Ens sembla logic que la CNT no
trobi suficients elements aclaridors per fer seva la
pel-licula. | encara menys elements hi poden trobar
els comunistes. Pero I'ambiguitat no hi és. Perque
el que la pel-licula defensa —sense cap mena d’am-
biglitat- és I'accio revolucionaria del poble espa-
nyol trait per les forces politiques. Aquesta és la tesi
central que, en un moment determinat, cristal-litza
en la frase seglient: “Les forces revolucionaries eren
la CNT, el POUM i la fraccid socialista de Largo
Caballero!



C.C.- Aquesta no és la tesi central. En tot cas, hi ha mol-
tes idees admeses a la pel-licula. Potser la més impor-
tant és una mena de crida perque la gent s’uneixi
realment en una actitud i una consciéncia real davant
de les coses. | al meu parer, aixdo no passa per una
practica de partit tal com esta muntada ara per ara.

A.V.- Sigui quina sigui la tesi central —-bé que per a
nosaltres continua sent la dels revolucionaris enfront
dels contrarevolucionaris en el si del bandol antifei-
xista— a partir d’aqui s’ha construit una pel-licula que,
utilitzant els mateixos mecanismes manipuladors,
s’apropia del llenguatge televisiu dominant per tal
de vehicular unes idees concretes. Es aixi que el dis-
curs d'aquesta pel-licula no deixa d'ésser idéntic al
discurs que feia el programa Espana Siglo xx. Donant
uns altres sentits als continguts, el resultat final és el
mateix. Hi esteu d’acord?

C.C.- Es cert que s'utilitza un llenguatge televisiu, per
bé que el procés d’elaboracio difereix molt del d'un
programa com Espana Siglo xx. A priori era molt més
clar el que havia de servir a Espana Siglo xx que el
que havia de sortir a la nostra pel-licula.

Creiem que la pel-licula, en el pla estrictament cine-
matografic, podria estat molt més treballada; em
remeto a d'altres practiques de la mateixa Coopera-
tiva. De qualsevol forma, jo crec que és un fet impor-
tat que un grup de gent produeixi una pel-licula,
correcta o no, amb un pressupost que s'aproxima a
les 300.000 pessetes, d'una hora i mitja de durada.
Quan hem anat a presentar aquesta pel-licula, a més
de parlar dels continguts, hem parlat sobre tot de I'al-
ternativa de produccié que donem. | aixo sense cap
mena de mitificacio.

Per Arc Voltaic: Ernest Blasi, Gustau Hernandez, Ramon Herreros.
Per la Central del Curt/Cooperativa de Cinema Alternatiu: J. M. Marti
Rom, Joan Simdé.

El estilo de este texto ha sido revisado (N. del E.)
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o6. EI Manifiesto de Almeria como punto de partida

COOPERATIVA CINEMA ALTERNATIU

A finales de los 60 surgi6 en Espana, como contra-
posicion al “cine de industria”, un cine realizado en
subformatos con planteamientos diferenciados del
llamado “cine amateur”. El “cine amateur” era un cine
artesanal reproductor en contextos reducidos de los
mismos esquemas ideoldgicos y estructurales que
definen al llamado “cine de industria”; hoy en dia ha
degenerado en la produccidn casi exclusiva de “esce-
nas familiares” y films de autoconsumo (su difusion
nunca podra salir de nucleos familiares o a lo sumo
de pequenas sesiones en clubs de “cine amateur”).

Este cine que solo tenia razon de ser en cuanto era
la antitesis (o lo pretendia) de un determinado tipo
de cine, se le etiqueté como “cine independiente”. Este
término pretendia agrupar a una serie de “autores”
que realizaban films marginados del cine oficial (“cine
de industria” en 35 mm y “cine amateur” en subfor-
matos) y que estaban mas o menos apoyados por
revistas como Nuestro Cine, en Madrid, y Fotogramas
en Barcelona (esta ultima también los etiquetaba
como “los undergrounds”, en su afan de inventar un
tipo de cine en nuestro pais que correspondiera a las
ultimas tendencias cinematograficas nacidas en el
seno de las democracias occidentales).

Consecuencia légica de la total disparidad de cri-
terios (habia desde el “autor” decididamente margi-
nado, hasta el oportunista que esperaba “colocarse”
en la industria cinematografica espanola) y un casi
nulo trabajo en organizar unos minimos canales de
distribucién, el denominado “cine independiente”
desaparecio del mismo modo que habia nacido:
espontaneamente.

Desde una 6ptica actual el término de “cine inde-
pendiente” resulta vacio de intencionalidades con-
cretas; por ello era preciso analizar qué niveles de
“independencia” podemos encontrar en ese cine
de subformatos, que se ha continuado realizando,
diferenciado del “cine amateur”. Estos niveles de
“independencia” nos definiran dos tipos de cine con
planteamientos especificos:

Independencia ECONOMICA: Viene definido por
una marginacion aceptada que le lleva a considerar
este tipo de cine como un vehiculo temporal para lle-
gar en un dia no muy lejano a integrarse en la indus-
tria cinematografica, aportando, en el mejor de los
casos, tan solo una evolucién de esta. Es decir este
cine no cumple una funcién social en contraposicion
con el “cine de industria”. (Este cine podriamos deno-
minarlo “cine independiente”.)

Independencia IDEOLOGICA: Viene definido por
una marginacién impuesta por realidades contex-
tuales (circunstanciales).

El adjetivar a este cine como “cine alternativo”
parte de la necesidad de encontrar una definicién que
sustituya a la equivoca y generalizada de cine inde-
pendiente y sirva en el futuro para designar a un tipo
de cine en el que la alternativa ideoldgica sea su fac-
tor determinante.

El “cine alternativo” propone un cambio frente a
la ideologia dominante y propugna una practica cine-
matogréfica que se inscriba dentro del contexto socio-
politico donde se produce.’

Y viene definido por unas alternativas de orden:

a) ESTRUCTURAL: Produccién y difusién
(distribucién y exhibicién).
b) CULTURAL o SOCIOPOLITICO

Las alternativas de orden ESTRUCTURAL deberan ser
con caracteristicas especificas que las diferencien de
las propuestas en este sentido por el hasta ahora lla-
mado “cine independiente”.

Actualmente la practica cinematografica primor-
dial (antes que la produccion de films) debera ser la
creacion de “equipos de disribucion” por zonas, que
organicen canales de distribucion persistentes dando
lugar a circuitos paralelos de exhibicién (las plata-
formas socio-culturales mas al alcance del pueblo:
cineclubs, cineforums, asociaciones de vecinos, enti-
dades culturales...). El proceso de trabajo de estos
“equipos de distribucion” sera primeramente la ela-
boracion de listas de material (los fims de cada zona),
con exhaustividad de datos técnicos, que seran envia-
das a los potenciales centros de exhibicién. Esto viene
facilitado si existen relaciones con el 6rgano cine-
clubistico de la zona. El “equipo de distribucion” debe
dedicar gran importancia a la labor de “promocion”
de su material mediante la edicién de textos sobre
los films en sesiones de promocion.

Luego deberan establecerse unos intercambios de
informacion entre los “equipos” para, paulatinamente
—conservando siempre su autonomia—, intensificar la
colaboracion.

Condicionado al funcionamiento de estas “distri-
buidoras” se formaran “equipos de produccion” (com-
puestos por gente perteneciente a la propia “dis-
tribuidora” o por “cooperativas cinematograficas”
compuestas por “equipos de distribucion” y “equipos
de produccion”.

En las zonas donde no exista material suficiente
para abastecer minimamente las posibles demandas,
deberan constituirse “equipos de exhibicion” que fun-
cionaran con material (cedido temporalmente) de los



“equipos de distribucién” ya existentes, encaminan-
dose su labor hacia la creacion de “equipos de pro-
duccion” que filmialicen [sic] el contexto en que se
enmarca su zona.

Las alternativas de orden CULTURAL deben ser tales
que denuncien claramente los esquemas culturales
existentes (no solo mediante la “de-construccion” de
los lenguajes o cddigos artisticos establecidos) vehi-
culadores de una ideologia determinada, y ofrezcan
una respuesta concreta sin caer en el peligro de la cre-
acién de pequenos grupos elitistas.

Las alternativas de orden SOCIOPOLITICO nos defi-
nen basicamente lo que entendemos por “cine alter-
nativo”, pudiendo encontrar dos vertientes (cada vez
mas claramente diferenciadas): un “cine de aparato”,
reproductor de su ideologia y segun los planteamien-
tos concretos de la coyuntura del momento; y un “cine
militante” realizado por grupos auténomos, no nece-
sariamente “panfletario” y libre de las imposiciones
ideologicas que coartan una vision mas amplia.

El “cine de aparato” tiende a conseguir una total
manipulacion y ocupacion de los medios cinemato-
graficos: personas vinculadas al fendmeno cinema-
tografico en proceso de radicalizacién dentro del
contexto donde viven y, consecuentemente, “entida-
des” sobre las que estas ejercen su influencia (cine-
clubs, asociaciones e vecinos, medios audiovisuales,
premios cinematograficos...) para conseguir unos
intereses que vienen definidos por un analisis parti-
cular de la coyuntura sociopolitica.

Resumiendo, podriamos decir que mientras que
el “cine de aparato” (y en otro orden, el “cine de
industria”, “el cine amateur” y el —ahora adjetivado—
“cine independiente”) vehicular primordialmente ideo-
logias concretas, el “cine militante” vehicula hechos,
situaciones...

Los trabajadores del “cine alternativo” deberan
inculcar (y promover) la importancia del francotira-
dor cinematografico que con su camara de S 8 mm
rueda lo que ocurre en su entorno, no ya con el plan-
teamiento concreto de realizar un “film” sino como
testimonio de una realidad que pueda posibilitar la
reproducciéon y constatacion de hechos que no son
escamoteados por los noticiarios oficiales y que en
un futuro pueden servir para contextualizar realida-
des particulares que definiran la historia de estos afnos.

1. Este parrafo y el anterior vienen identificados como reproducidos
textualmente del “Manifiesto” de Almeria (N. del E.)

EL MANIFIESTO DE ALMERIA - 71




72 - MANIFIESTO DE EQUIPO DOS

| R SR
| «EL PORQUE DE UN CINE POLITICO»
.L (MANIFIESTO DE «EQUIPO DOS»)

1. En el cine, como proceso comunicative, hay un sujeto emisor ¥ otro receptor. Al reallzar el andlizis de wna
slaboracidn estética, independientemente del soporte que se utilice, se deberdn tensr en cuenta fres nivelas de
significacidn escalonados y ascendentes en complejidad:

A)]  Mivel EXPRESIVO: El artista que se quada en este nivel no pretende una aproximacion al poblico. Sélo
dessa una respuesta personal a una serie de vivencias internas, Un arte como catarsls Individual. Los diversos ele-
mentos utilizados por el creador aparecerdn como un tods armdnicamente bello, pero desplazados, Indiferentes de la
realidad social circundante. Desde esta perspectiva, |2 sociedad gueda subordinada a los intereses del individuo,

B} Mivel INFORMATIVO: En este estrato da la elaboracion artistica, deben perder Importancia los privileglos
Individuales para hacer resaltar unas necesidades de la mayoria. Ahora habria qua decir que el individeo actia en
funcidn de las exigenclas soclales; negarlas seria dar a este apartado el valor desinformative a que tan acostumbra-
dos nos tienen las manipulaciones en los mass-media, El nivel informativo rechaza el caracter elitista v personalista
y |0 sustituye por el favor a la colectividad, Se pretende informar, incluso concienclar, pero no —todavia— movilizar.

C] Mivel MOTIVACIONAL: La Informacién se utllizaba para crear conciencia; pero aqul se llega més lejos. El
s peceptor €5 incltade a gue responda, se le mueve a la accidn. Al ser el término comunicacién tan ambigus, hemos
praferido sustituirlo por el concepto motivacién, Con este nombre designeremos aguel acto comunicativo en que se
plde —y se obtiene— una respustsa del sujeto receptor de informacidn. El papel scclal del proceso comunicative
alganze agui su mas alta scepcion.

+ — El cine no puede ser solamante algo HERMOSO, BELLO,
= El ¢cine no debe quedarse en ser mero canal de INFORMACION.
— El cing ha de contener una =comunicacion de.. s, una wsincitacién a,..».

Al pretender movernos con esos presupuestos habremosz de temer en cuents, como emisores, unas premisas
fundamentales: intencidn de motivacidon y conocimianto de los contextos (personal v del receptor), Este conducird
& la confeccidn de unos codigos de facil interpretacién, con &l fin de que el hecho comunicative se cumpla sin aran-
dea frabss. Lo que obllga & inlclar una investigecidn sobre el lenguaje visual & utilizar para UNE MAYOF ADROXIMA-
cldn emlsor-receptor.

2. El panfleto presenta sus planteamientos con ung subletividad que lo aleja de la realidad soclal en que nace ¥
sobre la que pretende influlr. Mo distinguimos entre «panfleto de izquierdas= o =panfleto de derechas-. En ambaos
hay una deformaciin nociva de la sociedad que favorece s una peguefia minoria,

=Eguipo dose pretende dar conocimiento de upa problematica social en la que se encuentra inmerso, Ni descu-
bre américas, nl escarba para encontrar basura. Comprendemos el cine como algo existencial, Son las sensaclones
qua dan contra nuestros ojos, los problemas que calientan nuestras sienes los que pretendemos pasar 8 iImégenss.

Somos conscientes de la manipulacion gua todo eutor hace de la realldad al elegir encuadre. montsje v
demis elementos técnicos. Pero a pesar de la mediatizacién v condicionamiento a unos criteriog Ideolégicos, pre-
tendemos ofrecer &l maximo de objetivided en la consecucidn deé nuestro trabajo. Por ello es necesarlo que las
cartas aparezcan =boca arribas antes de comenzar la andadura.

Cueremos hacer un cine testimonio, un cine que denuncie, un cine revolucionario ¥ politico. Entendiends revelu-
clén como un cambio parmanenta y politiea como el andlisis de las estructures de poder v de las interacciones
complejas entre los grupos sociales, sus caragteristicas v sus formas de conducts.

b

3. MNuestro cine nace con pocos elementos, escasas posibilidades técnices y reducidos recurss econsmicos. Un
cine-pobre que hebrd de utilizar los medios de produccign amateur y unos circuitos de exhibicion independientes.

Mos cenimos & la senciller de planteamientos y reslizecidn de los filmes. Ni un solo elements gue no Bea ne-
cesario para el desarrollo del discurso cinematogréfico, Desterremos el precicsismo formalista; la conslderamos un
incongruente derroche de posibilidades.

Mo a la demagogie, no a las soluciones faciles. Slempre a favor de un conocimianto obletive de la realidad
aocial incitadora de un permanents cambio que evite el estancamiento. Desconfiamos de los equilibrios estaticos,
por irreales, Creemos en la aproximacién continuada @ formas de pensamiento mée libres a través de estructuras
MES justss y equitativas,

Primavera/75.

i ANTICRONICA DE UN PUEBLO

Comeo primer acercamients a los objetivos que «Equipn dos= se ha marcado, estamos en plena elaboracion de
un cortometraje en 5-8: «Anticrénica de un pueblos. Estos son los puntos concretos de su realizacion:

— Mos proponemoa dar noticie de un pequefio ¥ cerrado grupo Social, con Bus cerecteristicas.

w—  — Incitamos & una generalizacién de los resultados en otros nicleos pequefos, desmitificando la visidn que
e ha dedo de ellos.

— Intentamos sefialar las fallae estructurales de esa sociedad v la voluntad del poder en gue permanezcan

constantes,
— Pratendemos dar un grito frente a la pasividad y la estrechez de horizontes.
— Hacemos una llamada a la necesidad de cambio social ininterrumpido. ]

Equipo dos

¢ 55
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CINE INDEPENDIENTE

Y AHORA, ¢QUE?
UN 5.0.5. DE EQUIPO DOS

HACIA LAS COOPERATIVAS

CON EL CINE INDEPENDIENTE

2X ahora, /qué? Esta discola v
ma.r a pregunta nos haciamos  hace
o de «Equipo doss, un grupo de
feine marginado, cined nd.e’pmdu-znte ci-
__nn-hbn_-, O COma Se quigra llamar.
| Antcs de esa preguntn, messs airas,
| habfamos comenzado por poner en or-
Pden nuestras ideas, seguimos con la
lelaboracidn de un primer guldn con
fdptos extraidos  de maltiples  fuentes,
rodamos —de forma clandestina— la
eAnticrinica de un pusblos, v poco des-
pués las letras de del material
sensible, copia y sonorizacion se agol-
paban @ nuesiras pueriag,

Casi en trabajo paralelo planificamos
gl «Buenos dias, Portugals, que nos iba
a hacer trotar, palma a palmo, el veci-
no Y sugesiivo pais,

Y ahora, cque?

Moz hemos quedado entrampados, su-
frido suspicacias del cacigue y exigen-
cias del comisario de turno v ultimado
—jal fin!— las dos peliculas provecta-

5

Y ahora, gqué?
£Las presentamos & nuesiros familia-
ros ¥ amigos? «j0ué preciosidad, gué
artistas, pero s parecen profesiona
1w

¢Las llevamos a los concursos de ri-
gor? Mo nos va a quedar otra solucion
como salida ain extremiss por intentar

sExtamik sin sgus, ni capnsbirs 'I'mu hiry -
dico, ni Hulnnm Low de Topsras hen eomencsdo

a axigir.

En I feto:

sEquipn Doas prapeen o filmacién de e plano &
I& Gnics y resscs hents del puelo,

pillar algun pellizco que ayude a la
amortizacion,

fEs que merece la pens trabajar en
condiciones tan precarlas ¥ agobiantes
para hacer un cine independiente que
infle la orenda panza del sinquebranta-
ble= sistema?

fE=s que mo podemos ponernos e
acuerdo de una jodida vex para —ha-
cienda  frepfe comiin— cambiar las
perspectivas de este cine cn el pafs?

Nos preguntamos cudntos se estarin
planteando en estos momentos el =y
ahora, Jquéls

Si nos quedamos en la pregunta, si
sepuimes en nuestra actitud de franco-
tiradores, acabaremos diciendo —esta
veg a coro— ey ahora, jlechals,

Porque al que hace cine por estos
canales subterriness de produccidn sd-
lo Ie cabe ecsperar, com ridicula facha
de colegial empolldn, que lo pongan en
el ctadro de horor.

sEquipo doss nacld con anslas de ha-
cer un cine combative v eficaz. Y todo
desde una  perspectiva politico-social.
Asi lo declamos en un manifiesio gue
vio la luz en el mes de junio de CI.SE.
MA 2002, Ya sabemos gue ha sido ta-
chado de pretencioso, de subido de
tono, de pedante, de irreal v hasta de
cstipido. De acugrdo, Pero desde mayo
hasta agosto hemos tenido la wvalentia
de lanzar dos alegatos a la frisfe calle
[va o decia Fausto Romero en su mi-
ni-historin del cine amateur libre) del
cine independiente.

Y ahora, jqué?

La dnica solucldn para qoe no haya-
mos hecho un trabajo estéril, ineficaz,

Improductive desde esa perspectiva del
manifieste (<El por qué de un cine po-
liticos ), e gue consiguidéscmos una «fe.
deracion de  grupos  independientess
gL durante tanios afios se viens s
tanda,

Hacen falta unas cooperativas de pro-
duccion, distribucidn v exhibicidn. Maos
vale esc pretendido Secrerarfado  de
Cine Mdependients, que quieren coor-
dinar desde Madrid. También sirve el
intento de distribuidora del formato
sub-standard que en Barcelona Iuchan
por hilvanar los de sAccion Superfs,
con Enrigue Lépez al frente,

Y es que el interrogante gque nNos
planteamos los que hacemos este cine
ha de evaporarse. Y para ello es utili-
zable cualguier intento de aglutinar
fuerzas.

¢Due hay de esa «Central del cortos
que, con realizadores del independicn-
te muy prestigiosos, ronda por tierras
catalanas?

£Y del potencial que repréesentan los
cientos de cine-clubs —dvidos de nove
dad— que puchlan nuesira g:l:-srafia?

Primero hay que enterarse de las
cartas que hay sobre el tapete. Y des-
pues, hacer la jugada massica que nos
pongs en manos de los indeperdicnies
una eficaz Cooperativa que dé juego,
que haga del cine independiente el ar-
ma que rompa moldes v estructuras,
gque convierta al cine marginado en un
confundente vehiculo de motivacidn v
lilreracidn, L |

+EQUIPO DOS.

Un plass de sAnticrénics de us pushles, separs
priana= del grups «Equipo Doas do Alvesia.




74 - DECLARACION SOBRE LOS CINES NACIONALES

09. Declaracion sobre los cines nacionales

Los abajo firmantes, comprometidos de una manera
o de otra con el cine que se realiza en las distintas
nacionalidades del Estado espanol y preocupados
porque los cines nacionales respondan a las necesi-
dades sociopoliticas y culturales de cada uno de los
pueblos que conforman la Peninsula e Islas Canarias,
evitando asimismo situaciones coloniales en lo que
al fenémeno cinematografico se refiere, presentes en
las IV Xornadas de Cine en Orense, declaran:

1. Entendemos por cines nacionales los que conci-
ben el fendmeno cinematografico como instru-
mento de lucha ideoldgica de las clases explo-
tadas de las distintas nacionalidades del Estado
espanol.

2. Para que cada uno de los cines nacionales res-
pondan a este presupuesto, han de recoger y
mostrar las caracteristicas y aspiraciones pro-
pias y diferenciadas de cada uno de los pueblos
del actual Estado espanol.

3. Con respecto al Pais Gallego, Pais Vasco y Paises
Catalanes, que tienen como célula dinamizadora
de su personalidad diferenciada una lengua pro-
pia, el cine que en ellos se realice tendra que uti-
lizarla como uno de los elementos bésicos que
lo conformen de acuerdo con el primer punto.

4. Se considerara necesario y urgente crear en cada
una de las nacionalidades del Estado espanol
infraestructuras industriales adecuadas (pro-
duccidn, distribucion y exhibicion), que hagan
posible y visible este cine, comprometiéndose
los que trabajan en pro de desarrollo de estos
cines nacionales a hacerlas realidad obligandose
a una interconexion entre ellos y vinculandose
al mismo tiempo a los organismos unitarios de
base de cada nacionalidad.

Los firmantes del manifiesto arriba indicado se adhie-
ren a la peticion general de amnistia.

Este manifiesto queda propuesto como base de
trabajo para todos los interesados en el hecho cine-
matografico y esta redactado en castellano, gallego,
vasco y catalan.

Orense, 10 de enero de 1979 - C. Varels Veiga, David
Corton, EM. Taxes, Miguel Gato, L. Alvarez Pousa,
Eloy Lozano, R. Pérez Pardo, A.J. Sdnchez-Bolanos,
Anton Mericaechevarria, J.M. Prado, Bernardo Lépez,
J. Pérez Perucha, J.L. Segui Rico, Joaquim Romaguera
y J.M. Marti Rom.

En el texto que se dio en un principio para su publi-
cacion en la Prensa, se habia anadido en el punto ter-
cero, cuando dice “Pais Gallego, Pais Vasco y Paises
catalanes”, las palabras “Islas Baleares y Pais
Valenciano”; y en el parrafo final la palabra “valen-
ciano” cuando se habla de las lenguas en las que ha
sido redactada esta “Declaracion”. Estos anadidos
fueron introducidos en el documento posteriormente
a su aceptacion general y (mas particularmente) a su
aprobacion por los representantes de Cataluna.

Este hecho ha sido repudiado posteriormente por
la mayoria de sus firmantes, por lo cual se pide que
dichos términos sean suprimidos en las reproduccio-
nes venideras de este documento. Su autor, J. Pérez
Perucha, un camaleonitico personaje hasta hace poco
representante del cine independiente madrilefo y
que hoy afirma representar al valenciano, logro cer-
teramente anular desde dentro mismo la posible
aceptacion general del documento en los medios
cinematograficos catalanes.

Resulta curiosa esta investidura de representati-
vidad en personas que solo se representan a ellos
mismos, y con su postura de pretendida superiori-
dad intentan manipular o bien disminuir la impor-
tancia de opciones combativas concretas, quizas no
nuevas, de planteamientos, pero que, sin embargo
estos han hecho realidad. También resulta curioso
que determinadas posturas tedricas que a un primer
nivel responden a una ideologia progresista no vayan
acompanadas de ninguna practica cinematografica
concreta o bien que estas no respondan a sus pos-
turas tedricas.

Los “Almeria”, “Orense”... no interesan a unos
pocos que pasen a la pequena historia de la lucha
por ese “cine marginal”, que ya no monopolizan.

JOSEP MIQUEL MARTI ROM
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BREVE HISTORIA ACERCA DEL CINE
MARGINAL (cines independiente,
underground, militante, alternativo
EN EL CONTEXTO CATALAN

MARTI_ROM

A mediades de los afios sesenta sur
gen ya en el campa cinematogrstico unos
pooos filmes que, gin responder directs-
mante a log plantesmiantos del etiqusts:
do «cipe amateurs, tampoco Son filmes
producidos en el seno de la éscass i
dustria cinematogratica calalana existen
te; «El alegre Pamlelos, de E. Ripall
Fralmes; =La ribera=, do J. Pefarroja, ¥
sJosep Maria de Sucreés, de | F. da La-
ga. #on algumos de astos fllmes,

En eate periodo an al gqua el lmvento
da Garcla Escuders de el «Mueyn Cine
Espafiol= estaba en pleno suge (Soomd
fruto tardio ¥ prolongaciin de las «Con-
varzaciones do Salamancas de 1988), ¥
migntras en Sitges 88 congregaban los
chices de la B0 (Escueln Oficlal da G-
nematografia de Madrid) pera cargarse
totalments ¥ de un solo golpe «Saleman-
&A= ¥ SUE consecuentes [a astos anfants
tarribles sa les etiquetard an el futuro
coma sitgistas], miantras todo esto coue
rhia an torna al aparate cinematografico
aspefinl, en Barcelona [por axtension
Catafunya) stlo cablan [casl] las posibid-
lidedes de una guache-divine «Escusia
de Barcebonas, af decir, un cine reall
#ato con, por ¥ para la alta burguesia
Industrial surcpeista catalans, o bien el
de autoubicarse entre loa escascs fran:
cotiradores que Iban o configurar ho guee
5o vine en llamar «Cine indepandientas
cataldn.

s ATXELA

Duranta 156880 s& imparte an AlXE
LA {lncal comercial barcelonde de venta
de metertal asdiovisuall un curso sobra
las nociones  bisicas ginematogritices,
cuye antecedenta hay qua siuarlo &l aho
anterior en un cursillo de- cuatro meses
realizada canjurntamenta par al Cine-clid
Ingenieros ¥ &l de la Asociacids Bana-
nowa (bajo la directriz del «=Sindicato [e-

| moordtico de Estudisntes de Barcelonps,

SDEUEB)]; asl nece und escuela nd oficial
de cime en Barcelons, que agruperd a
sprofesoress como Migual Porter-84ni,
Arnad Olivar, Reman Gubam, J, L, Guar-
ner, Pera Portaballa. .

La «Escuala Alsweld= servird de mglue
tingnte de ks componentes del saing
Independientas, « Ddndonos cuanta de la
importancia gua Hene la palabes inde-

cig dentro dael cine, y viendo el
tone da la Escesla Catalana, propensmcs
lo siguisnts, hacléndonoa voz de asta
indepandancia... ninguno de los miem-
bros dal grupo tiena planmadn la intan-
clin de accader, mientras duran lag ac-

| tuales circunstanciss, Al cine profesio-

nal aciual, prototipe dol cine falso, suo-
parficiel e hipdorita, realizado de espal-
das a nuastra realidad. Este grupo estk-
ma que al dnice cine posible actualman:
te on nuestro pais es el cine-directo,
cinmenouests o cineverdad, hacho an
B & 16 mm. vy da produccidn indepon.
dignta..., e trata. en swuma, da oyedar
can los medios que somo cineaslas 19-
nemos & nuestra disposicién a transfor-
mar de una manara radical |a sociedsd
an gue wivimos.., jPOR UN CIME ADE-
CUADD A UNA MECESARIA ¥ URGEM-
TE TRAMSFORMACIOM SOCIAL. Este
tewto, alsborade por un grupe de-alum-
nos de =Alxeli= en noviembra del 63 (a
pansar de las circunslancias tontextuabes
dal momento, &5 suficiantements axgli-
¢ito}, no se correspanderd con la acep-
ciin que se ganaralizard en eata parcela
cinamatografica de =gine independientes.

«Cing independiente de la infracstruc-
ture econdmica cinematograficas, scine
Independiente de la censuras, =cine in-
dependients da ideas, de caplial {inciul-
do Marx] =, =cine independients de todo,
salvo de mi: de todes formas, =i la auto-
ridad competente pesca unma copla, 8a
acabd la Independenala de la coplas... Es-

tas son algunas de las respurstes dedas
por log «independientes catalaness a un
cupstionario preéparado pass las jornadas
realizadas an anero del 72 en el Colegio
Mayor Pio Xil, de Muadrid,

)

. " J
=EL ALEGRF PARALELOS, DE EWMIC RIFOLL-FREIXES.
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Este «cine independientas se definla,
genaralmente més que por Sus propias
caracteristicas, coma  enfrentada  princi-
palmente &l  aparato  cinematografico
frangudsta ¥y no reconociéndoss  coma
evolecionado o circunatancia del momen-
to de ese =cine pmateurs, artesanal y
reproductar én contextos redusidos da
los mizmos esquemes decldgicos v Bs-
tructurales qua definen al =cine da in-
dustria=, no planteands (ni lo pretanda)
ninguna_ alternativa a éste.

Sagin informan dos slumnos de « Al
|ds, ,E."bart Lecing ¥ German Piedra, an
la revista «Mundo= [13-5-70}, en ésta 50
configuraban tres posibles tendencias:
la primera buscaba un lenguaje astético
muevg 8 modo de «Undarground US4 .,
cuyd méximo representante ara Anton|
Padria; la segunda se puade definir oo
ma de wn cine de sutor con un vago in-
temte da compromiso, squi coloceben &
Foe Willas con su wAutoretraks; y la ter
cora, reprasentads por los propios Leci
na ¥ Pladra con su «El nol sucras
{sobro ol dirigents eindicalista catalin
Salvador Segui. asesinado on 1623 por
piatoleros pagados por la patronal), se
dafing como una gosiurs histdrloo-didde-
tica que da 8 conocear el pasado en tan-
o &N cuanto que presenta actitudes que
an influido posteriormente [incluso pue-
da que hasta en el momento actwal].
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Dursnta &l curss G970 se produesicd
la poldmica en torme & la funcién de la
=Espunla Alwelé=; un grupo la entendia
oomo un lupar donde desarrcllar una aa-
tividad da Prmacldn pedagdgica ¥ otro
coma principalmante un centro de pro-
duccitén «indepandientes, Lo falta de ca-
pacided - econdmica de esta institucidn
privada, unlda a dicha polémice. deter-
minarén &l fin de esta singular expe-
rlancia,

Migntras tanto, &l «Cine amatels= C&
talin expecimentaba un nevo suge con
Ia aparicion ¥ consolidacién do los Ane
glada, Bata ¥y Garriga.

En aata misma parlode, 6570, se con-
figura en Catalumya un movimiento da
F_{r’;du-:cldn de  cortometrajes  [Ramdn

Frangesc Ballmunt, J. M. Valles,

Carlos Banito —ahora Benpar—, 5. Mo-
fiat...], realizadoz en 35 mm, intentando
saguir una de las tres posibles vies de
eoneder & [a industria  cinematografica
lal «cortormetrajesdos; - las—atras  dos
aran: las eternas ayudantias, v la Ten-
tralizada y o pumto de clausurarse EQC).

Mientrag, en Madrid, enterrado ya el
aMuenvo Cine Espafinls, al fallar la pro-
teccion estatal, y despuds de fos Inck
dentas ocurridos en la BOG, se dafinen
con fuerza varkos nicleas de «cing in-
depandientas: &l promocionade por ba
ravigta «Mugstro Cines, de log Augusto
M. Torres, E, Martinaz Lizero y Alfonso
Ungria (BUHC FILMS], el del ecine po-
bre= publicitado tamblén desde «Foto.
gramas= y gque tanta gracle hace 8 los
sindependiantess catalanes, auyos preso
puastos acondmicos aran eansiblementa
Infariores, v ol grupe de |M-5GARAM an
tormo & Francesc Betriu, Manolo Gustié.
rrex, J. L, Gercla Sénchez y la propussts
de =13 nuavos diractorass.

La situaciin confusa dal ecina inde-
rndiantr= a nivel de Estado espafiol su-
E—e un rudo polpe con el staque frontal
del aparato raprashio-cinemaetografico os:
tatal ol secuastror varios filmas [de Lo-
renzo Soler, Antoni Padrds y Roo Villas)
an el |1 Festhval de Gine an 16 mm. de
San Sshastidn [octubre del ).

Bajo la demsgmineciin de «cine inde-
pandiente= s8 pretendia pgrupar princi
palmente a una serie da ssutoress gue

=ENTRE Lk
COOPERATIVA DE GINE ALTENNATIVG.

ESPIRANZA ¥ EL FRAUDE=,

redlizaban filmes marginados de Ja in-
dustria, ¥ que estaban méa o menca apo-
yados y publicitados por revistas como
sMuestro Cine- [(Madrid] v =Fotogramas=
(Barcalona] ; asta ditima tambidn los ati-
gumba comn =undergrounds, am su afén

& imventar un tipe de cine en ef Estado
aapafiol que correspondiers & lag dit-
mas tendencias cinematogrifices nacidas
an las sdamocracias cocidentaless, Con-
sacusncia logica de la gran disparidad
de presupuestos de actuacidn, que ha-
big desds el «<autordeaididaments.margi-
nado= heste o que operaba en la par-
cetla marginal, esperando «colocarsas en
la industria [«vin progree de wuna bur-
ouesia cinéfila), ¥ de la ausencia de
unds planteamientos concretos que po-
albifitaran organizar unns minimes cana-
les da difusion da dos filmes realizados.
El atiquetade scine indepandiente: des-
aparecid del mismo moda como habia
nacido: esponténaamante,

El wirmino de cine indepandiante re-
suftaba vacio de intenclonalidades con-
cretas; asi, puss, era preacisa analizar
quii minimoz esquemas venian definidos
bajo In concepckin dual de =indepandan-
cigs para, a partir de aqui, empezar a
trabajar en un proceso de clarificacion.

Log niveles de «independencla= defind
dop g6 pueden concretar en:

1. Independencia  econdmica. Deter-
minaba una marginacidn acaptads de la
Indestria clnematogrifica, Lo configuran
una serie de filmes [de <autores marg-
naless] que se han continuado realizan-
do, aunque en menor medida, durante
eatos dltimoes afios, de+1r-idoaer al pa
rametro  de no-comercialidad.  Dichos
=autores= tan sdlo ge plantcan anoeder
a la industria eingmatogrifica  cuando
ésta pcepta sus «obras Brilsticass,

2. Independencia ideoldglen. Determi-
naba ura marginaclin impuesta [y asu-
mida politicamente] consecuente de las
rapragivas  aalructures  sociopoliticas
franquistas. En oste apartada puede co-
locarse o un pequeio grupo e franco-
tiradoras Cuyss J.h'sntlcaa cinematogrifi
cas alstadns y de reducide difesidn y
ademids en oantextos ya conalanciados)
han posibilitade, & medisdos da los se-
tenta, o planteamiente de un CINE AL
TEAMATIVO, gue pretande insartarse en
log movimientos populares en su lucha
Inmedista por conseguir la democratiza-
citn eén gl Estado eapafiol.

wlnstitut del Teatre=

=4 pessr del paligro de élites cultura-
lem maorginadas, &l mdés marginado as el
que no hece nades La ssperiencia de
=Alxald= 85 Intentd prosequir un par da
wiins més tarde [157T2-73] en al «Institt
del Teatres, de Barcelona; en torno a
Portabella se agruparon loe Pare Joan
Ventura, Padrds, Gustavo Harmndndez, Ca-
dena, Roc Willas..., eyedasban & Portahe
lia, que asumis la teoris dal lenguaje
y Bra el soporte idecldglco del grupo;
Lorerzo Soler (Wcnica cinematogrifica),
Carles Santos [wtilizacién de la banda
EOMGE] F:annu:a Esprasate (videnco-
municackin]

Fruto de esta experiancia nacio un tex-
to [firmado por «la fébrica da Cinas, da
Barcefonal, en el que desde una dptica
cunalml.ogrnhca se analizaban el sigte.
ma establecido, su posible contestacion
y |a dualidad dal proceso de producciin
artistica: idealiste o materialista.
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= resulta dificll imaginar qué otro
tipo de cine [nota: el opuesto al idea-
lismo cinematografico) podela producir-
sa. Esta os |a primara diflicultads,

Los  objetivas mas  urgentes  sern,
puas, una slstemstics puesta en duda de
sus meaanismos, Abrir a la conclencia
del espectador nuevas posibilidades. En
una palabra: desenmascarar.

La accidn de desenmascaramiento de-
ba levarse en varkos frentes simult@naa-
mente: en todes los campos an/desde
loa que achia la concapciin idealiste de
la produccidn [de poco siree relatives
mamte una toma de partido en al eampo
del tema sl su materializecién concreta
en un filme sigue reallzindose con pre-
BUPLEEL0S 16&3"3!53: «la forma es, de
parte & parte, idecloglas],

En definitiva, s& tatn del problama
del conocimiento: el idealismo mixtifica
la realided y werdad, presentindonos un
disourso en imégenas que hace pasar
par lo real, enmascarado en su condi-
ciin de discurso: menlpulacidn de Imd-
penes de ln realided.

En contreposicidn: presamtar el traba-
o artistico, comp el discurso producido
por un individuo @ grupn, sobre deter-
minedo aspecte de la realidead, con unos
fines soolopoliticos doterminados,

5l en al prozeso kesllsta el discurso
de los que fabrican el filme es enmas-
aarado, qu o el Foamo
dnico en derecho & ejarcer este privile-
gl el del juiclo schra las imégones
propuesatas] ; realizar un filme an que al
espectador no disponga de ese privilagio
[0 aparezoa coma tall, lslrlu q'uu 50 an-
cugnire Con unas i un discur-
80 oxproso, ponidndo an la dizsyuntiva
de confrontarse con ollos (1),

Dog  provectos  inacabades  tamblén
surgheron del proceso de Mbajdar dig-

cusitn del grupo del sInstitut
tra=, uno sobre el barriodumpen hamr
lomés da la Tripitet (viviendas de |a Or

ganizacidn Sindical del Hogar) y otro an
torne & la movels <La cafda de la cosa
Ushers,

El «institut del Testres, aparanteman
te mhlerto a algunes acciones renovado-
ras [principalments en ol contexio tea-
tral}, habla dado el apovo ssondmico en

rincipio & este expariencia cinemalo-
grafica; pronto sus dirigentes reconslde-
raron 8u proteccionismo a una esotividad
que, aparte de 50 cusstionamiants radi
cal del hecho artistioo, adoptaba un mé
todo de trebajo tan poco disclplinada
mante académica,

1] Tewin roprodutidn por ol CINE CLUB IMGE-
MEE . dn Barcelong. Es preclio dediesr un mi-
nims cémustaria |l fabor de dicho sinesius,
apayardn median ¥ ndl-
clomas du sdoaieras ||1 Gine manginal. N Pkt
do: temics wdricss, Amonl Padnis, Loeemen Saler.
Pilizg Vi, B.lnenl Anglada, 1L|.|ﬂ||'lil.\n dn
Almesies... y al Horn cedicecn » Pere Ponizbells.
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Paralglaments & la experiencia o
rior fy winoulada o ella por Garles Ban-
tos] se desarrolls una tendencis del lla-
mido =art-conceptual= [orte concaptual)
en el que e utiliza el Gine camo saporte
de scciones cuya intencionalided era ol
anfrentamiento tatal con el arte burguss.

«El centrer la ptenaldn sobre al pro-
cpso de creacién mis que sobre los re-
=uftados de este procesc he supuesto
la dezaparicldn del ohjeto de arte como
sublimacién final, lo cual =upona un re-
plantemiente en la mercentiiizaclin del
arte vy, por lo tanto, unas conssScuarn-
cias sociopolitices que wienen diracts-
mente implicadas, a pasar de que no san
el objetiva direoto dentre de las plan-
teamiantos  tedricos  dal  art - concep-
fual..= (2]

[Heblz Carlas Santos]: «Gomo ya pons
el programa, se ha de precisar que esto
e e5 cine, ni pretande nade en especial
dantro del lamguaje del cine, simpleman-
te una utilizacidn para dar uns informa-

|Z)  Teste presartecion de la sseiin del
coacaptials e el = Ingenierods

-

cldn da unas acclonss determinadas, al
igual como 8a podria una folografia, un
esorltn o una fotocopia,. .

«Decir sl lo presentado son fllmes o
acclones filmadas ee dificil, quizd sats
linga de Intersecckin sea dificil distin-
guirla, pera lo importante es la subwvar-
sidn del languaje, ¥ con esto que siga
tedo @l resto .= (3]

Laz prinoipales propuestss del artcon
ceptusl se concratan &n la wtilizacitn del
ui<ra-:- (=Accldn-Telovisidne) oomoe ne-
trumento de degacralizacion del podero-
a0 medio de comunicacion (de prasidn)
da la clese domimante politico-econdmi-
ca, Se realizd alguna accidén an baras da
barrios pogulares barceloneses

Sin embarge, estos movimiéntos (clr-
cunsfanciales] rapidameants nacleran vy
murieron, eran consecusncla de la con
finuada redefinicién de |2 -uaﬂguar\dla
artisticas [camo elemento revolucionaso
de la socipdsd &n la que se reproduce
al shecho artistico=) ante la creciente y
progresiva inaldencia pablica da los mo-

3] Cologuio editndo de |- sesion anterier

vimlentos populares [(197574) en el pro-
cesn e desintagracidn del aparato fran-
quista,

Practicas colectivas

Hasta aqui hemos intentado exponer,
muy esquemdtioements, la configurackin
da lo que ga dio an Hamar (principal-
manta] «cing indopandientas, Fracasads
ln experiencia del =Institut del Testras,
¥ no splaments por & boleot institucio:
nal, sino por la heteroganeidad del grs-
po, & produce ung situacidn de «impas-
see dentro de esta paroela marginal, fo-
das las vias v opclones (desde el seudo
posibilisma  «indepandientes hasta -I,f.
smilitanclas més radicalizada) ge habia
diluldo en précticas confusas y elitistas
o En axcesives  trabajos  tedricos  qua
nunca 88 concratizaban cinamatogrifica-
manta, Desde una dptica sctual han te-
mide una real infleencia poaterior laz
pricticas  cinematogrificas de Lomngo
Soler y Porn Portabella [sungue muy diz-
tantes, ¥ como elementos Individusles
con una importante incidancial v la ne-
cesided ¥ convencimlanto de potenciar
una axpariencia colectiva de produccion.

Eos antecedentes del trabajo colecti
v, en esta parcala marginal, hay gue
encantraries en la «Comissky de Ginema
da Barcelanas; este grupn se configurd
en torno a la =Setmana del 11 de Se
tembre de 1970= ¥ & la constitucidn de
In «Azsemhbles de Catelumyas (7-11-T1);
|l& componian, por una parte, las Ramidn
Gubarn. Corlos Durén, Manuel Esteban,
Partabella, .., ¥, por otra (=los Jivenass],
P. 1. Venura, H. Villas,.. Esta «Comis-
slire, formada meyoritarismeante por mili
tantes del PEUC, realizd algunos traba|os
da produccion, como eXirinacss (sohre
la hualga de hambra del sctusl senador
en 1970, en 3anta Marfa del Cami, y
comp protesta por el Processo de Buor-
gas), ~Bant Cugat= [sobra lo manifests-
cidn dal Primero de Mayo ‘de 1974 an
dichn pushin, cercans a Barcelona, con-
unniﬂln por I3 «Assemblea de Catalun.
Ya=].

Paralelamonte a |a «Comissias ¥ a
Vaocalia de cineclubs catalanes se args
nizd minimamente una distribucion, <EL
VOLTle, an base al material anteriormen.
te citado, algunos otres filmes  contra-
Informatives  («Escombraries a Gan
Closn, sobre un wertedero de basunas
en un barrio populer; «Mo se admite per-
sonals, sobre I contratacion de parados
por prastamistas @n la plaza de Uregul
naana barcelaness. ] v otros filmes mi
litentae axtranperos. <EL VOLTI= ligado a
Comisiones Obreras, desarroflasd una ac-
tividad importants, sunque con ciartas
altibajos ¥ con la limitacitn de temar un
minima equipe da colaboradores

COira de las causgas que daterminaron
la no viabilided de supervivencia del mo-
vimignto sindependiente= fue el escaso
trabajo realizado an pos de o canflgura-
aldn de unos cenales paralelos de difu-
sidn cinamatografion. Comd rellexitn an
tarno a aste heche, ¥ tanlando camo mi
nirme pracadenta al aVOLTls, s arganiza
duranta la primavera del 74 |durants los
ditimas coletazos del franquismed la que
serd la primers distribuidora alternativa
permanente vy estable dal Estado aspa-
fiol, I GENTRAL DEL GURT [Central del
Cartal.

La aparickin de las «3alas d8 Arte ¥
Ensayos, a finales de 1967, ¥ el suge
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gue experimentaron en afios sucasivos
en Bercelons-ciudad, supuso wna Impor-
tania arisis en el movimiente alneslubis-
tico barcelonde. Loa cine-clubs sufrieron
wna conslderabla transformacién  al ini-
cio de la década de los setentr; miontras
log que teanian su ambito de sctuacin
on ¢l Ensanche [zona central de la ciu-
dad) s redujeron drasticamente, quadan-
do tan atlo o tras, los de loa barrios
periféricns y de las cludedes del entor-
no [Insertadas en of mavimbenio de las
asociacionae de vecinos) adguirferon una
mayar Importancia cusntilativa.

Eala proceso da reconversitn da la sa-
tructurs cinoclubdsta catalana tiene un
apoyn fundamental an la organizecion de
lag =ub-estructurae comarcales, configu-
rindose en @stas unn cohesidn ¥ linea
dé actuscidn conjunta de los cinaclubs.

El primer catdloge de filmes de la
CENTRAL DEL CURT aparece en noviem:
bra del mismo abo, quedando definidos
lea presupuestos de distribucidn en un
texte gue aservia de presentackda, en el
qui se detinia qua, partianda de ka exis-
tencis de ase Unice canal casilegal ol

=DAFNIS ¥ CLOEs, DE ANTOMI PADROS.

nematografico, gua en nuestro contexto
son los cineclubs, se pratendia trabajar
en la difusidn del material cinematogrd-
Hico existente ¥y cuya carscleristica eo-
mun ara =18 no-distribucidn por los cana-
las comardlales cinematografioos, va sea
por fectorae de noo infards  comercial,
econdmicos o kdeoldgicos (censura as-
tatal)...=,

Como refluddn de su prictics cotidis-
na #n el campo de la distribucldn altar-
nativa de lag préctices marginabes, |a
G. 0L G, teoriza = posteriori y elabora
un texto donde sa Intenta estractursr
una plateforma  de  distribucidn-produce
cidn alternativa en el Estado espafiol;
eate texto se publics en la revista Cl-
NEMA 2002, ndrara 40, bajo al timlo:
=El Manifinsto de Almerian como punts
de partidas [diciembre 75].

La C.D.C., al plantesr una alternative
do distribucidn a ks canales industria-
leg, daba una imporancia fendamantal 8
s accidn B largo plazo; este hecho. jun-

bt a la determinacidn de mo actuar o
hacerlo en los minimos posiblas) comd
scansurn marginal= do las practicas quo
an aquel momenta sufrian la marging-
cidn impuesta por &l aparato cinemato-
griflen eetatal (industrla cinamatogrifl-
ca 4 polition représiva franguista), de-
tarminaron gque la lista de fllmes en
distribucidn da la dnica distribuldora al-
tarnativa del Estado espafial contextisa
lizera una ciarta heterogengidad dentra
die unps esquemas =progresistass, La hi
potesis de C.D.C. #ra que sus flimes
respondian 8 una parcela bastants am-
plin da plartsamlentea que serian sge-
bacsionados - r |os agentes do distri-
bucidn ¥ eshibizion. La realidad ha de
mostrado que los filmes da  mavor
exhibicién han sido aguellos que Incidian
en lo realidad sociopolitica.
Razumiendo un poco los filmes qua la
GC. [ C. ha disiribuido durants ostos tres
afios, podemos definic unma primera épo-
ca can los de Portabella, Antoni Padrds,
Bnca—Gwr?a ¥ un reduckdo ndmero de
priaticas de wna serie de colectivas, pa

ra, an la ectualidad. verse potenciado

este dltimo apartado: Colective Cine da
Glean, Cooperativa da Gine Alternativo,
Llareng Soler, Antonl Marti. |

Para dar una Idea del volumen de con-
oentracitn de la C. 0. C. pedemns decir
qua loa dos dltimos afos ha habido unas
1,000 contrataclones  [cada afa), oo
correspanden a un mimam da sesionas
[de hora ¥ medial de sproximadamente
unes 350 y una incldencla estimada da
35,000 espectadores,

El grupn motor de |la C. D.C. entendia
esta labor como un trebaje o servicio
que ofrecie & la eolectivided, andloga-
mente al gue otros compaieros realiza
ban dentro da laa esociacionss de wveci-
nos, partides, oolegios profasionales

«Manifiesto de Almerias,
«0renses

En Almeria, en agasto del 75 oo |u-
gar la primara reunicn de personas liss

das a ase cine marginal gue se realizaba
an &l Estado espafiol. 3& elabord un
aManifizatos qua defendia la <necesi-
dad de encontrar vna defiplcidn que sus-
tituya & la equivoas y generalizada da
cing independiante v sirva en el futura
para designar a un tipo da cine en &l
que la alternativa idecldgica sea su fao
tor doterminantes. En este sentido. e
acordd denominar CINE ALTERNATIVO
8 aqual que spropone un casmbio frents
# la ideclogia dominante, presantando
una alternativa clara de rupturs frente a
la cultira que esta ideologia implica_e,
¥ s& propania =una préctica cinamato-
grifice que se insoriba dentro del con
texto soclopolitico donde se  produ.
ca.e [£]

Le CENTRAL DEL CURT prasentd su

riencia &n &l campa de la distribu
C colabord notsblemente en la re-
daccitn del «Manifiesta., Al igual como
la hiza an Orenga-TE.

En la nueva coyumlbura p{}"tlﬂ& dal Es-
tade, muerte del general Franco y gran
incraments de la presidn de los partidos
politicos de la cposicidn y los movimian-
tos populares por consegulr |a demoora-
tizaclén de las estrscturns de  poder,
hubn una nueva reuanidn en Oranse (en
el merco da fes =1V Xornadas do Cipes
enern-TE), #n la que se alsbord la «De-
claracion sobre los cines naclonaless:
«5e considera nocesario ¥ urgents crear
en cada una da lag nacionalidadas dal
Eslado aspafiol infraeatructuras  Indus-
triales adecuadas que hagan pasible y
wighle este cine, comprometidndoss los
que trabajan en pro del desssrollo de es-
tos cines naclonales a hacerlas realidad,
abligindose a una Importante  interco.
nexldn antre ellos y vinculdndose al mis-
ma tiempa a los organismaos enitarios de
base da cada nacionalidad... Entendemos
por oines nacionales fos que conciben ol
femdmens cinematogrifico coma  instru
mente de lucha idésligica de |&= clases
explotadas de lss distintas nackonalida:
de= del Estado cspafiol, Pare que cada
una de los cines nacionales regponda &

aste presupussts, han de recoger ¥ mos- |

trar |as caracterlsticas y aspiraciones
proplas ¥ diferancisdas de cada une de
los pusblos...« [5).

Situacion actual del cine
marginal en Catalunya

La CENTRAL DEL CURT ha soportado
eatos Glthmos afics un prooceso de consos
lidocitén tanto & nivel de infraestructurcs
interna [«libarandos & dos de sus com-
ponentes para & (nice trabajo de la dis-
iribusidn] corma an lograr unos, cada vez
méis amplios. canales de difusién de asta
tipa de cine.

=Reastructuracitn de la CENTRAL DEL
CURT:

La gestidn de la CEMTRAL DEL CURT,
que hasta entonces {octubre 771 era lle.
wada Ipot miambros da la COOPERATIVA
DE CINE ALTERMNATIVG, ha pasado 8 una
comisidn abierta de los realizadores y
colactives que tiensn filmes en distri-
bucidn an I C, 0. G, Lo configuracidn da
dicha comisidn ha ido definiéndose en
una seria de szambleas realizadas en las
que ademis so ha trabajo an detesminar

19 Inlerracids  schra  «Alsarins  en  GINE-
A M2, rdmero 3.

[8] nformoacisn de o{imras. an CINEWA 2002,
nlman 14




Ia politica cinematografica a desarrollar
asta afio.

Esta s@ concrats en cuatro puntos fun-
damantalas:

17 Lograr una mayor consolidacidn
de| equipo de distribucikén, promocisnan:
do al méximo el matarial y buscanda una
nueve estructurackdn interna

2* Gestionar una sala de exhibicidn
alternativa an  Barcelona-ciudad  donda
conseguir a la voz una moyor y mds rd-

| pida rentabilidad econtmica de las fil-

mez Y gue posibilite neswves produccio-
nas, pratendianda sar, adamés, un can-
tro de intluencia cinsmatogrifica cotidia.
na sobra las comercag de Catalunya
merced B una clerta poblackin flotante
[estudiantes] .

37 Configurar un minimo de dos equi-
pos de cine-mivil (con proyector de 16
milimetros) gus, a pracios  reducidos,
puadan ofracar aesiones de «cina akber
nativo= en cuakquier pusbio da Catalunya
¥ del resto del Estado espafol, ayudan.
do g dafinir una infrapstruciura descen.
tralizada,

47 Ofrecer un servicio de producoidn
cinematogrifica [reslizado por alguna de
lez calectivas que forman Ia C. 0. G.) de
cara  los movimientos populares: obre
ros, do veolnog, campesinos...

La GENTRAL DEL GURT, con ests in-
fraestructura paralela, pretende canfige-
rar un frente da lucha lo més amplio po.
slble v desde posiciones Independiantes
de partides politicos [lo cual no excluys
la posibla militancia de los colectives o
realizadores que |8 conforman) contra el
aparato cmematogrifico  de  Indus
irias (6]

La expariencia colectiva & nivel de pro-
duceion cinematogeifica margingl sa ha
eoncratsdo en tres grupos principalmean.
te: COLECTIVO DE CINE DE CLASE [=El
cuarto poders, «El campo, para el hom-
bra=, 0 todos o ningunos y na praduc.
cign en proceso de montaje scbra Eus-
kadi]; para mayor informacion. wer Gl
HEMA 2002, numere 24, COOPERATIVA
DE CINE ALTERMATIVO, grupo gue fra-
baja & nivel da distribucidn con &l nom-
brea da CENTRAL DEL CURT. pasando
ahira a ser un elemento mis de sy ges-

| tidn. ¥ GRUPF DE PRODLCCIO, colactia

con una prictica muy especifica [rodaje
da manitestaciones, asambleas.. ], ma-
yorltarlamente  Integrado por militentes
del PSLIC

Ademas de estos grupos, unos pocos
nombres sobresalzn en o p-.rlbdl.ml:iﬂn i
ternativa: Lorenzo Solar, que constitiya
al cago més coherante y continuada de
prodiccidn del cine marginal raalizado en
&l Estado espafol (quizé por eao no ha
sido  publicitade  suficlentemente],  wver
CINENA 2002, ndmara Z2; Anteni Marti,
con sus documentos sobre la realided
catalana (ver GINEMA 2002, nimeros 23
y 36); los Llois Garay-loan ballarach,
von «Albaradas, panordmics de los cua-

| renta afos de franquismo, v =Del yugo

y del cantos, sobre Aiguel Herndndez:
Santisgo Vilanova, principalimenta  con
ela Huita antl-neclear de L'Ametllas (Ls
lucha...], que e inserta @n la [ucha po-
pular radical de mibclecs cads vez més
amplios del pueblo catalan, .

El =gine de partidos as ain préctica-
menta [nexistente; sin embargo. pode-
moe encontrar dos  practicas  aisladas,

(6] Taxto de lp GEWTAAL DEL GURT fenism
del T3L Fora eoscetar com alla: Rambds ded Pree,
mimen 11, 1% 3 (Bamelons), Teidfonn 250 1834
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AOQASE DF UMA MARIFESTACION [GEUF DE PRODUCCIO). .

como son el filme «Mitting per la Ll
bertade, de Josep Marfa Forn, sobee al
primear mitin democratico sutorizado (22
da Junlo del 6] en Bargelona; ol mitin
ern del PSC {Partit Socialista de Cala
lunya, «Congrée=], al cual postariormen-
te aliade {y en proceso de artloulacldn
orgdnical con la Federagidn Sacialista de
Catalunya, de PSOE, formaron la coali-
chin «Socialistas de Catelunyas=. obte-
niendo &l mayor nimero de votos caks
laneg. ¥ la retransmision en dos pants-
llas glgantes dol axtraordeinario mitln del
PSUC en el Parc da la Cilutadelia, de
Barcelona, pocos dias antes de kas alec-
chones del 15 de junio (7].

Conelusidn Final

Ohviamenta, la siuscion schial del
cina marginal no &= la mizma que la que
58 producia on la clandestinidad del fran-
quismo, o cual condete 8 un replantes
mignto de la opcidn cinematogrifice a
adoptar, ¥ mis concrataments & una va-
laratidn da las posibilidades que pueda
dar una cierts legalidad. sin claudicar
Inocentamante de fa produccidn-difusidn
altermativa ante |a falacia de una norma-
lidad cinematografice que no axiste, ni
se corresponde con faoresl siteacién po
Iitica dal Estado espaimod. Mi el franguis-
mo eath totalmente erredicado de lag es-
tructuras dal poder politico ¥ soondmico,
ni los filmes marginales  [recordemos
otre vez qua la marginecidn no s una
posturn Gnicamente decidida por el ci-
neasta, sind Que son las estructuras de
poder las qua la detarminan) tienen una
difusién normalizada; hace fan sdlo un
afo, log compaferos del COLECTIVO DE
CIME DE CLASE sufrian el secuasirs del
negativa dal filma «0 todos o ningunos
por miembros de la, ya Inoxistente en
aquella situacitn, Brigada de lmestigs-
cign Secial; el anuncio del filma «Tres
cantos A Lenins, da Dizlga Vertow, pro-
gissin coptroles de s Guardia Cihdl en

Tl Pasu la oloboracits do esto fetious oo Ba
utllizadn como materisl bémice sl libro (s0n mo
waditady] sobea @l scior indeposdiomes, eleborsda
For Lorerag Solar ¢ Joaquim Aomeguern

&l puehlo en &l gue estaba previste su
proyecciin; «Can Serra. Lo objecidn de
conciencia en Espafias ha tenido alguncs
prablamas muy dltimamenta al enilar-
&8 |a Guardia Civil phliende &l parmiso
do exhibiciin del filme, ceando la De

legacidn de Informackin ¥ Turismo da |
Barcelona se lava las manos dictendo gue |

al fllme sa deba mandar & Madrid... A
tarizarian un filme rodade ¥ qua pretends
axhibirea fuers de los canales Indwstris
les® Hon fan sdlo unos pocos elemplos,

LA LIBERTAD DE EXPREGION AUM MO
EXFSTE, % OUIEN OPINE LD CONTRARID
QUE SE L0 PREGUNTE A BOADELLA ¥
ELS JOGLARS.

La normalizaclén no creemos que 58a
la Imvesidn de las salas de exhibicitn
de «Emmanuelles= ¥ aimilares, mientras
[por poner un ejemplo) sinforme Gans-
rale, de Portabails, espera desde junio
pasado accedar & las pantallas por una
falta de interds econdmico da distribui
dorps-exhibidores. A4 que conduce esa
voluniad de acceder a loa canales por-
melizados ceando éstos contindan oom
frodados ¥ en manos de la misma aligar-
tuia cinematografica que durante el fram-
quisma? O lo que adn es peor, cusnda
sa - astdl producienda en estos  Gltimos
afios une suparconcentrecitn de capital
cinematogrifico - [producckdn - distribu
citn - exhibicién] en unas pocas manos.

La motuscicn de los trabajadores del
cine alternativo debe ser doble; por un
lade, continuar con sus pricticas de pro-
ducciin cinemetogrifica, la desigual fu-
cha [no porgue «La Vanguardia= tireba
un cugrio de mildn de ejlemplares no de-
bian editarse los pocos milas de sMun-
do Dbreros, durante el franquismo) fren-
te & la industrin capltalista oincmatogri-
ficm, trabajando por o expansidn ¥
eatabilizacitn de unos canales da difu-
sitn altarnativos. ¥ ftenlendo muy en
cuantn que este [principalmente lo- dll-
ma] tan sdle se conseguird mediante of
apoyo de los drganos culturiles de los
ayuntamiantos, diputacionas 4 goblermos
suldnmmoes progresistes de les nacions-
fidades ¥ magiones del Estado espafial.
Da un Estade espafiol socislista. L}
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1

MARTI ROM

La arisis por la gue sstd abravesando
al gine marginal debe analizarse en el
marco general de la evolucitn  cultural
de estos cuatro Gltimos afios (1575-78).
Esta profunda crisls presenta una doble
vertienta. por un ladoe, la dificll redefi-
niglén da los objetives baésicos de fa

ducaidn sultural frute del radical cam-

politico wivido, y por otro, la préc-
tica Inexistencia de poslbilidades da su
plantoamiento en un contexto socio-poli-
tico enrarecide 8 inesparado,

Anilisis global de la difusion
del cine marginal

En o sspeoto conoreto de la difusion
[diszribucian - exhibicién) del cine mar-
ginal inciden varios factores:

1. Tendencia paulatina de desapari-
chin de centros sxhibidores, o, en &l me-
lor de los cascs, de reduccién de so ca-
pacidad crganizativa

La componente scinéfilas da las cine-
clubs no ha podide resistir la fuers
competencia Impuasta por les salas es-
pacales [ahors, otra vez, de arte y an-
saya] y. principalmente, por la Filmoge-
ca; o componente de sandlisis  sooial

o politicos, ha sufrido la originada por
ra permisibilidad de la democracia-UGD
an la proyecckin comescial (7] de po-
temkins, madres, ootubres, ... [ocasio
nanca paralelamente una fuarte dosca
pitalizacion de bes canales marginales al
imutilizarles una parte importante da sus
més productives filmas, en el sspecto
econdmical ,

Oirps cantros axhibldores pertenecien-
tes a asonlacionss de wecings, colegios
de‘uamnaaes U olrds Organisnos pop-
ares, han wisto disminuir su fsbor con-
sacuantementa con la pérdida da la ac-
tuacidn pdblica da primera linea que ha-
bian desarrtllado en los Oltimos afios del
frnmpi.:mn y en el inmediato post-tran.
quismo,

2, Desmovilizacién cultural

El rigide proceso slectoral del 15 -
(1977] produje un importanta  trasvase
da organizadoras y colaboradores da las
entidedes  culturales populares 8 los
cupdros organizativos de los partidos da
lzguigrda [Bn los cusles militaban): sa
abandong  [temporalmente, creisn)
sdoble militancine. Las primeras  elec.
ciones doamocriticas en cuarenta afios
procigaban de todos los esfuerzos po-
sibles,

LORENZO SOLER.

Pero la situacidn ge agravd pallgross-
mente al suceder a esta deamovilize
cidn cuftural une desmovilizacidn polit-
ca genaralizada, fundamentalmente en-
tra los Jowvenes militantes. La politica de
econseEnsas= ¥ los Pactos de la Mon-
cloa fueran los principales causanles.
Habis que consolidar la democracia, de-
clamn,

Este dasencanto dificultd el retorno
ai trabajo culteral de base y unitario.

A Inexi ia de propusstas de nue.
wos canales culturales ajenos al
aparato industrial

La . previsible contiguracién de  plats.
termas  culturales auspiciades por los
partidos poiiticos de lzquiarda ¥ por las
centralas sindicales de clase {casa del
puehlo, locales de barria, .. ], no s& ha
hecha realidad en esta primera  atapa
demaaritica.

Resumisnda, & cine |:||argi|'|a| astd s
triendo un paulating descenso de sus
potencialas centroa de axhiblcidng condi-
clonanda, aste factor externa, su desss
eroflo & incluso su existencid
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Los trabajadores cinamatogrificos de
la pargela de la difusion marginal, tan
gdla san dinamizadoras de una realidad
cultural gue ya debe existic a prion
[sunque tan stlo sea a un nivel redu-
cidol; los cantros exhibidores  deben
crearse vy artlculirse en la propin vida
catidiamy &8l civdadano, an &l seno de
lzs luchaz politicas y sindicales de las
clagas popularas.

Estas conclusiones anteriores| cuyo
contextn especifico es el ontorno indis-
trial de Barcelona, pero que pueds ox-
trapalarse a las zanas con un elevado
proceso de industrializscion del Estisdo
Espaficl) contrastan paradijicaments can
la ewolucian de la difusién del clne mar-
Firlal an &l regto del Estado [zonas rura-
eg 0 bian con escasa industrializacidnd,
La aspiral ascendeme de mavilizacidn
cultural que ga produce en las dreas in
dustrializadas durarte fos ditimos ahos
del franquismo [1870-78) ¥ que alcenza
g5 canit an 1976, viene retardeda en las
Olrgs ZONAE y N0 eMmpisza a tomar cuer-
pao hasta después de las  alecciones
dal TT.

La Espafn no industrializads emplaze
a racuperar los filmes marginales da
contenidos social que sa hobien ditundi-
do en la catecumbas del franquismo, los
filmes de las «mandas, los filmes de |as
huelgas, los ..,

Este incramento cuantitativo de can:
trog da exhibicion de cine marginal an
estas zomas, logra compensar, o por o
menas reducic, el peligrosa descenso
anafizada antariorments,

Factores gue inciden en la
distribucion alternativa

La distribucion de cine marginal pre
senta basicamente dos caracteristicas,
por un lado fa wehiculacidn de un conte-
nido politice Ideclégico. ¥y por otro, la
colaboracidn acondmice de loa cantros
eahibidores a las nueves producciones
de lus equipos reslizadores mediante al
salquilar= d& las filmes ya realizados
que B4 van a prayactar.

Sin embargo, la auto-producsidn aca.
némice e los fllmes resulta uldplco en
la préictica; esto e debido fundemental-
mante al anprme desnivel axistenta en-
tre al coste de produccion de un filme
¥ BuU =recaudecidne scontmioe produci-
da por su difusion marginal. Bl coste de
producclan viane impuesta Jmt las mul-
tinacionales da |a tecnologia cinamaeto-
grifica [Bolex. Kodak. ...} o por las pe-
ouafias o medisnss industriss del Esta.
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do (laboratario de revelada, montaje,
sonido, .. ), cuyoss precios van a rarrul-
que de las anteriores, En fin, el coste da
produccian de un filme no varia (8 prie
ril magin vaya a ser ol canal da difusldn
8 utilizar (aparato indwstrial o al mar-
ainal].

Estn elevads costa de prodiescidn no
puade incidir en el pracio de <alquilers
de un filme marginal pars gu digtribus
citn, dado qua resultaria Inalcanzable
econpdmicamantes para  los  potenciales
cantros exhibidores, Asi pues, la dis-
tribuidorn de filmes marginales [distri-

| buidora alternativa) debe proponer on

precio politico muy por debajo dal ne-
cesario para fa suto-producciin de los
filmes marginales e incluso para al man-
tenimlanto de la minima estructura bu-
rocritica que pracisa, ¥ no es posible
compensar este minimo precio de con-
tratacitn con el hipotético  inarementa
dal ndrmers de pazes de dicho filme,
pues debe tenarse en cuents que ope-
ramas con un prodecto de vida real |-
mitada [unos 60 6 70 pases an ol mefor
de los casos]; lo cual abligaria a tirar
uni nuéva copia 9 a repaner las planos
deteriorados, aumentando el coste de
produccian,

Ganeralmante las distribuldoras alter-
nistivas se configuran en tomo 8 varios
equipos de realizacian de filmes margi-
nabes, que sunan sus esfuerzos en la
labor de difusidn, aportando inicialmen.
te sug propiog fiimes. Debldo a los fee-
toras antes resefiados, la distribuidors
alternativa no logrard prdcticamenta nun-
ca [por sus propios medics) adguiri
filmes marginales procedentes de co-

leativos extranjeros, ¥ tambidn rosulte:
rii diffculteso su intercambio, pues la
gran mayoria de los filmes marginales
reapondan & un intards excesivameants
localista; y come noo sard posible man-
temer la auto-produccion suficlents, re-
suftn que o catilogo de filmas an dis-
tribuciin sufre un proceso de paulating
|J-él|!i|:|a de capacidad de demanda por
os centros de axhibicion marginaies, al
no incorporarse o éate suficientes nue
vos filmes. Este proceso thends a la
ohsolescencia del material an distribo-
cidn ¥ a su total deteriorizacidn.

Aspectos econdmicos en torno
a la produecidn del cine
marginal

La propia marginelidad de difusidn im-
pondrd, a priosi, unes carsctaristicas de
produccidn gue |o definirén  como  wn
clne pobra.

El coata de produccidn da um filme
marginal se verd reducido & lo Indis-
pensable (compra de negativo, revals-
do, tiraje de aopidn....). recayendo el
ragb en la aportacion voluntaria del pro-
pio trabajo del equipo realizador; pero
a pesar de todo el costa resulta adn
prohibitive vy deberdn buscarss fuentes
de financiacidn diverses: la mcaudacion
por la difusidn de filmes snteriores, la
aportacidn econdrica de sus compos
nantes, ocasionales subvenciones de ok
gin organisma, préstamos bancarios a
lpg componantas del aquipo ...

Esta invishilided scondmica del cine
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marginal se aextiende & algunas parcelas
dael aparato industrigl, como son los car
tos ¥y mediometrajes fundamontalmente,
v tambigén los lergometrajes que no sa-
tistfacen  |as  condiciones marcadn
apropiadas.

Este dato nos lleva a reclamar que no
tan sélo In produccien marginal cine-
matografica e desesparante en &l &S
pecto acondmico,

Algunas vocos so ha definido oomo
unin sprtoepxplotacidne el trabajo apar
tade por los componentes del equipa
realizador de una prdctice cultural mar-
Egalnad. esla apraclaciin parte dal arror de

situacion dal propie trebalo cultural
an al contexto sctual. Los objethos bi
sloos de la actwacion cultural del indi-
widun son los que determinan i nos ens
contramaos o no en un caso e aubo-ax-
plotacidn: el caso de una préctica cul-
tural marginal voluntariamenta asemida,
antiendo qua ez andloga al del trabajoe
arw‘tado 8 la colectividad por algunos
cludadanos  desde lns asociacionas de
veginos o otros organismos pnpuhru;
a8 un trabajo adicional [y no retribuide)
del desgarrollada & lo largo de 8 jormads
laboral,

Validez de la practica
cinematografica marginal en el
contexto actual

La desaparicidn de las circunstanciag
politicas v (consecuentemente) da la
cangura cinematografica gue posibilitan
la existancia de un clne marginal, pa-
recan dafinle tn nuewo contecto cinama-
tografico; durante estos dos  ditimos
#fios parsce ser que la produccisn de
cartometrajes dentro del aparato Indus
trigl ha experimentade un gran incre
manto. Ya sa han superado [excapto 8k
tuacionas puntuales)] los problemas de
la legelidad de algunas prictices aine
matogrificas, y los canales industriales
de difusidn aceptan, n priori, Gualguier
mixterial.

Sin embargo, en esta normalizada [7)
situacidn tenemos gque la mayor parte
dal material hipotéticamente trasvasado
de ln parcela marginal a la industrial,
serd  egoasaments rentabilizado  (tanta
cultural como  econdmicameanta), Estd
clare qua la difusitn de filmes gue no
slgan las leyas del marcado actual (se-
xofvinlencia, filme de arguemento/cod-
gos estéticos standard)  resultord muy
dificuliosa,

La parcela marginal ha dejodo de de
finirsa por ciin reapecto al rato
Industrial. m adnpmr: wna p?:u‘:cmn
mégs ofansiva. L funcidn primordial dal
cine marginal es la de configurar wnos
canales estables y permanentes de di-
fusiGn que poco a peco vayan contra-
rrestands en lag masas populares la
presidn hegamdnica que ejarse, ahora,
al aparate industrial, cada vee mas con-
cantrado &n wnas poces manos y total
mente controlado por les multinacions.
I=H|~U$A: por el capitalismo internacio-
nal.

Los desancantos producidos  por la
lenta axpresién del cine marginal, se

deben a andlisis simplistas de =u sius |

citn, Los trabajadores culturales en di
cha parcels deben tenar muy clara la
ides de que estdn operando en un terre-
my enemigo v con unas reglas del juego
Impuastas par el apgarato industrial; el
cime es una industira. Las caordensdas
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politicas han variedo sensiblemeants, pe-
o &l aparato cinematografice no séla no
ha wisto retroceder su poder sino que
lo ha reforzado.

Uma politica cuftural descentralizads
¥ eminantemente popular pasa por e
corliguracion de canales altarnativos de
difugidn de practicas culturales; y el
cima, ol clne marginal, puede sar muy
Importante factor dinamizador,

UN FILME MO WVIENE DEFINIDO LIMI
CAMENTE POR SU CONTEMIDO 1DEO-
LOGIGD, SING POR AQUELLAE RELA-
CIONES DE PRODUCCION QUE LE HAN
DADD FORMA ¥ FUNDAMENTALMENTE
POR SU INSERCION EM LAS ESTRUC-
E{?&B DE DIFUSION CINEMATOGRA-

Conclusion en torno a la
viabilidad de una infraestructura
de cine marginal

El cing marginal de planteamiantos po-
litiea/Ideolégicos (tamblén llamado clne
militanta o alternativol $e inserta en

la realidad contidiana de la clase trabas-
jadora.

En el momentoe actual en el qua re
presantantes alegidos por la clasa tre
baladora (PS5 '[J PC) ocupan diversos or-
ganismos de la gestidn pdblica, ol cine
marginal reclama o édstos la ayuda eco.
ndmica que pueds posibilitar sy exis.
temcia; en virtud de dos aspactos: 1) co-
mo reconocimianto dal trabajo realizado
por los colectivos cinematogrificos des.
la clandestinided del franguismo hasta
la naciente democracia sctual, ¥ 2] Go-
mio madio mecesario de conclanciaciin
popular & oponer el eparato  Industrial
totalmante controlade por las madting
cionales  [distribuidoras) americanas.

Esta pywda debe recosr tanto en las
distribuidorss alternativas, para comgean-
sar gu déficit econdmico infrasstrect-
ral. como en los filmes en provecto que
presanten |as caracteristices adecuadas
para su posterior difusién  alternativa;

Asl puas, la responsabilidad actual de
la existencia del cine marginal como
componante de los canales culturalas
populares recan en las orgenizaciones
de izquierda,

En torno a la crisis ideoldgica

en la produccion del cine
militante-alternativo

Los filmas producidos en 8 margina-
lidad del aparato industrial numea (salvo
algunes excapcionas) han logrado sarto-
fimanciarse con las recasdaciones obte-
nidas en su difusidn; v esto suponianda
que exista una distribuidera alternativa
cinematografica gue posibilite la difu-
akin organizada de dichos filmes, Por
esn, fa actual crisls scomdmica de la
produccion marginal, a un primer nivel,
no &8 mucho mas groee que en purf-u-du:.
snlerioras; paro. & un sequndo nivel y
& posar da que las circunstancies sock-
poditices dal Estado Espafiol han waris-
do substancialmente, so punde asoverar
qun s presenta como mary  dificultosa,
o corte plazo, la configeracidn de wna
parcela marginal sstabla y de infleencia
craclente antre la clase trabajadora

Paralelamenta a la ersis econdmica
a8 ha o defintendo a lo largo de estos
doa dltimos afios [desde las eleccio-
s del 150 de 1977, mids o menos)
una erisis idealigica de produccidn de
filmaa militantes. Las ceusas podemos
ancanfrarlas, quizis, on un cierto desen-
canto cinematogrifico, al comgrobar fa
generalizxla falta de concienciacidn po-
pular en torna & la importante whilize-
clin del cine como medio da  divalga-
clén dn las luchas y problemdtica da ln
clase trabajadora; vy en un desencanto

neralizado producido par el desarrolio
EI cantaxta del Estads Espafal en estos
@timos afos, desencanto qua prasents
trep freates: el politico, ef sindical y
el cultural,

A nival politico se ha producido por
un lado une desactivaclén consclente de
la gocion politica de base para recls-
marla en exclusividad los represantantes
da b class trabajadora elegidos en las
elacciones democrdticas, y por otro una
superdelegaciin de la base en los cua-
dros de los partidos. ¥ la wvidn poli

=ANTICRONICA OF UN PUEBLDS, DE -£0UIRD DOSs.
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tica a nivel de superestructura la po
demas concretar en: |a inoperandla prac-
thca de un Parlamente ligeramente domi-
nado por ln derecha, la politica de scon-
sansa derecha-irguierda, y las i
d|5-:irﬁp3d’ll!‘.'i35 an at-gunna puntos lmpar-
tantas antre l0s propios partidos de |z
fuierds cisando en las bases reina ge-
neralments unn mayor unsnimidad.

Una situacion andlaga la pﬁdamns Bl
contrar em &l
pueda definir como una constanta aiua-
cion de vaivén: Pactos de la Monaoloa,
planteamientos  de  luchas  dafensivas

frante sindical. Este s |

{conserear el nivel adguisitiva de los |

trabajadores, defonder el pussto de trs
bajo, ...1, no dar los sindicatos de clase
apoyn @ cualquier sccitn durante el pe
riodo  pre-alectoral (del 78], enfrenta-
miente CCOOLIGT debido al padto de
dste (Gltima ocon Fa CEQE, Resumiando,
se ha producido una  balcanizacion de
la lucha sindical: gran ndmero de sccho-
nes cosxistentes y excesivemente loca-
listas y sectorialas.

¥ a nivel cultural podriamos decir
qua g8 ha lenado el vacio Franquista
con la nada (o casi)

Establocer hesta qué punto estas Gon-
dicionas contaxtuales han detarminado
la actual crisis idealGgica de produccian
dal cina margingl, depende del subjeti-
viemo de fa wislan politics de cada uno.
Sin ambargo, hay ofros factoras que
quizis presentan una mayar grado de
objetividad, cama la recuperacidn por los
madiog de comunlcaciin [audiovisualas)
de las imigenes, hasta ahors, csrecte-
risticas de la produccién mergingl. La
repeticidn continueda de imagenss de
manifestaciones y huelgas por televisidn
inaculiza al espectador, en tanto y cuan-
1o gon tan solo moticlas que se consu-
men no andlisis de las situacionss y de
los condicionantes que las producen, El
aspactador de televisidn recibe una san-
spcidn de sastars én la realidad combex-
tual, pues las imdgenes raprodecidas son
centEMmarineas ?-:u casi] con la acchkin
real. Estd conectado con la realidad y
no siente un mayor interés an pﬂrﬁ:Tar
en ella, Es la desmovilizacion de los
patenciales receptores del cine marginal.
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Un andlisis estadistico de una
distribuidora alternativa

cinematogrdfica: La «Central
del Curt» (Central del corto)

Partienda de las contrataciones diarias
dn la «Caontral del Curt= durente los
anas TE, 77, T8 y los smis primeros me-
got del T se han obtenido unos datos
eatad sticos pormendrizados, da los cua
las haramos un andlisis idecldgico-cine
matograficn,

[La «Central del Cuwrt: se conflgurd
en la primavera dal 74, pero dal primer
ahn &8 funcionamients no  disponsmos
de todas las Informaciones de las con
trataciones, por lo cual no 8a posibla
astablecar un analisis fable.] [(Guadro 1.]

Laz cifras corresgandiantes @ 1978 se
han obtanide extrapolando las cantidades
s seis primeros mases al resto del
afio; asto o se ha realizedo teniendo

| &n cuenta que sste pericdo corresponds

al 70 por 100 dal total numérica del afio
[poreantaje obtenkdo de los afios ante
riares)

En ka informacién estadistice de cads
ano s8 hace distincidn antre ¢l TOTAL
COMTRATACZIONES v al TOTAL FILMES
COMTRATADOS, esto es debldo a gue
&l primer pardmetro nos da una idea mds
clara de la relacidn de la distribuidors
con los cenros de exhibicin, misntras
el sequnde indica &l volumen de filmes
comtratadoes.

El wolumen de contratacién viens defi-
nide por & TOTAL MINUTOS CONTRA-
TADGSE, puss dado gua la distribuidora
poses en su catdlogo filmas de diversas
duracionas desde siete minutos hasts
novantal, el parameétre mas tiable serd
la cantidad de minutes contratada

Los meses de mixima y minima con

| tratacién se han dade excluyende al mes
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de Aposto, dado gue pricticamente no
=g produce ninguna contratacion. Tam-
bitn podriamos anctar que globalmente
al periodo estival, como parece [dgico,
es nefacto para la difusién  marginal,
puas desde primero de junio hasta final
da septiembre o principics de octubre
ag producen poces contratacionas com- |
parades con gl resto dal efo,

Andlisis idecldgico de la
evolucién de las contrataciones

El mayor weluman de contratacidn da
gatoz cuatro afios se produce en 1974,
Es al primer afio del post-franquisma, al |
=Régiman. contin@n pere la presidn po-
pular sa intansifica enormements; las |
[hasta antoncas) sesiones rmaEs O Mands |
clandestinas de cine marginal proliferan |
por doguier, colaciones de vecinas,
cing-Clubs, colegios profesionales, loca.
las de barrio, ... viven wna Inflacion cul-
tural. Con s llagada de Swrez B la pre-
sidencia del Gobisrne {julio del Y& v el
Reteréndum sobre o Retorma  Palitice
[15-6-T8] 8a iniciard un corto, perc ineh.
s, perlodo que culminerd con las pri-
meras alecciones demoordticas [156:77],
Es &n gste periodo en el que g8 produce
una desmovilizacion eultural, la doble
militencla de los organizedores de actos
culturales so verd reducida tan sdlo &
la militancia politica directa; los parti
dos (de la izquierds] a los cusles per
tenecen reclaman sus esfusrzos - anls
las Inmadiatzs elecclones: hay qua de- |
rrumbiar al framnguismoe,

2in embargo, este mismo hecho, las
priximas eleccionas genarales, posibili-

CUADRD 1 : -
wm 1 T wal ||
Tatal contrmtaciomss 38 278 ELT i a4 |
Tatal filmea contraladoy .. 71 it BOq a7 |
Mes: magima contratacidng  Mayo Mayo bl
i Cantidnd i e b 3 a8 ki | {
Mas winime contratagion,  Octubire Cotubira  Sopiesibee !
et (kS wo 1"
| Gontidad filines contratidos ! fra, '
| Rlgamd: W e s s 115 m 1| B |
L s sl
Contidad (ilmos gt acbre-
pasun s dice contratoc,| k] A 20 b1
Porcontaje de estos filmes! :
aobre al total o o] 28% L 16"% 4
Porcentajes  del wlumun! i ]
contrafaciin do estns il i |
s sobes el total ..; B2 % | 50 % 51 % i 51 %
e | !
! Total minuton Gmlrllﬂd-ﬂl!.l 25,678 l 18587 20822 |1 ATaER
Media mimdos. contratados| . - . I E
por moR o 2334 I 1EID 2074 i 1.578
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Cque ml volumen de  contratacidn

duciéndose] aleance en nivel adn
. En los meses posteriores, las
fanes descanderdn muy sansl-
Blubahanm 1877 aa un afio

ualmndalualahnmdd\ndala
LT a_culminard con el Re-
de diciembre. Durante
e sconsenags, &l volumen de
sianes s& recupera lentamanta;
hecho  podemos  adjudicaslo  al
ento de contratacionss provinlentes
las zonas con menor indice dl in-
o
ou ¥ po clda
‘zonas de influencia de [as grandas
duranta 187576, ae inicla en el
dal Estado Espafiol, fundamantal-
en 1570 [es duulr después de
primarss alecciones generales).

Durante las prlmama meses del 79

I casl solapadamenta las se-

: lones ganerales [1:3-78) y

primeras  munici 13-4-79). Las

taclones  dis wen  ligaramanta

:ta Bl af antarior, pero sin llagar

da 1977, quizds, mientras que

las eleccionas anteriores oxis.

hastantes filmes marginales que re.

:ﬂﬁ wutlﬁz panﬂul;mnbu ainujr?'nadla-

o pasado nquistal qua A qua

“enterrar, shora en 1979, no hebian fik-

| mus que analizaran la nueva situacidn

I &Iﬁm ¥ que par ello fueran aprove-
| les gn &l periods pre-slectoral.

uI rnomwm actual [octubre 79)
pravasible la avoluckin futura, en
plhn carta o medio, del volumen
‘lh contratacion. dado que las cifras co-
mimt“a lo qua llevemnaos da s
| LI'HM 1 ano-puente,
?wﬁllidd du una peliticn cultural
n}mﬂnlantnn controlades  par
laquierdas el plantaamiento de
MQ drganos culluralaa a un nivel su-
grior &n los goblernos  srtondmicos,
inard | incégnita actual,

Bi calculamos 1 madla de estos cua.
‘tro nfos - ohtendremos qua  al 'I'O'I'AI.
COMTRATACION por afio es de 327,
-w al TOTAL FILMES cﬂNTHATm
por aho es da 609; lo cual referido a
nival mes, nos da Jas cifras de 30 ¥ 55,

Anlisis geografico de la
m-lu «Central dal Curt= tiena su seda

Bercelona, asi pues para analizer
en realizadag se han de-

g]ﬁ-‘r triss mms 1] la comarca del

=HLAMECE ¥ NEGROS, B0 BACA ¥ GANRLGA.

Baronlonés (el dréa  inmedinta de ine
ﬂmula de [n chwlad dé Barcelona, es

la propia ciudsd mas el lamado
-elrmrﬁn rojos), 2] el resto de Cata.
funya, ¥ 3] el reste dal Estado Espafol.

Extrayenda [a media para estas tres
zones, per los cuatro afios oqua esta-
meaa - analizando, podemos decir (redon-
deando un paco] que cada zona aporta
1/3 parte de los contratacionas.
[Cuadre 2.}

Para la obtenciGn de estos porcenta-
es se ha tomado al gnmﬁm‘tm TOTAL
TRATACIONES da jpl
mljdnr' explicita la relacion do la
buldors con los centros de Mhlbiddﬂ

Le evolucldn del porcentaje de con-
trataciones aportadao por Iona @S
difaranta, mientras gua el Barcelonds ha
viata raducir su influencea, el resto del
Estado la ha o sumentando, conser
i.rﬁrldutsu andloga la del resto de Cate
unya.

Este incremanta de las contrataciones
en el resto del Estado, [a zona més ale-
jada de fa sade de la distribuldors. ha
canllevade consecuantements ung dismi-
nucitn de la scapacidad de distribucidns
de los filmes contratados, dado que =i
las proyecciones se realizan &n un an-
tarng no alejado de la sede ez posible
un mayor numars de contratacionas en

un misma periode de tiempo. Ademds
lcs desplazamlentos de los flimes [envio
pur Hu.nfe &l 8 con el ndmare dal

las contratacionasz por
ruhlquu o glres, ..} hen ocasionade un
auments de la minima infrasstruciira
de gestiGn buracrdtics de la distribui
daora.

FResumiendo, la media para las tres
Tones para estos cuatro afios es: Bar-
celonés = 36 por 100, Aesto Catalun-
5::30 por ﬂﬂ y ®l Resto del Esta-

= 34 por i

Andilisis de los films
distribuidos

Las contratacionss de filmes sa han
clasiticade en: 1) sesiones de m
matrajes [haste veinte minutos], 2] de
madiomatrajes (de veinte & sapanta mi-
nutos), 3) sesiones lergas & base de
filmes de corta duracidn [de sesenta a
clen minutos), 4} de largemetrajes (de
sesenta a cien minutos), y §) sesiones
eapaciales [mdés de cien minutos] .

Lo media de mstos custro #fios nos
da, para estos apartados, los  siguien
tes porcentajes:

Cortometrajes, 20 por 100,

Madiometrajes. 33 por 100,

Seslonas largas de cortos, 14 por 100,

Largometrajas, 13 por 100,
Sasiones eapeciales, 11 por 100,

8i sumarizamos, tenemos que 3 dis-
tribugidn de filmes no-largomatrajes al-
canza & un minimo del 76 por 100 [pues
tambldn conforman parte dal apartado
do sosionas espocialos).

Gum wmm a E{TM"!IHB‘GI'I ulgljm
por 10 apa par los largometrajes
&5 debido fundamentaimente al filme
«Entre la esparanza y &l fraude.

Es decir. &l nombre da la distribuido-
ra, =Central del Curts [Cantral dal Cor-
to), ee dal todo apropiado.
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Promediande estos cuatre aflod que
anall obtenemos qua tan adio el
20 por de los filmes que se distri-

~ buyen alganza o superar | I:tzﬂoﬁht

afia,

ciones de diche filmes el 55 por 100 dal
volumen global de distribucidn, Es degir,
hay unos pocos filmes que obtienen un
gran nimero de contrataciones.

. Esto nos Ilul::mcl:k wiendo
filmaes conforman este apartado, que s
criticas gue algunas msuhmhﬂ
cha a la «Cantrale en torms a la disper-
sidn cinematogrifica y/o ideoldgica del
material en , 0 tiaman una cons-
5 mhmldlddl[umhﬁ--
g s b il

que B

acondmics de la distribuidora sa sobven-
ria logrando aumentar (tsn sdlo) al nd-
mere de contrataclones, pues lo dmico
que ccurrirla en realidad es. qul tn-l I
pocos filmes adn se proyectarfan mucha
s, scortandn la svidas de las copias
anJﬂmhuﬁ&nme&n [Consecusnte

Dduiﬂul:ﬁtiq;dmmml
los filmes de mixima contratacidn po-
demas extraer wariss conclusiohes, co- |
meo la extraordinaria difusidn de Entre

l_ulnmralfmda;;albumrﬂ-
“ & que tlanen
'[;rﬂﬁmnh' ]u filmas de Lo-

. 4 L $ e i ; renzg Soler. Un filme comeo Lo cludad
: ; : #3 nuostras, en torna a los problemas ¥
71 00000 4. Ina. Sald primced. Nppand. ' luchas de las assciasiones de vecinos
i “gn Ios ditimes coletazos del franquismao,
empiezs a descender fuerternents sus
confratacionas en 1978 (desplés de las
primeras ‘elecciones; cuando las asoele.
ciones pierdan su sctuscidn pablica de
primarz fila). Como filmes da Incidencla
‘wooldgica [=Autopdsta ... =Asclepiuss,
ﬁmuamndwsﬁulﬂuﬂquﬂ
relathva Importanicla distribusional & par- |
tir de 1978, afin gue podriames conside-
far como de la conclenciackin scoldgica, |
generalizada, «Viaje a la explotacidne y
sLargs viaje hacia la iras, filmes en tor

Jmmﬂhw m&:

falta de concianciacidn politica, adquie- |
‘re un nivel alte de distribucidn durants
loa meses posteriores a las primeras
‘alaccionas. y el pariodo pre-slectoral de
" las del 79. y finalmente la constatackin
1 de_sista filmes entre loa de mayor dis-
tribucién realizados por los colectives.
‘cinematograficos. [GCA y CCC),
Para ‘terminar este andllsis, ton sdlo
una mnﬁlz:ddn. ::If filmes en distribu-

a5 m-qm-r ¥ «Can Serra. |2 objecidn

ode consiencia en = [GCAL; o hien

alguncs filmes gua sido’ distribuldos

por ocasionales. La velorackin

-de este = = no pretends adguirlr

‘cardster g sino tan solo com-
denirg

[hetercgdnac]
dad de difusidn trmmmulmdam
- filmed marginales. ~ g
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| Valoracion de la experiencia

de una sala alternativa
(La «Sala Aurorean)

La «Cantral del Curts, &n los primeros
meses de 1978, decidid intentar desa-
rrollar la experiencia de abrir una sala
alternative de exhibicidn -en Barcelona.
Los planteamlentos minimos eran: Tom-
per con la marginacitn establedida para
la difuslén del cine producida al margen
dal sparato industrial {madiapte la mi-
nima legalizaciin que posibilitara  su
existencie, y dando amplia poblicidsd a
‘lag proyeccionas), raalizar provecclones
warioa dias a la asmang (ampliasbles en
el case de obténar un dxito sufichente),
crear un pdblice astable  (mediante una
programacidn cohorente], -romper e va-
cio der Informacidn en torno & los fil-
mes marginales [por in, lado, realizenda
una fuerte campana en los medios infor
mativas ¥ por otro, confaceisnando un
«dossler= para sada ciclo para ‘dar in
formacién de laz sesiones prdximas &
los espactadores captados uma vez), 'y
completar a2 provacclones con coloquics
desarroliados por personas sdecundas
culdanda incldir tanto en el aspecto po-
litica concrets del filme coma en la
conciencincidn en ftomo a la problemédti-
ca especifica de la mar\g’inahdad Cinems-
tagrifica.

Log problamas en torno @ la localiza-
cidgn dia una sela de exhibicitn no ade-
cuada se concretaron en cullrg aspec-
tos: salas exoesivamente alejadas de la
zona central de [a ciudad =afas con gre-
ves déficits en ceanto a las condiciones
infragstructurales nacasarias para obte
ner la legalizacidn, salas pertenscientes
a asociaciones de orden civieo cuyo pro-
blema radicaba en un cierte temor ante

la_sirvasitne de una estrectura: organi-

zativa externa, o bien en la posibla in-

=AOCK-OUTs, DE TONE PADRDE.

:e;iar\encm da actividades (en un fute
ral. .
Finalmente [septismbre del 78] el
CENTRE INTERMACIONAL DE FOTOGHA-
Fl& ([calle Aurora, 11 bis., Barcelana)
propuse su celaboracidn para hacer res
lidad este prowecto.

Inicialments sa prepard una peograme-
¢idn de clnco semanas, a base de pro-
yecclones los viernes y sdbades a [as
disz da la noche v los domingos a fas
aiata de o tarde, Se realizaron. dos pro-

ecclones por cada sesion diferanta, ¥
o5 filmes fueron: «Granada, mi Grana-
dan, de A, Karmen; «Entre [a esperanza
y al froudes y ala marxa de la Hibertats,
de la Cooperativa Cinama Altemnatiu;
La hora de los hormos=, de Solanas y
Geting; «Som uma neckie @ «Hic digitur
Deiw, de Antoni Marti=: =li 8 de febrar
del 76s, del Grup de Producci; aEstade
de axcapeiine, de Ikl Mones; =Autopds-
ta: una navsllada 8 nosa terras, da Lo-
ranza Solar; =Apcllon, fibrica occupatas,
da Ugo Gregoretti; «La huelgas, de Ein-
arnatein; «0 todos o ningunos ¥ =A la
vuelta_del gritos; del Colectiva de Cine
da Clase, :

El esfuerzo que preciad-la responsabi:
lidad de- ésta experfencia tan sdlo slrié
parz alarificar [adn mas) la situscidn del
cine marginal en el momenta actual en
nuestro contexto. La «=Sala Auroras 84-
frid presicnas de tode tipo; Gobernacidn
«awishs que fan sdlo padian accadsar a
las proyecoiones los sasios de la entl-
dad que scogla lo experiencia [«Cantre
Internacional de Fotografias) v que ada-
miis na podia cobrarse entrade [esta

-problematica la ban venido viviendo |os

gina-tlubs desde los tlerpos de la osco-

ridad franquista), es decir, pars Gober-
nacidn, &l «cine marginals tiane total
Ebertad de expresién siempra y cuando
quede  reducide @ pequefos  pdcless,
Dazde el punto. de vista de Culturs, los
filmazs marginales no exlsten, pues na
estin dados de -alte en el Ministerio. Pe-
ro kos principabes problemas vinieron del
propio sector cinematografica; -a|guiE|'.-
de la parcela de la exhibicidn del spa-
ratn industrial decidic «informars a Go-
bernacidn sabre la posible ilegabilidad
de |3 experiancia.

Desde un principio sa fueron acumi-
landa las dificultades; la «Sala Aurcras=
era congentida mds 0 menos, siampre ¥
cuande los espectadores no pagaran nin-
pin tipo de entrade. Esto era o misma
qgue condensr la experienciz 2 |2 muer-
te por Inaniciém, pues ke impartancia
[dasda el puntz de wvista de log trabajs-
dores de ln marginalidad cinamatografi-
ca) de ls «Sala Aurara« no radicaha tan
adle en el propio hechs de tener una
plataforma piblica estable, sine an 2
gren capacidad econdmlca que supanis
para la autoproduceidn de los filmes. Los
propios equipes realizadoras, ademds de
articularse alloa mismos como distribui
dora alternative {=Central del Curts]),
eran partidorios de o gestidn de ora
sala alternativa de eshibicidn. La «Sala

- Aurora= @ra uma puerta abierta pars lo-
grar [o intentarlal la rentabilizacion eco-
ndmica de los filmes marginales,

Este contectta hostil s& sgravd con la
desizidn del responsable dsl sGaenirs
Intarnacional de Fotografias, Albert R,
Guspl, da dar por finalizada s colabora-
cibn con la =Central del Curts; Inten
tando clerificar las oacures razones adi-
cidas para tal detarminacidn, podemos
engontrar warios factores que convergen
en &l temor da politizacidn de la «Sala
Aurgrae (per los filmes proyectados y
log exhaestivos cologuios), ¥ mds cuen-
do detrde del «Centre Intermacional de
Fatografias hay la poderosa multinacio:
nal fotogrifica =Canons. E|l «Cantrzs g5
la otra cara, la cara progre, del aparato
Industrial;  «Canons gs, en pleno
[aburguesado] Ensanche barcelands, una
galeria de fotografia (=Spectrumsa]; ha,
1bia gue dar oftra Imagen, [y qué major
que un viejo local casi situedo en al
Barrio Chino, ¥y empezar con una expoai-
clon sobra la guerra civil? Los mismos
que mercantilizan la practica “cultural,
bajo el control de las multinacionales
del sector, elabaran una declaracién de
principios en kb gque s8 spunten a =una
linea da compromiso socials,

En fin, la «Sala Auroras [noviembee
del 78] tuwo que fenecer, paro sind
para demostrar trés cosas: Primera, que
un colective de realizadores marginales
[=Central del Curts] ara capsz de ‘asu-
mir la gestion da una sala alternativa de
exhibicion. Segurda, que siempre ¥
cuando lag condiciones de infarmacion
{2,000 carteles murales por las paredas
de Barcelona, prensa...] existe un pdbil-
co receptor del cine marginel, slendo
aste plblico estable y tendanta a am-
pliarse, ¥ tercera, gque la siteacidn co-
yuntural cinematogrdfica no es tan mor
malizada eomo parece,

La =Sala Aurgras no ha sido mis que
un .pasa mas en el caminc de la cons-
trucaidn de una infraestructura cinema-
tagrafica marginal. L

[Trabajo realizado e noviembee 700
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F. Creixells

Una defensa
del “autor”

tras realizadores espafio.
leg (Bufiuel, Berlanga ¥
Saura) a traves del estreno
de sus tltimos films ha me-
recida, durante las dllimas
semanas, una inusitade aten
cldn por parte de los perio-
dicos ¥ las espafio.
lus, Tamafio acontecimiento,
considerado como respiro an.
te uma situscidn (el deseo.
nocimlento del todavia llama-
do eruevo cine sspanols) que
tendia 8 perpetusrse ¥, a la
vez, comn garantia de una po-
sibilidad de camblo hacia :m;:
vos mires europeisticos,
obligado a los gacetilleras de
turng & entonar cantos triun
[alisticos, mvales r\eaﬂrn'md;q
In ropia presencia
Eﬁnﬂehunfem&a a Berlanga
en Perplgnan con  aslstencis
de une buena parte de la ein
telligentsian  cinematogrifica
espafinla— y, linalmente, des-
plazemientos masivos ante la
supiests dificultad de wisio.
nar eatos films —Life Size,
de Berlanga, anta ndo— a es
te lado de los Pirineos. Fru.
to de uno de estos desplazs
mientos ha sido ai extenso
articulo de Diego Galdn Tres
espafioles en Paris, publicado
en la revista oTriunfos mime-
ro 63, gque tomamod ocomo
hase para este comentario.
Dipamos de entrada gue si
Juzgnmos necesario comentar
lo que Galin heyn podido es.
eribir sobre un grupo de (ims
no 65 con la intencidn  de
anzlizar el bexto t'l]i]at.rihuycln-
do reprocies para llegar, a la
postre, a rechazarlo en blo-
que. Dadas las especinles -

la entrads en Paris de

12

racteristicas de este discursn,
caracterisiicas que en todo
momentno nos remiten a una
priictics global del citado ori-
too, se trats, por el contra-
rig, de interpretario, En olrs
palobras, de enmarcar la fun-
clin ideoldgica que rige esto
trabajo ¥y 1o manern como és.
ko se articuls en el texto bar
se, por encime del discurso
en torng a cada uno de los
films eriticados. Todo 1o oual
creemos gue puede aywdar.
nos a definir, una ver mis,
la [uncidn especilica que aqui
y shore cubre la critica cine
matogrifica en el terreno de
las pricticas icns.

La repeticion
de lo dicho

Antes de entrar en detalle,
demos como hipdtesis [unda-
da el hecha de que todo juk
eio  eritico opers  segin el
grado de conformidad del
producto criticado con un de.
terminado models cinemato.
erifico, modelo cuya prime-
ra y mas clara tendencia se
rd In de permanecer |ndefini.
darments no-diche, «El comen-
tario (la eritica) —sefala Fou-
cault— opermite consbruir,
e indefinidarnente, nuevos :tks-
cursos: el desplome del pri
mer texto, su permanencia,
su estatuto de digeursoe siem-
pre reactuslizable, el sentido
miltiple u oculto del cual
parece ser posccdor ., bbdo
esto funds una posibilidad
abierta para hablar. Pero, por
otra  parte —ahede Fou-
cault—, el comentario no bie-
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tHeste cudndo el trabaje de un clnessta serd analizado desde una

parapectiva desfosads y tipicamante ldaslista? Em la Imagen,
Luls Bufiusl durante ol rodaje de «El fantesma de la lberind-.

oo por comelido, cuslesgube
bt} EI-IB BEAn lng I‘Eﬂ!-ﬂﬂ utl-
més gue el decir por
fin lo que H-‘lnbl articulado
sllonciosamente alld lejos. De-
be, segin una paradoja que
slempre desplaza pero B Ia
oual nunca escapa, declr por
primera ver agualls que sin
ambargo habla mldo ya dl-
cho...¥ (1}

Es en esa repeticldn en.
mascarsda, en esa ™
citecidn da lo ya dicho don-
de se inscribe por amotu pro-
phos . la erftiea de «Triunfos
¥. por supuesto, el trabajo
de Galin gue ahora nos ocu-
pe. Repeticidn que, como co-
mresponde B toda critica pe-
quefic-burguesn, resth enmis-

los welores, o lo que es lo mis-
mo, sigulendo criterios uni-
versales @ I total indefini-
cliin de los modelns.

Liamada al capital

Uno de log puntos nodales
de ln critica cinematogrdfien
dominants ez ¢l culdedo por
una mitologian (artista, espec-

tador, productor, definidos cn-

su propin csemcizl que nos
revels claramente [a ideolo-
pla sroméntieas  segregeda
por el eapitalismo. El mito
del gutor omnipresente y to-
dopoderose estd  contenido,
sln rubor alguno, en estos dis
cursos, § el  sutor-drtista
(Bufiuel, HBerlenga, Saura)
puede ser congiderado como
walor es, en Ultime instancia,
por la raxdn tautologice de
que & es lo gue oz, que lo
unfco gue le waloriea es ha-
bar de sl mismo en tanto
que  individuo, Tan sdlo le
falta para realizarse una to-
tal liherind de expresidn crea-
fdora e individwal. Berlanga
¥ Bufivel —ya gue po Sau.

ra— han tenido que shaflarian
en &l pals vecino.

El discurso de Galdn gira,
en una primera  Instancla,
por ahl, Los franceses, armils
mteligentess, han aprovechs.
do la oportunided que los o
Eﬂlm amés burdoss, nega-

continuaments a astos
creadores. Buena parte de In
culpa, es evidente & lo largo
del articulo, In tHene la cen
surs  institucional, «ancinda
en tempos remotoss, gue im-
pide o ostos sutores realizar-
se individual y crestivamente.

Faro no es menos avidente
que los tiros de Galin wven
dirigidos hacia los producko-
res cspafioles, loa dnlcos que,
& la postre, pueden dar un
prestiglo (léase ssello de ca
lidads y Comess como refe.
rencin los nombres  citados
por Galin al comlenso de su
articule; Bresson, Passolind y
Ia Covani) sl aparato cine

lco es) . tHuy yn,
por 1o tanto, distribuidores
¥ productores que emplezan
a confiar en estos clneastas
que en su pafs ancuentran a
veces la incomprensidn de los
comerciantes del cine n «5i
gﬂﬁ “mnﬂ i rmpnr S
TITRN abe -
mente en s intaligencia de
Buffuel {...), iedmo es posi-
ble que loa productores espa
fioles no hayan visto con an
terioridad  lus
del cine de Berlanga...?s La
culpe de esta cfuge de cere
brose (consignemos que &l o
veress antes aludido sdlo pue-
de referirte al casn Saura,
dc quien Galdn se ha conver-
Hdﬂ en los ultimos
e verdadero vocero) es del
capital espafiol, no yu de es
tos wcomerclantes del clnes
il estilo de un Masd, sino de
eslos mecenns Dﬂﬂmte
ﬁmm para edifiear un

creativo, libre
¥ europetsta. Elias Querejets

estd rodando, cual fantasma,
por todo el discarso (de otro
mado, s explicarin
que los francazes no hubleran
podide todavia con Saura si
no futrn porgue un espafol
inteligente ya les ha tomado
la delantern?), pero tambibén
Dibildas, Frade, Fledra, esa
plana mayor del capital elne.
ma

togrifico espafinl preccu-
ados por desarrcllar, Romes-
¥ libremente, lag tercerns,
guartns ¥y quintas vins de
nuestro cine. Ese es el dnleo
probleme de un cine tan ob-
soleto como el hispdnico.
«En un momento en quo se
habla de cine en crisls, de
falta de mutores y temdbtlcas
orlginales cupndo en realided
o que estd en crisis es un

sistema de produccidn y con
cepaidn de la industris clne

gas para dedlcarse a los Dro-
ves de turmo, Este peregrino
discurso queda de nuevo e
m.‘].m.lﬂn en In columnn critd-

que Galin dedica, dentro
dat :ml.amu nimero de la re-
vista, al Super §, con la sal
veded de que alll encuentra
un ablerto paralelismo entre
1n mentalided de los produce
tores y distribuidores espa.
foles oon la mentalided me.

teamientos
poco coincidentes con 1a dind.
mica de muestro tHempoo (7).
Junto & las ‘bana-
lidndes del discurso sobre el
Super 8 visto en Francia (1),
el aritice poatentiza, unm wes
muis, ln cohorencin de su dis-
curso en tomo al proceso de
produccidn-distribucidn.  «La
culpa de todo esto no o8 de
los franceses, sino mils blen
de uns distribucidn  slstems-
tion de las peliculss espafio-
las que puedan oxplicarles
con claridad cimo son los ol
neastas comprometldos con
su tiempos {‘H. rCOmo s:t;
dedo gque el sguidnesn
muy claro, Drove, Bodegas,
Gutidrrez v, por qué no, Die
g0 Galdn,

Justificaciéon cinefilica
Todo lo cusl nos lleva a

blicitarin ¥y un cul
turals que justifica por =i
misma el producto ¥y, en de-
finitiva, lo legitima. ¥ en esa

sobrevalorbmcidn del valor de
cambio del film a un nive



culturalista, el critico niega
50 insercidn  comao
mercancia ¥ como medio de

mn.ndnald:lmmdalmpm.
ductores, Galin acepta los

productos de Bufuel y Ber-
langa —y en su momento los
de Saura, no faltaria mis—
sdlo o trawis de gu insercidn
dentra del proceso de elreu-

el proceso  econdmico  pasa
por ser solamenbte un medio
transparents y, por tanto, in-
diferente al sentido. Cilertn-
mente, Galin reconoce un va-
lor de uso al objeto-film (de
lo contrario no tendria nin-
gan walor de cambio), pero
ese valor de uso es justamen-
te ef de un cambio (produc.
cidn dis significados, placeres,
etodtern).

Hemos legndo, asi, al mun.
do cerrado del consumo ali-
mentade por 1o llusidn de
que un flim o8 un objeto ar-
tstico dotado de ana legibi
lidad espontinea ¥ ordensdo
de scusrdo a un disfrate in-
mediate (3). Es el terreno de
In cinefitin, en el que ls crl-
tica en peneral —y los de
«Triunfor muy especialmen-
te— se han mostrado siem-
pre odmplices ¥ sumos sacer-
dotes. Léansa, ad no, las ben.
dicionas del eritico hacia Bu.
fivel ¥ Berlanga en calldad de
ugendoas, cespiritus  creado-
rese, etcdtern, asf como lns

Bl rito cinefilies & idealis-
ta se complementa en este
trabajo a través de dos ver
tentes que invariablemente le
gitian en la regidn de las
pricticns de significacldn do-
minante reproduciendo, por
tanto, =u funcidn ideoldgica.
Colosindose 8l margen de la
realidad béslen, Galin nos

discurso subjetivo gue legitl-
me &l producto como un do-
cumento compielo ¥y  defini-
tivo. «Es pbyvio gue Ia mers
contemplociin de o conduc.
ta humans —sefols en rela-
cldn al Portesma de lo [her-
tad— no puede Nevarnos sino
a la segurided de que se tre-
ta de un absurdo total. Hay
una confusidn de acclones, de
posturas, do responsabilida-

dies; unis  condt n
total entre ln bisqueds de la
i1 y al man

libertad es justamenta ln s
trustura de e pelicula de Bu.
figel, en 1o gue neda se respe-

. &4 el propio critico
confiess,

in ml se mantiene, sino gue
s contempla con los Ojos jd-
venes de quien considera que
ln \rid.as &5 algo mis comple.
Jo.. .o Sigwiendo un mids
ridiculo criterio de mmﬁ
cidn del {iim bufivelisno-tipo,
el gue se
. ¥ homologando el
fiim ecomo producto comple-
o y acabado con la trayecto-
ria vital dal reslizador (saun.

parn entenderln con plenitud,
lo cierto es tambiin aque In
trayectoria de un realizador
puede enriquecsr su compren-
II-&'.!II, pretende  cscamaotear

s contradicciones, las inter-
acciones y  los niveles de
transgresidn de tods prdcti-
ca clnemetogralica.

Por otro lade, ests funcidn
idealigicn o que antes alodin-
mos se concrela en un botsl
rechazo de la lucha de clases
¥, consecucntements, en la b
cita aceptacidn de lus relacio.
nes de produccidn dominan-
tes, oSl en Bl discreto encan-
Lo de lo burgeesfs Buiuel era
capar de divertirse con las

dos, en esta nueva pelicala su
atagque no se condiclone o
clase soelal alpuna, sino que
6 amplia a todas ollas, & to-
dos los estralos de una so-
¢ledad, quizd preclaamente
por estar consiltufds por es-
tratore (el subrayado ex nues-
tro). La conclumidn de] cita-
do eorities results evidente,
La sociedad estd constituida
por estratos ¥ no por clases

. ¥ todos ellaz mere
cEnun BMQ.'IJI. m qua por

Bufieel,
Gﬂ. e simn Im—

qus i bueu SEFUTD mm!.dzra
este endiablado v decimond-
nico concepto de lucha de cia-
EER 0OTNO una rdmora de ln
historia pasade. La historia,
la wverdodera , Historia para
Galin (en maydsculss) estd
protagonizads  por  esiratos

que hemas da-
dﬂ en catalogar como acrith-
», fdrmuln Fari.
n'-nlm que no eesonde otes eo
sn que una tenaz tradicidn de
eseritos  delerminados  por
presupuestos idealistas y reac-
cionarios de los que Siempre
ha hecho buene gpala el tal
Galin desde las paginas de
aTriunfos, He ahi un traba-
jo, n la par que reaoccions-
rio, anecddtico ¥ descriptivo
{oumrtillas enteras parR ex-
Riras 3 podss aat sotssifions
ms Bl # T
uuutenLuuu o partlr de un
saber universal), sin una mi-
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nima compilecidn  metodols-
gice ¥ conceptual, repleto de
nes  gratuitas ¥
encaminade & conseguir un
whanaficio  idealdpicos aobre
¢l Hlm seuestionados, que in-
modiataments se  conabibuye
como garantia de los ideolo
pemas que la eritica artiouls,
El resultada definitivo y con.
:Iwﬁm 6 perpetihr
Un  CONSUmo
de cine en el semtido de los
intereses de In clase domi-
nante. Tal es su fortuna,

{1} Michasl Foucanlt: B or-
den del discurso. Tusquets edi
tor, 1990

(21 He aohl otro espécimen

risimo de critics ides.
sta y banalimmls. Aungue la
puestn en uestidn escaps B los
Hmites de este somentario, bas
ta citar un pdrrale sumarmente
esclarecedor de  lon  oriterios
desarrollados en Los exscabeles
al pato (lal es g gendrioo), de-
dicado al Supar . Detpuds de
hablar del oinsdlitc estrena pa-
rising que podrin revalucionar,
sl ol dxdin & acompann, las es-
tructures del cine industrials ¥
de referirse al formato en 18
milimetros como un cjemplo de
rodaje utilisndo en Franein por
directores consogrados del tipo
de Truffaul y Godard —ignoran-
cin supina de todo el cine mi-
litante—, fAdvierie que ola lec.
cldn de este experimento no es-
4 tanto en In rn.oda.!ﬁlu.d :l.a
un Elstema de rodnje,
la montalidad de Mrﬁbuid&m
y exhibidores que son copaces
de abrir sus puerins & I nove
cads. Lo ‘dicho: HNamads de
atencidn pare s eno comercian-
tesy celtibdrioos.

(3 De ahl ln distincidn de
los erfticas de oTriunfos entre
un film ede calidnds ¥ un Oim
soomnarclale, enire prodictos di-
pestivas y  productos que, por
asl Jdecirlo. Hberan el espiritu.
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oy, Direclor de DESTING:

En el mim. 193 de su revicle 2e publ.
cd i articulo bafo el tiulo “Uma defersa
del apufors”, firfeado por F. Creizedls, eu
el gue se protemdic aunelizar mi comento-
rio “Trez espafcles en Parls”, gporecido
e gl semanarie “Trieefo”, adm. 628

No es o caso de punhwmiizar lodes g
catdo wnw de s mﬂhmlm:gu fres
ce fo lectura d=l arffouls Fpor clerto, in-
deferminado) del sefor (o aedore) Crei
reils, que para hacerlo femdria gue re-
pmdmcrg oquf en toda su integrided” los
jrogmentos ghe sdio parcialmente (con un
pporteng sertido de sinfesis) su colabora.
dor récoge de mi articuls, Como ua ejem.
plo de ese monipuloctin bestard comipro-
bar cdmo ol reproducic ur fregmento en
el gue po trateba el film de Bufwel, del
que previamente y en repelidas ocoplones

decin que era ricod én sugeTencias y aplo
o diversas fale tociones, Creirells eli.
mina o gue © "B algin

mreves ojos, mezclando en ella 1o que el
suefio ¥ o irmacional nos ofrecen, Es ob-
pio gue la mera conlemplacidn de [z con-
ducin humana, primordiclmenie en nues-
fros dios, no puede [evarnos sing a la
segurided de gue s (ralo de un absardo
tofal. Hoy uno comfusitn de acciomes, de
posturas, de responsabilidodes; una
comtradiceidn totol entre lo bisgueds de
In tibertod ¥ El; mlaﬁmim;: &nmﬁrﬂ
pomzagradng liher o8 5 o]
estructura de lo pelicula de Bufiuel, em lo
e modo se respels RE P !El'lw'l-l_llllll. sing
que s¢ contempla con log ojos jdvenes de
gulen comsidera que lo vido ex algo mds
complejo, rieo ¥ libre qgue Ias  costume
bres, Jos ritos ¥ Ies obsestones. Como
trasfondc de toda la acckdn, 13 perrnanen.
cia de una Espafia vivida justamenie en
su grito de wiVivan las caenasle, capaz de
repetirse nl cabo de los afios en las jau
Ins de un zooldgicn’”.

i esie boite mueaire; umg erplice.
ridw%dd dei resto supondrin ehora
un frabajo erhousbivng gie, por Olra par-
te, quizd ao comyiguiera oclarar gram co.
=, porgus pare poder seguir con clarided
el desarrolio dialdctico de Creizells seria
necesnfio remifirse o 4t omuRde de foo-
cidn y enapfipciores; de ofrd forma es
dificil encontrar &l punfo de unide enire
lo gque po hobic erpreéssds y Io Que s
e odiwdica.

Asi, un muéto elemplo puede ercontror
s¢ en lo interprelacicn que de olro frag

13

menle posterior de mH erticulo hace el
mencionade Crédrells. Yo decler "5 en
aEl discrelo encanto de M burguesias [Bu-
ruglj pra capaz de diverlirse ocom las i
serigy e qulenes se prelendion o wd o #i
vel de elegidos, en esla nuevs pelionla s
ologue ro se condiciona & clage Bocial
alguna, sire gue s¢ omplic a todas ellas,
& todos s estratos de una sociddad, g
al preciamente por eSAT constituida poo
estratos”, (El subropodo es mdo.) ¥ COrei-
Teils deduce de esto, mi omds ni o TeRos,
que mi oo i ex o g te: “La
socigdad espafiods esld constituida por es-
trafox ¥ no por clases sociales, g todos
éilos mevecem um olague, mds Que por
B:;::G:Lﬁ;’r rismisimo MMego Golda, gue
& O &0 primerda peTsong que
& Uiién seguro considera este endiablado
b decimondnicn corcepio de luche de el

sado, Lo historin, la cerdadera Historia
pern Geldn fen mepidsculas) estd .
gomizadn por estrados sin condrediccidr
ecamdmico-pofitica e ideoldgica alguma™
Comg wsled comprenderd, odjudicerme
fenaroaa ratuifamente fodo wma pre
tendida j ia sobre lo Tucka de clases
4 frapés de este comerteric gue, ademads
de comlrodecir {os deducrcipnes de Crei
Zells, so encaminado en oire direccidn, ro
es wnd produclo de wn apationado desec
A halter en wras lelres o gque previamen
f= s¢ quiera per e ellas, Curioso iraboje
de “gndiisi” ol gue se amfeponen o oo
rlugEemes
St en medio de une serie de alogues
Birsomales, sobre o gue &5 preferibie fo
rag, Creivells me adjudicn o gue
Guiere, mo serd po queen e o tmpida; su
misid dnquisiforial de descubric Cregrcio-
farips™ raic) debe ser, supomgo, dipne de
respeio
D¢ cunlquier forma, crec que debo ex
Prezar wmi e ante ru esceso senbido
de In dtica profesional ol deduclr de mi
Irebajo, enire ofvas cosas, un deseo de
Fromacidn personal de cora a lo irdusiri
smemalogrdfics; de dgual forma que Crel
fensn que “me refrato” a4 irovés
F mir fuictod y valoraciones sobre Buw
Buel, licilo 5 creer que ef process puede
Mvertirse ghorg en contrs suya,
Quien haya femido la paciencia ¥ la ama-
Bilddod de feer mis colaboreciones e
Triualo" (iniciadas en 1970), podrd, sin
, CEnlrar @is comenfarios en un S00-
Ieslo mdy ajustodo; bostarie con que su
lectura fuera Hbrada :E exenta de en-
icas,

fermizns comfusiones ideo)

Seria absurdo por mi porle pretender
que o Qo fergo de varfos cenlénaores de
arficuics, ocerlados  wnos,  equicocados
otres, w0 Hubiera caldo en confradicsiones
0 errores. Licilo, pues, a mi juicio, criti-
car al eritico. Es erigible, sin embaorgo,
gz parn desoelar fd T .
BSOS EFTOTES, umo oierto ripor (a0 homeati
dod) gue me sorgrende no fem, deade
las pdginas de DESTING F. O 3

No debo erlenderme mis, we gque no
&3 mi desed iniciar une polémica o partir
dee Ing plauléamientos de Crefzells. Eu de-
Mmithg, no HNego a emtemder los walores
sobre fof gque sustends sus grileriod; em
#sle zentide si hubiero ferido mds inlerds
aclarar  defiritivemerte los  bases ideold
wicas y politicas sobre 65 qiee s= andtiethen
nuesiros diferentes criderios referenles a
lo gue es (y podrin Ser) el cime, y a lo
que @5 [y deberig ser) la crifica cineme-
lagrdfica. A frapés del comentorip imfor.
mativo de “Triuafo”, Creirells deduce gue
mi irobsjo —en el comiezio espafol— ez
idemlisfa y peguedo burguds. ¥, nateral
menle, & eslo mo se monliens Con UNG OO
sideracidn  muis projusda  del enumciado
24 previsible gue lo que-g Crebzells le mo-
lesta fsi es que mente e molesta o
que digo, y me es sdlo uRg posture cul
tural negacidn por salems, codmcider-
fe, por obro porie, com ofros artfeulos
con prenddnimo, reclentes en algunes pu-
blivaciones ex . mimctla
Jusa @ feaet
framcesa  "Cakbers du Cindma™), o que

maoleglar, dlop —sHpuiéeade su clar.
lcedor trebajo—, e fue “maie modelos”
criticos senn simplemants diferendes o loz

SUPRS

Puede que erista éilorces um irzbajo
prevo g reslizar en ol senfido de ocolarar
higenmidile lod posluros de coda cuale

DIEGD GALAN



Critica de cine
eSr, Hreclor de DESTING-

Soy muy aficionade ol cine y estoy
muy deaolado por ef aspecto cinemalogra:
fico espatial. No vop agqui a [emertorme
de meda, puwes oréo gue hocerlo es muy
ridhculo, Solo voy o hocdr hincapdd em um
unico punlor o critice O mejor dicko,
cierta close de crifica. Prenwmen de pro-
gresisios, pero en realidad me 20N oLl
gHg ume muena de “smoblamo’t con
&l que 5¢ suele presumiir ea cierfos circu-
[i

[

En gl dltimo mimerg ¢l sefior Creinelis
nos hablo de wnoe de esos eriticos, En
wri ardiculp de ese zedor #0383 habla de
Diego Galdn, Creirells [lomo o Craldn i
pdcrifn,  regoclonerio,  pequenc-Durds,
\dealista, efcéfera. Nada gque afadie o
bre eso close de orifica imoperanie y bo-
nolizrdore, - Sdlp hay que decir una cosa
Todos esos adjeticos no sdlo le sienlan
como un guarle ol sedor Galdn, sino gue
e coen gque wi pindados al sefor Crel
refls. Tambitn podris Racerse extensible
al sedor Ferngndo Lara gy, cdmo me. o
dofa Marte Hermdndez y al seflor Herre-
Fpa. Todos juRios former un cundro de
lo muts ercontador,

“cHesto cudndp deberemo: soportar eag
criffea idenitista, desfasoda p Daselizado.
ra?”, se pregunta el sedor Creivells, Esp
dezepriamos  saber fodox Iog  afbclonados
ol cine eapefoles que lememas o desgro.
cig de leerles. Porgue [os cindfilos —asi
gs comen nos Ramsi— estemos aburridos
de suy jncoherercias p o€ qee Ros dratem
de mbdeiles wn grupito de sefloriion que
por gl mers hecho de escribir en utia e
pista se creen con devecho a mirar por
pucima del hombra o ses semefenies. ¥
sepan, Aefores erilicas, gue sy Tfraba-
jox™ som fam iifiles parg o Homads clese
domimante como o feibol p los loros, o0
£x gue mo $&¢ habian dode cusmda? Adden,
peldense, desplicguen sy fnoperodle  re
Iorica en darse plodgzos los unos a fos
olros. Hagendo, pugs of fin v ol cobo aos
digertiremnos fonfo comd [0 Racemas con
loe dizcursos de los aoposidlicos de o uwl-
traderecka. ¥ no seocrean que usfedes es-
tim muy alefodos de BE0S SEMOTES, Todoe
o contrarie, Sou ustedes de fa misma
clse.a

JUAN LOPEZ ROCA

Larilas :'?'ir’ ;;'f:*“ cf i
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La critica de cine
de DESTINO

afr. Director de DESTING!

En su revisio p én edla seccidn, ademdi
de la carla de Dhegs Galda, cupa polémd.
cit con F. COreizells no enira en absolicls
dentro de oy propdsifos de o presente,
kan aparecido alguras corfas expreésando
dl.ﬂ:l;rrfnrmi_?gn! rﬁ: ﬁ; h;:'rlm'_ 5 NEn'ilim
cinemalografiea A reizelis. i P
licddn cor eslos carlas, fof abajo firstas.
fes, fodos de alpuna manera relaciomiadog
com  achidades infslaciuales § artislicas,
gueremos hacer consfar [0 sifuienie:

!, Ninguna de lod raromnes que sirpen de
soporie a dicha disconformidad erpre-
en los carlas nod pardce & ab-

sofuto odlida.

F o Creemos gue o likes inauguracs por
o critica de F. Crefrells —orrque po-
damos  emcodbrar  disculibles  algunos
de sus enfoqués ¥ porF éacima de po-
sthles discrepancias en 1o que concler
me a aspeclod de sus arthewlos y oeorl
licos— es positive da foato que rompe
con la frivolided y con lo noting ideo-
logicaments regccionaria que domirg
el conderio de lo erifica clpematogrd.
fiem del paiz, yoew fonie que responds
o pupios de vista criticos gue amplion
v enriguecen lo posibild de andlisis
del hecho cinematogrdfice, ourquee ol
gunz de lele: perspectivas focomo, por
efemplo, la que supone [a aiifizecidn,
correcin o o, de conceplos dedricos
grovenienies de lo semiolpgin) puede
exigir al lector ua esfuerzo gue no le
serd en definilia  per ,

3. Creemos, finelmente, que foda linea

slatencin por parte de lo imercic del
entorno  cultural y o social en el cual
se manifiesfa. En ¢f caso de F. Cred
zells, dicha restsfencis esid expiicilada
en los citades '"Corias ol DNreclor”™,
es. por bonlo, ut punto o favor de su
fneg, pa gue demuesira gue fita Pome
pe [os esgquemtas y lostres de foda do
coduca concepcitn erifica dominantes
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FEDERICO JIMENEZ LOSANTOS
JOSE MANUEL BROTO JIMENQ
SANTIAGO PAU BERTRAN
CARLES H. MOR

CARLES SANTOS

MAGDA BOSCH

INMA JULLAN

JORDI BENITO

ROSA M> RABASA

GONEALD TENA BRUN
XAVIER GRAU MASIP

ALFPRED LUCCHETT!
CARMEN HERNANDEZ CROSS
MARIO GAS

JORDI CADENA

JORDI TEIXIDOR
JAUME MELENDRES
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JOSEP TORRENS
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Cuando las actitudes devienen norma.
Institucionalizaciones del video
en el Estado espanol

IGNACIO ESTELLA

La disciplina artistica que presentamos, el videoarte, supone una deliberada
opcidn por la contemporaneidad. En consonancia con el lugar cada vez mas
destacado que lo audiovisual ocupa en nuestras vidas, el videoarte se sirve de
las nuevas tecnologias no solo como vehiculo de comunicacion sino también
como objeto de reflexién desde el arte sobre sus limites y repercusiones.

Las caracteristicas del videoarte facilitan ademas la itinerancia de la expo-
sicion. Por ello, y tras su paso por Venecia, Bad Boys sera exhibida en centros
culturales de Espana, en diversos paises iberoamericanos realizando de esta
manera una importante labor de promocion y divulgacion de la vanguardia
artistica mas actual.

ANA PALACIO, Ex-Ministra de Asuntos Exteriores

TITULARIDAD: La copia del soporte audiovisual, firmada y numerada, acom-
panada del correspondiente certificado del artista constituye la propiedad de
la obra.

Circular n° 1 acerca del Video del Consorcio de Galerias de Espana, 2004 (inédito)

Los extraordinarios avances de la comunicacion moderna pueden impresionar-
nos hasta el punto de que los aislemos y los situemos en un campo especial.
RAYMOND WILLIAMS

Probablemente el actual ambiente museistico, en un imposible juego malabar
por atraer al mayor numero de visitantes haya encontrado en el videoarte, o
en algun derivado suyo cuyo nombre seguramente tenga prefijo (neo-, post-,
anti- y similares), una de las herramientas mas fértiles del &mbito artistico mas
habitual. Es probable que ello se deba a un creciente estado de desmateriali-
zacion de la cultura en el que las redes sustituyen las formas de transporte
mas dependientes de la fisica y en donde los limites de la comunicacion han
excedido sobradamente los margenes de una insulsa aldea global que solo es
capaz de presentarse a modo de comercio globalizado. Se trata de un capitalis-
mo de lo cognoscible que, a la par que se desmaterializa, exhibe impudicamente
las formas de comercializacion que fundamentan el valor en un nuevo contrato
para nada social sino plenamente mercantil lo cual, por otro lado, deja en una
situacion bastante comprometida al modelo marxista basado en el trabajo a par-
tir del cual se podia establecer la teoria de la plusvalia expropiable al trabaja-
dor. Seguramente todo ello requiera volver a plantearse una nueva “economia
politica del signo” en la que deseo y querencia se propongan como paradodjicas
partes esenciales de la base en la produccién del valor.

El caso es que debido a las propias infraestructuras del capital desmateriali-
zado, el video, o lo que queda de él (puesto que hoy en dia el formato video,
como ha sido entendido tradicionalmente, ha dado paso al formato digital indis-
tinguible de la nocion paralela de “arte y tecnologia”) lleva consigo unos mini-
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mos de inversién con unos maximos de rentabilidad, razon por la que se con-
vierte en uno de los objetivos principales de la programacion de cualquier cen-
tro; y ello no solo por la volatilidad propiciada por el propio medio —algo que en
cierta medida si se encontraba en el “medio es el mensaje” de McLuhan- sino
porque al video se le pueden imponer una serie de 6rdenes que hacen que un
solo objeto, como ya Foucault viera en el relato de Borges, pueda ocupar simul-
tdneamente lugares muy diferentes dentro de la cartografia expositiva. Asi, por
ejemplo, el video puede ser presentado dentro del epigrafe “arte y nuevas tec-
nologias” —dando a la idea “nueva” un sentido absolutamente absurdo- a la par
que se encontraria en cualquier exposicion de nuevas tendencias de cualquier
pais adoptando el video una ordenacion nacional cuando la situacion lo requiera
-siendo las exposiciones “El videoarte de nosedonde” su epitome~—, a la par que
seguramente se encontrard facilmente en cualquier exposicion colectiva orga-
nizada en torno a un tema (p.e. el cuerpo, la ciudad, la politica), estara incluida
en la coleccion de cualquier centro de arte o museo invitado para la ocasién
—incluso los que centran sus colecciones en épocas cronoldgicamente anterio-
res al video estan integrando los dispositivos audiovisuales dentro del aparato
pedagdégico- y simultdneamente se encontrara en las exposiciones de “cubo
negro” que versen sobre algun género determinado: documental, ficcion.

Obviamente, la constante combinacién y mezcla de todos estos epigrafes
dan una muestra de que el juego puede volverse un retruécano insano.
Basicamente la sensacidn que resulta de todo ello es que el videoarte se ha con-
vertido finalmente en un epigrafe cuya Unica funcién es la de contener en su
interior otros epigrafes que, paraddjicamente, se encuentran al mismo tiempo
en el exterior del epigrafe general. Una sensacién parecida es la que, por ejem-
plo, uno obtiene al leer los capitulos del libro Video Art de Michael Rush edi-
tado por Thames and Hudson (2003), como muchos sabran prolifica en la edicion
de summasy ediciones definitivas sobre cualquier tema relacionado con el arte
contemporaneo. Una rapida mirada nos da cuenta del efecto: “el video en
Francia”, “el video en Inglaterra”, “el video y el cuerpo”, “la videoinstalacion”...
la lista podria seguir hasta la exasperacion.Y es que, en definitiva, la aparien-
cia difusa del escenario “video” no reside en la polivalencia del mismo, algo
que de por si seria deseable desde una perspectiva posmoderna, sino mas bien
en que la ordenacién a la que se ve sometida (nacional, género, medial, etc.) se
presenta sin problematizacién alguna, como si los términos estuvieran precla-
ros; ello seguramente se deba a la necesidad de inaugurar el show, o peor aun,
a que los término bajo los que el video queda acogido ya no son creibles ni
siquiera para sus propios ostentadores puesto que se pueden sustituir, cambiar
o transformar segun requiera la ocasion.

En este sentido, Gabriel Villota ha desarrollado dos ideas que son de interés
en esta materia: la que ha denominado “audiovisualizacién de la cultura”, es
decir, el desarrollo de los dispositivos audiovisuales hasta un punto jamas cono-
cido hasta ahora no solo en el &mbito de las artes (comercio digital, entreteni-
miento en su sentido mas amplio, etc.); por otro lado, Villota’ también ha descrito
una cierta sensacion de “ahora si” del video que resulta de la concentraciéon de
los museos y centros de arte en la programacion (en sesiones temporales y dia-
rias e incluso los domingos) de videos, peliculas, cortos, documentales, etc.
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Un “ahora si” del video que como el propio Villota indica ha conllevado el sacri-
ficio de la reflexion sobre el propio medio lo cual hace probablemente desea-
ble una vuelta hacia nociones que persigan la seguridad de la especificidad
medial. Especificidades que esperemos no consistan en la versién “diferen-
cial” de Rosalind Krauss para quien el video supone el ingreso en la era del
arte posmedial cuya salida solo se propiciaria mediante la recuperacion de los
medios obsoletos o todavia sin rarificar por el capitalismo posindustrial; algo
que, segun parece también se puede traducir en el replanteamiento del medio
no como aparataje técnico, sino como entorno referencial al que el artista alude
en sus obras [asi, por ejemplo, el “medio” de Christian Marclay serian los musi-
cales de los anos cincuenta en Video Quartet (2002) y el de Sophie Calle seria
el del reportaje periodistico en The Shadow (1981),2 baste con estos dos ejem-
plos como una muestra de la escasa profundidad que el planteamiento parece
acarrear].

Si las voces que persiguen un nuevo marco especifico —para el video o no-
se multiplican con o sin razon, ello se debe supuestamente a que el video no
solo ha sido integrado completamente, siendo asumible por la institucién, sino
que paradodjicamente, desde una interpretacion funcionalista, el medio se ha
revelado como absolutamente ideal en esa misma adopcion, dando a su espe-
cificidad, entonces, una dimensiéon que hubiera atormentado a todo activista
cultural de los setenta. Efectivamente, si los miembros del colectivo Raindance
transformaron el simbolo del copyright por (x) para demostrar que todo se
podia, manteniendo el anglicismo que convierte el sustantivo en verbo “Xerox-
izar” (es decir, fotocopiar), hoy gran cantidad de videoartistas se revelan como
la vanguardia del software anticopia, lo cual mas que revelar un evidente inte-
rés lucrativo refleja, sin lugar a dudas, que el interés en generar un publico,
desarrollar un entorno en el que las habilidades técnicas e intelectuales se com-
parten y, en definitiva, producir una comunidad, han sido relegadas en favor
del quietismo y de la funcién del espectador ya reificada y omnipresente en la
audiencia televisiva y cinematografica mas habitual. Mientras tanto, las insti-
tuciones encargadas de velar por los intereses econémicos de los artistas ante la
proliferacion de la copia digital solo se han concentrado en el establecimiento de
un nuevo “feudalismo informaético”3 absolutamente individualizado dejando
de lado todas aquellas actividades que suponian la construccién de micro-comu-
nidades en torno a la tecnologia y que por si mismos podrian llegar a tener una
cierta rentabilidad. Por lo tanto, en este gesto tan peculiar del entorno politico
global, se puede percibir una constante dindmica que va de lo colectivo a lo
individual, idea que se subrayaria por la tendencia hacia una constante priva-
tizacion de lo publico, proceso de individuacion que Martha Rosler,4 en un arti-
culo cuyas consecuencias fueron muy productivas en el Estado espanol, percibid
que subyacia en cualquier proceso de historizacion del video. Evidentemente,
el “giro pedagogico” de las instituciones museisticas puede contrarrestar este
efecto desalentador, aunque todavia se tienen que ver los verdaderos resulta-
dos de este giro en el contexto del Estado espanol reacio a adoptar institucio-
nalmente estrategias en este sentido tal y como demuestran los recientes
cambios del nuevamente MNCARS, verdadero punto de no retorno del ambiente
museistico estatal.
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Probablemente frente a todo ello no haya mas que reincidir nuevamente en
la dimensidn social de la tecnologia ya prevista por personalidades como
Raymond Williams que, intentando trascender la inutilidad de los debates entre
las posturas que pensaban que la tecnologia modificaba la sociedad y los que
pensaban que la sociedad determinaba los usos de la tecnologia, llegd a de-
sarrollar una base de la tecnologia fundamentada en la dimensién social de los
procesos que esta implicaba y cuya aplicabilidad en el video, en el entorno espa-
nol, estan todavia por verse. En primer lugar, porque pensar la tecnologia tras-
cendiendo la reflexion tautoldgica sobre sus propios fundamentos y anclarla en
lo social (a saber, en las habilidades técnicas y los procesos de aprendizaje que,
en su mayoria, dependen de una educacién reglada y por ello de un cierto grado
de institucionalizacién), implica pensar la tecnologia, no desde sus productos
—en este caso seria las obras de video que formarian tendencias, un cierto estilo,
una cierta asociacion a un periodo concreto, etc.— ni desde el avance cientifico
que supone la tecnologia —algo que generalmente tiende hacia postulados inca-
paces de deshacerse del corsé impuesto por una narrativa cronoloégica lineal
que, en este caso, consistiria en la famosa y denostada historia de Nam June
Paik, algo que se repite en el caso de las genealogias del arte digital-,® sino desde
los procesos sociales que han permitido el desarrollo determinado en el con-
texto indicado, en este caso el Estado espanol. En este sentido no es conveniente
pensar en un Unico proceso de institucionalizacion sino en varios procesos de
institucionalizacion que se contraponen y que obviamente estdn marcados por
las luchas propias presentes en el camino hacia la hegemonia cultural.

Que el modelo expositivo de video imperante en la actualidad sea el consa-
grado por Monocanal (2003), es decir, el de la substitucion de las salas del museo
por la sala de audiovisuales y la proyeccion de un ciclo concreto, repetido solo
durante la duracion de la exposicion, no es casualidad y supone una serie de
consecuencias y elecciones entre diversas posibilidades muy concretas y que
en definitiva dejan a un lado a otros tipos de formas de hacer publico que tam-
bién han tenido una fuerte impronta (proyeccién y debate, taller, programacién
continua, libre acceso mediante videoteca o depdsito... son otros ejemplos expo-
sitivos que vienen a la memoria inmediatamente). De la misma manera, ello
supone que estos mismos procesos de institucionalizacién llevaban consigo
intenciones muy diferentes y que si algunos de ellos han sido volatilizados ha
sido por razones relacionadas principalmente con mantener formas de percep-
cion ya presentes en otros ambitos, hacer un relato historico creible y sin fisu-
ras y desarrollar publicos sin una sélida dimensidn critica.

Por otro lado, esta situacion de desenfreno audiovisual en el seno institucio-
nal oculta el desdén tradicionalmente espanol hacia este tipo de practicas (evi-
dente por ejemplo, en la aun hoy falta de una mediateca publica que acoja este
tipo de producciones sin intencién expositiva sino mas bien divulgativa) por
parte de las instituciones que las tenian que desarrollar; un desdén que solo fue
cubierto por una serie de personalidades y agrupaciones alternativas (p.e. Video
Nou, pero también Film Video Informacid, el Institut del Teatre, o el Instituto
Aleman) que las desarrollaron hasta que finalmente se vio la oportunidad per-
fecta para acogerlos sacandole el rédito necesario al mismo tiempo que tras-
formando todas las intenciones originales.
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En gran cantidad de ocasiones, a lo largo de la literatura sobre el tema, puede
dar la sensacion de que la historia del video espanol es solo una historia llena de
errores, intenciones truncadas y puntos de no retorno; una especie de “quiero y
no puedo” en el que el modelo a seguir tampoco estad presente de una manera
clara —como si el video italiano, el francés, o el inglés, entre otros muchos, no
tuvieran sus problemas (suponemos que si). Frente a esta idea, en diversas oca-
siones han surgido posturas opuestas que simplemente pensaban que lo que
ocurria en “casa” no diferia mucho de lo que ocurria en el resto de los paises,®
lo cual supone mantener un modelo narrativo trasplantable sin condicion. Sin
embargo, pensamos que por diferentes causas, la situacion del video espanol es
muy caracteristica y no solamente en lo referente a un entorno mediatico, como
el desarrollado por la dictadura,” que llevaba al paroxismo la idea de “aparatos
ideoldgicos de Estado” de Althusser, sino también porque el desarrollo que en
los ultimos anos ha tenido la proliferacion de centros de arte que, principalmente,
contienen las producciones videograficas, solo es comprensible a la luz de una
economia basada en un turismo extasiado del cual hay que seguir sacando bene-
ficio (aunque sea a partir del tan “poco atractivo” turismo de interior o del que
solemos hacer todos los del gremio artistico, el turismo cultural). De esta manera,
si por un lado podemos pensar que la valoracion del video espanol no difiere
mucho de la situacion en otros lugares (mas bien al contrario, teniendo en cuenta
la posicidn que algunos videoartistas espanoles tienen en el escenario interna-
cional),8 tampoco esta suposicién nos debe llevar a olvidar los condicionantes
sociales e historicos que hacen del video espanol lo que es, lo que deberia ser o
lo que fue. En el camino tampoco debemos dejar de lado el hecho de que el desa-
rrollo de una reflexion sobre el videoarte espanol en escasas ocasiones ha estado
acompanada de un evento expositivo en el que se pudieran ver sus obras mas
representativas y viceversa: se pueden nombrar casos muy obvios como “la ima-
gen sublime”, magno evento institucional del videoarte espanol en Espana, en
donde, si bien las obras eran espanolas, los textos no se planteaban la posibili-
dad de desarrollar una tentativa historia del video espanol que no fuera la, mas
que persistente en estos temas, cronologia que recogia ano tras ano todos los
hitos relacionados; otros casos, como el de la | Bienal de la Imagen en Movimiento,
eran mas evidentes y no contenian practicamente videos espanoles (de seis artis-
tas representados solo se encontraba incluida Eugénia Balcells) ni estudios his-
toricos sobre el video en Espana (de los seis articulos que habia solo dos estaban
escritos por espanoles, de ellos ninguno se centraba en el tema). Es, por lo tanto,
comprensible el estado de frustracién que algunos de los articulos recogidos en
esta edicion sangrantemente muestran, no por la ausencia de una produccion
sino por la escasisima atenciéon que ha recibido; una atencién que basicamente
hasta 1992,° es decir en plena euforia de lo hispano, no se vio correspondida; tal
vez demasiado tarde puesto que las voces criticas no tardaron en demostrar todo
su potencial. Tal vez por ello el actual “ahora si” del video espanol al que hacia-
mos referencia gracias a Gabriel Villota sea mas que sospechoso.

Probablemente en este proceso de generacidon de un publico para el video vy,
por ende, de una socializacion generada a través de la tecnologia video a la que
nos referiamos mediante Raymond Williams, uno de los primeros ejemplos
podria ser la trascripcién de la mesa redonda E/ video como medio de expre-
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sion comunicacion e informacion (1974) que presentamos en esta edicion y en
la que intervinieron, Simén Marchan-Fiz, Juan Manuel Bonet, René Berger, Alberto
Corazén y Antonio Cirici Pellicer, entre otros. Probablemente habria antes que
indicar que se trata de una mesa redonda organizada a partir de un texto de René
Berger en el que exponia su teoria de la micro-, macro- y mega-television.
Probablemente se trate de uno de los textos marco para la reflexién acerca del
video en Espana, si hacemos caso a su constante presencia en los escritos que
intermitentemente iban apareciendo sobre el video en espanol (su influencia se
puede ver perfectamente aun 10 afnos después en algunos textos de “La ima-
gen sublime”). Se trataba de una mesa redonda que acompanaba a una expo-
sicion de Muntadas realizada en la Galeria Vandrés. De la trascripcion se puede
adivinar perfectamente el grado de interés que una convocatoria como esta
debio producir en un entorno como el del final de una dictadura que parecia no
acabar. Al leerla, da la sensacion de que en muchos casos no se sabia muy bien
de qué se estaba hablando aunque, por otro lado, las repercusiones politicas
gue venian asociadas al Portapack eran un lugar de paso obligatorio dentro de
una conversacion como la que tuvo lugar. A pesar de ello, en algunos casos esta
reflexion de corte politico no iba mucho mas alla de la posibilidad de desarro-
llar y ver cumplidas unas “necesidades estéticas” que la televisién nacionalista
se empenaba en estandarizar. Si el ambiente propiciaba una reflexion acerca de
la democracia o del surgimiento de medios alternativos, todos estos temas pare-
cian morir en su propio planteamiento al confundirse inmediatamente con otros
temas (la transformacién de las dimensiones creativas y de percepcion estética
de las que habla Marchan-Fiz, la idea de que no existe una idea de video sino
diferentes aplicaciones de Berger, la necesidad de subvencion econémica pri-
vada en los proyectos de television comunitaria de la que habla Muntadas, la
ampliacion exponencial de la distribucion gracias al nuevo medio). Todo ello
demuestra que el nuevo medio suponia un reto tedrico sin precedentes y que
las herramientas empleadas en otros medios se quedaban cortas ante las situa-
ciones que el video planteaba.

Si la trascripcion de la mesa redonda es representativa de, por un lado, que
la acogida del video se realizé no solamente como un proceso de produccion y
exhibicion sino de generacion de un publico potencialmente critico y participa-
tivo, el siguiente documento, En torno al video de Eugeni Bonet representa pro-
bablemente uno de los primeros ejemplos de critica al modelo expositivo que
progresivamente se iria haciendo presente. Contextualizar el texto implicaria
tener en cuenta la enorme labor como desarrolladores de publico que tanto
Eugeni Bonet como los miembros del emergente grupo Film Video Informacié
(Manuel Huerga, Eugeénia Balcells, Antoni Mercader y Joaquim Dols) habian
desarrollado mediante la programacién 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 audio-
visual, principalmente el Institut del Teatre y el Instituto Aleman gracias a los
cuales surgiria una de las primeras publicaciones sobre el tema en castellano,
Dossier video (1977). Frente a esta labor constante, pero carente de grandes
derroches econémicos, el Encuentro Abierto Internacional de la Fundaci6 Joan
Miré en 1977 organizado por el bonaerense CAYC de Jorge Glusberg debid de
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suponer un jarron de agua fria ya no solo porque les lateralizaba sino porque
respondia a unos planteamientos totalmente alejados de las intenciones de los
de FVI, a pesar de lo cual, al recibir un apoyo tan potente como el de la Fundacio
tuvo una afluencia de espectadores enorme. Todo ello echaba por tierra las acti-
vidades realizadas al presentar de una forma desorganizada, con un catalogo
“amputado”,'© una exposicion més parecida al display del menaje del hogar en
cualquier tienda, y en donde las conferencias no surtieron ningun efecto debido
al malestar generalizado entre los participantes. La idea de apertura se desalojo
de un plumazo y con ella gran parte de las expectativas que se habian deposi-
tado en el nuevo medio. El texto de Bonet hace hincapié en una serie de aspec-
tos que se han convertido en esenciales en la critica de las exposiciones sobre
video desde que el tiempo total de todos los videos casi superaba la duracién
de la exposicion, hasta la gadgetizacion del espacio expositivo pasando por la
mercantilizacion del video o la conversion del espectador en simple selector de
lo existente. Por otro lado, habria que indicar que la enorme repercusion media-
tica que tuvo el evento da muestra del caldo de cultivo que se habia generado
con anterioridad al propio evento y de la nefasta repercusidén que este tuvo para
la recepcion del video en Barcelona y, consecuentemente, en el resto de la geo-
grafia estatal.” Todo ello al fin y al cabo era muestra de lo polarizados que se
encontraban los modos de institucionalizacidén del video: unos ansiosos por pre-
sentar cualquier cosa aunque fuera incompleta y falta de reflexion y otros,
mediante una labor constante, pero de baja intensidad, intentando generar un
publico y desarrollar una “politica cultural democratica, unitaria y adecuada a
las necesidades del contexto que vivimos”.12 Si el festival fue “monstruo e inutil”
como ya indicaba Tomas Delclos en la época, también fue productivo en dos
sentidos: como germen de Video Nou (asi como de las practicas de video comu-
nitario a través del cual se desarrolla el concepto de video de animacion socio-
cultural fundamental para entender la repercusion de esta tendencia), y como
ejemplo de las politicas expositivas que habia que evitar y antecedente de las
que se llegaron a desarrollar a partir de los noventa.

Por su lado, Reflexiones a partir de la muestra “Video entre el arte y la comu-
nicacion” de Juan Bufill se hace eco de dos elementos que creemos de interés
en la contextualizacion del videoarte en Espana en los setenta; el primero refe-
rido al papel protagonista que tiene la television como contraimagen a partir de
la cual poder establecer, como indica el propio Bufill, una especificidad del video;
y, en segundo lugar, el reflejo de otros modelos de socializacién a partir de la
tecnologia video, en este caso en concreto en la férmula del debate publico con
temas bien acotados, el visionado y comentario de obras en el propio lugar expo-
sitivo. Si la respuesta en general tampoco parecia dar mucho de si, tal y como
refleja el aburrimiento de Victoria Combalia y su consecuente sentencia (“el video
no tiene interés”) también hay que tener en cuenta que refleja de una manera
bastante acertada la independencia del video de los modelos y patrones de per-
cepcién audiovisual que generalmente se han mantenido en otros medios con
mayor acogida por parte de un publico masivo. Probablemente sea debido a ello
que a lo largo del texto de Dols se percibe un consciente alejamiento y distin-
cion del videoarte respecto a los gustos populares, una idea que con el tiempo
se ha ido agudizando y que se aparta de otra tendencia consustancial al video
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basada en el abandono del elitismo propio de la distincidn artistica en favor de
un consciente populismo participativo, como el que se desarrolla en las expe-
riencias de video comunitario de Video Nou — SVC. Este aspecto, que todavia
estd por investigar en todas sus consecuencias, desembocaria en la distincion
entre publico, como una comunidad unida en el espacio y en el tiempo, y con-
trapublico, como una comunidad de intereses compartidos y cuya conexién se
alarga en el tiempo, tal y como lo han entendido algunos.'3

El ambiente de los anos setenta, con todas sus peculiaridades contextuales
—relacionadas con el establecimiento de un discurso contra-televisivo, las dimen-
siones (mega, micro y macro) de los publicos y los productores, etc.— se trans-
formara totalmente con la llegada de los ochenta; basicamente por dos razones
fundamentales, la primera de las cuales seria la edicion del libro En torno al
video de Bonet, Muntadas, Dols y Mercader que, aunque se hace eco de los con-
tornos teoricos acerca del video que dominaron en los setenta, suponia un salto
cualitativo en la bibliografia existente y una referencia basica obligatoria para
cualquier investigacion en el tema del videoarte (tanto a nivel nacional como
internacional). Este libro iba a suponer la visibilizacion, a un nivel totalmente
novedoso y al alcance de un publico sumamente heterogéneo, de una serie de
practicas que habian quedado relegadas a entornos muy especializados y con-
textualizados (principalmente en torno a Barcelona y en mucha menor medida
en Madrid y mas concretamente en la GaleriaVandrés). La segunda de las razo-
nes reside en que en torno a los ochenta se comenzaron a organizar una serie
de festivales que darian el espaldarazo definitivo a la visibilizacion publica del
fenomeno del video en Espana. La bibliografia suele aludir a este respecto a los
Festivales de Video de San Sebastian (1982, 1983 y 1984) y el Festival Nacional
de Video del Circulo de Bellas Artes de Madrid, aunque una cartografia mas deta-
llada 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 Informacion sobre Video de la Caja de Ahorros
Municipal de Bilbao (1979), o el festival Granollers ‘80, que en cierta medida con-
tinuaba y ampliaba el modelo exhibicidén de video con comentarios de sus auto-
res y mesas redondas.

El caso del | Festival de Video de San Sebastian (1982) es bastante interesante
puesto que, tal como recoge Ander Gonzalez Antona,'4 la organizadora, Guadalupe
Echevarria, habia llegado al video a través de sus estancias en Paris sin tener
ninguna relacion con el ambiente espanol. De ahi que al proponer y defender el
proyecto del Festival de Video ante la directiva del Festival de Cine de San
Sebastian surgieran una serie de voces criticas en torno a Jon Intxaustegui y la
Facultad de Bellas Artes de Bilbao y al nicleo de artistas y criticos catalanes (prin-
cipalmente Muntadas, Bonet y Mercader). Los dos sectores coincidian en la cri-
tica: a saber, el haber sido dejado de lado en todo el proceso de elaboracion y
discusion del proyecto, malestar comprensible si se tiene en cuenta que se estaba
desarrollando el primer evento internacional en Espana a gran escala sin la cola-
boracion de sus primeros desarrolladores. Segun parece, tras varias reuniones
el grupo catalan decidio incorporarse activamente al proyecto, cosa que no llegé
a ocurrir con el grupo vasco de la Facultad de Bellas Artes. Este se obstind en
impedir cualquier conexién con el entorno de produccion videografica vasca lo
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que dio como resultado la imposibilidad de realizar un concurso de video vasco
en la edicion de 1982, cosa que si ocurrid en la siguiente. Si bien ello refleja de
las tensiones del momento también pone de manifiesto la descoordinacion entre
las instituciones (en este caso el Festival de Cine) y el ambito de la practica vide-
ografica nacional, dandose cobijo a un proyecto que se presentaba como funda-
mental en el entorno del Estado espanol sin contar con las personalidades que
le habian dado el apoyo inicial. Finalmente, el Festival, segun parece, mantuvo
una cierta continuidad con la estrategia antes descrita de impulsar el desarrollo
de publicos interesados en la materia, lo cual se hace evidente en el gran desplie-
gue de medios informativos (con diversos periddicos vascos editando ediciones
especificas para el Festival —E/ Diario Video del Diario Vasco en 1982 y la Voz Video
de la Voz de Euskadi en 1983), la gran cantidad de conferencias sobre el tema y
la variedad de programas, que incluian sin distincién videos artisticos y videos
con otros intereses (pedagdgico, culinario, etc.).

Es a este contexto al que pertenece el articulo de José Ramdn Pérez Ornia
Una nueva forma de creacion artistica aparecido en el diario E/ Pais con motivo
del Festival de Video de San Sebastian. En él se pone claramente de manifiesto
hasta qué punto la difusién del videoarte en los medios se realizé de acuerdo a
patrones mas relacionados con los records deportivos o con los hitos cientifi-
cos que con un evento cultural como el que realmente se trataba. La utilizacion
de términos como “nueva forma de creacion” para referirse al video revela el
esquematismo e, incluso, paternalismo que se utilizaba por entonces en la divul-
gacion oficialista del medio. El texto también es representativo de los comien-
zos profesionales de una de las personalidades mas influyentes en el proceso
de institucionalizacion del video, operando desde los aparatos del poder, como
en la serie de television espanola El arte del video (1991) y en la | Bienal de la
Imagen en Movimiento, MNCARS (1990).

Este evento y otros afines como el Festival Nacional de Video de Madrid
de 1984 y 1986 (verdadero forum de visionado para las jovenes generaciones de
videoartistas) son el punto de partida de una larga lista de festivales que vinie-
ron acompanados de un renovado desarrollo de la reflexidn critica e histdrica
acerca del video en Espana. Uno de los textos que cumplen mejor esta pulsion
historiografica es el de Manuel Palacio “Un acercamiento al video de creacién
en Espana” publicado en el nimero 9 de la revista Telos que se dedicaba en
exclusiva al videoarte (1987). La aparicién de este nUmero se enmarca en un
momento de profunda transformacién del video a todos los niveles. Ello queda
bien claro en el prélogo de Enrique Bustamante, el frecuentemente citado
“pariente pobre del audiovisual”, en el que se exponia que el debate acerca del
potencial politico, comunicativo y revolucionario del video habia sido despla-
zado por la reflexion sobre la convergencia del medio con los dispositivos vide-
ograficos y el espectaculo televisivo mas amplio. Ademas, la revista contenia
una importante lista de textos acerca de la dimension narrativa del video que
constantemente tiraba del hilo de la teoria cinematografica para salir adelante.
Es decir, en definitiva, que acorde con los vientos de vuelta al orden que corrian
por aquel momento, se intuia que el video estaba progresivamente acercan-
dose hacia la aceptabilidad masiva y mayoritaria, algo en lo que la Fundacién
Fundesco de Telefénica que editaba la revista, en su promocion de la relacion
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entre cultura y tecnologia, estaba mas que interesada. Por otro lado, la exposicion
La imagen sublime realizada en el entonces CARS, probablemente una de las pri-
maras exposiciones de caracter antolégico celebrado en un centro institucional
tan representativo, también hacia suponer que los anos de rebelde adolescen-
cia del video habian pasado y que una nueva etapa comenzaba a vislumbrarse
para el medio.

El texto de Palacio, en su distincién de periodos, artistas y tematicas, es de
una enorme rigidez (excepto en los cuatro o cinco primeros parrafos, concentra
todos sus esfuerzos en colocar el evento o el nombre bajo el epigrafe correcto).
Sin embargo, su tentativa de ofrecer una clara cartografia del video en Espana
ya es suficientemente meritoria para la fecha. Pero, la misidon de esbozar una
historia del video de corte nacional en que se inscribe el escrito de Palacio se
iba a topar pronto con escollos insalvables, no solo por la volatilidad que supone
un acercamiento de este cariz en el caso de nuestro pais, sino porque las politi-
cas culturales desarrolladas en torno al video en el contexto espanol iban a
comenzar a hacer aguas.

La fecha en la que se resquebraja definitivamente la ilusion de una historia
del videoarte espanol es 1992, ano de grandes eventos internacionales en los
cuales, recordémoslo, el audiovisual fue objeto de premios, como el Premio
Audiovisual de la Expo de Sevilla. La amplia cobertura mediatica que recibio se
centrd exclusivamente en los datos cuantitativos y en los rasgos técnicos, ponién-
dose en evidencia de nuevo una incapacidad de articulacion discursiva que para
entonces ya se habia hecho crénica. El clima que envolvia al videoarte venia pre-
figurado, por un lado, por la celebracién en Madrid de la | Bienal de la Imagen
en Movimiento de 1990 organizada por Pérez Ornia (cuyas carencias hemos indi-
cado mas arriba), con una segunda edicion en preparacion, que pretendia dar
continuidad peridédica al evento siguiendo sus mismas premisas. En un contexto
mas amplio, los inicios de la década coinciden con el desembarco de las televi-
siones privadas; el fin del monopolio televisivo del ente publico parecia atizar
la esperanza, inmediatamente defraudada, de revolucionar el medio o, al menos,
ampliar y enriquecer el espectro de la programacion.

En estas circunstancias Eugeni Bonet publica “Notas para una contrahistoria
del video independiente espanol”, dentro del catdlogo de dos exposiciones orga-
nizadas por Pérez Ornia, programadas por el Consorcio para la Organizacién de
Madrid Capital Europea de la Cultura 1992. Como se puede apreciar en el texto
que incluimos, su intencion es bastante clara: servir de revulsivo y acicate frente
a una historia del video espanol que se presenta absolutamente homogeneizada,
sin ningun tipo de descabalamiento —ni personal ni comunitario- y que se aco-
pla perfectamente a las necesidades tanto de la historiografia oficial, como de las
instituciones publicas. En muchas ocasiones da la sensacién de que estas volvian
de cuando en cuando su atencion hacia el video para abandonarlo nuevamente
a su suerte, sin haber satisfecho la insistente reclamaciéon del sector de centros
desde el que acceder a las producciones y la promocion de foros de debate.

El tono militante y la llamada a romper las inercias que encontramos en el
texto de Bonet evidencian un punto de inflexion en el discurso critico sobre
el video en Espana que se percibe mas claramente en los dos textos siguientes
que incluimos en esta seleccion. El primero de ellos, “Usos de la imagen, limites
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senales -

Cartel del Festival Nacional de Video, Portada del catadlogo Senales de video, 1995
Circulo de Bellas Artes de Madrid, 1984

de la imagen: plusvalias de laimagen” (Sala Rekalde, 1993) firmado por Marcelo
Expdsito y Gabriel Villota hace un andlisis de las transformaciones en los modos
de exhibicion a través de los que el video venia a ser asimilado en la institucion
arte. Esta preferia adoptar el término “imagen en movimiento” y asi disolver la
especificidad del medio dentro del pool indiscriminado de las imagenes cine-
maticas (cine, television, infografia). Este era el caso de la | y Il Bienal de la Imagen
en Movimiento celebradas en el MNCARS en 1990 y 1992. La segunda de estas
bienales se subtitularia “Visionarios espanoles” en un intento de enmendar la
ausencia espanola de la celebrada dos anos antes y recuperar de ese modo figu-
ras de paternidad que satisficieran las demandas genéticas de una historia de la
vanguardia artistica nacional normalizada (por otro lado siempre ninguneada).

Se podria decir que la Il Bienal de la Imagen en Movimiento (dentro de la cual
estuvo representado el mismo Marcelo Expdsito) fue el evento a partir del cual sal-
taron por los aires las intenciones de conciliar el video con la institucion muse-
istica tal y como se habia pretendido durante la década anterior: no solo se deja
de realizar la bienal, sino que a partir de ese momento las exposiciones de ins-
tituciones publicas comienzan a espaciarse enormemente. De la misma manera
van haciéndose menos habituales los acercamientos historiograficos autocom-
placientes y ostentadores de una vision organica que ni se habia dado realmente
ni, llegado un determinado punto, eran ya deseables. No es de extrahar que sal-
tara la crisis cuando en la Il Bienal se expusieron, intercaladas con las obras,
imagenes y clips de propaganda de las diversas cadenas de television, publicas
privadas y autondmicas.

La postura de Villota y Expdsito queda puesta en evidencia en el subtitulo de
su texto, que también identificaba al libro en el que se encontraba: “Plusvalias
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de laimagen”. Con él se hacia alusién al rédito que se pretendia sacar de estas
producciones, un rédito que, por otro lado, impedia ver las carencias y las nece-
sidades esenciales que iban a lastrar el posterior desarrollo del video en nues-
tro pais. Frente a la omnipresente “muerte de las ideologias” del momento, los
autores planteaban la necesidad de re-escenificar las luchas ideoldgicas sobre
la alteridad, en las que la imagen jugaba un papel fundamental, y la rehabilita-
cion de discursos politicamente comprometidos dentro del nuevo contexto cri-
tico de la cultura visual.’® En este articulo se avanzaban algunos de los términos
del debate sobre lo publico y de publico que iban a dominar gran parte del dis-
curso artistico de la década.®

Otro texto que se encuentra en la estela critica iniciada en 1992, es “Saltando
las fronteras (del Estado espanol)” de Gabriel Villota, coautor de “Usos de la
imagen...” que acabamos de tratar. Pertenece al catalogo de la muestra Senales
de video (MNCARS, 1995), un proyecto que abordaba especificamente la video-
creacion espanola desde perspectivas y analisis criticos igualmente autéctonos,
algo que, como ya hemos comentado, raramente se habia dado. En él Villota
reflexiona sobre las consecuencias de un factor insoslayable: el hecho de que
gran parte de los artistas espanoles que interesados en el video durante los anos
setenta lo hicieron desde el extranjero (Eugenia Balcells, Muntadas y Francesc
Torres, principalmente) dandole una nueva dimension tanto a la idea de un hipo-
tético video espanol, como a la idea de periferia asociada a él. El articulo arranca
mostrando los problemas que implica llevar a cabo una historia del video espa-
nol, no por la dificultad inherente en un trabajo de esas caracteristicas sino por
el problema que supone la idea de lo espainol. Frente a un modelo acritico de
“video espanol” Villota postula una perspectiva que pone en valor las distintas
producciones locales, sin perder de vista el exilio forzoso de las figuras mas
destacadas del medio (un exilio forzado por las circunstancias politicas, eco-
nomicas y culturales del Estado espanol), un exilio al extranjero que se produce
en paralelo a un exilio “interior” consistente en el ostracismo sistematico al que
se habia condenado a ciertos creadores hasta hacer su presencia e influencia
totalmente imperceptible. De esta manera, aunque el texto en cierto sentido
continua los intentos previos de realizar una historia del video en Espana, no
recupera los lugares, nombres y obras comunes, sino que parte de una pro-
blematizacion misma del proyecto, ddndole una coloracién y un sentido total-
mente distinto.

Por ultimo, recuperamos también otro texto de Carles Ameller “Creacién vide-
ografica en Espana (una investigacion en curso)” presentado para los Encuentros
de video de Pamplona practicamente ultimo escenario que pudo ver los debates,
contradicciones y problemas del video en Espaina. Organizados en mesas de tra-
bajo que discutian conferencias o articulos, en los Encuentros de video de Pamplona
se analizo la problematica del video en Espana en sus multiples aspectos, algu-
nos de los cuales ya han sido abordados en los textos incluidos en esta seleccion:
la distribucién y produccion de obras, la carencia de videotecas, la ausencia de
laboratorios publicos, etc. Evidentemente la inminente revolucion digital, se encon-
traba al acecho, siendo su resultado el desalojo ya no de gran parte de la pro-
duccién videografica como se habia pensado hasta el momento, sino de todas
las iniciativas de produccioén y difusion hasta entonces desarrolladas.
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En este sentido el texto de Ameller supone un verdadero punto focal en el
que todas las experiencias de este tipo quedan resumidas de una forma bas-
tante clara con sus analisis estadisticos y su presentacion de las diferentes ideas
y etapas. Obviamente el texto, al concentrarse en el término creacién video-
grafica y al focalizar este concepto en la idea de “libertad personal”, deja de lado
toda una corriente colectiva y colectivizadora en donde la distincion propiamente
vanguardista se dejaba de lado en favor de un consciente populismo que pre-
tendia la integracion de los medios tecnoldgicos en las clases méas populares
para que fuera empleado como herramienta de representacion politica. De esta
manera el texto se convierte en una especie de resumen de actividades que final-
mente deviene en punto y a parte de las producciones criticas sobre el tema:
poco después el giro politico se dirigira hacia posicionamientos relacionados
con el arte publico, la exposicion Monocanal desarrollard una nueva esceno-
grafia del video espanol que algunos han entendido como verdadero “punto y
a parte” que revelaba la conversién del video en una herramienta mas dentro
del utillaje propio del taller.
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Anotaciones en torno a video
y feminismo en el Estado espanol

SUSANA BLAS

Desde el historicismo feminista, sabemos que durante mucho tiempo fue difi-
cil reconocernos. La nueva identidad histérica de la mujer, cuestién que sobre-
todo cobra importancia a partir de los afos setenta, sigue todavia sin haberse
escrito en muchos campos o sin ocupar el lugar adecuado. Incluso a nosotras
mismas nos ha costado dar por hecho, y con orgullo, qué hemos sido en el
terreno del arte. Todavia hoy tenemos dificultades para encontrar las repre-
sentaciones del arte feminista, al menos en la reciente historia de nuestra cul-
tura contemporanea, especialmente al concerniente a la cultura latina, es decir,
toda aquella que se produce en la transnacionalidad de nuestro idioma. Para
mi el ‘arte feminista’ es el transito inevitable que hicimos muchas mujeres para
alcanzar nuestro verdadero espacio, es decir “otro” mas igualitario y diferente.

CECILIA BARRIGA!

Este ensayo solo aspira a compartir una investigacion abierta que arroja mas pre-
guntas que aclaraciones en relacion al desarrollo del video feminista en el Estado
espanol. Las razones de esta “dispersion de datos” son multiples, algunas pro-
pias de las circunstancias de la materia de estudio que se estad procesando con
escaso apoyo del contexto del arte espanol, incluso del académico; otras debi-
das a las propias peculiaridades del medio. El video lleva incorporado a las artes
plasticas cuatro décadas y no deja de re-escribir su historia; el caracter comba-
tivo de esta practica en sus comienzos, su permeabilidad lingtiistica y politica,
y su vocacién contraria a las catalogaciones, dificulta “historiarlo” de un modo
tradicional, e incluso en ocasiones se hace deseable para no violar su espiritu.

Algunas consideraciones iniciales

1. Sin entrar todavia en la cuestidon feminista, el impulso por nadar a contraco-
rriente de su primer periodo dificulta introducir el video en un discurso tradi-
cional, por una parte por este posicionamiento critico, anti-sistema, clave en su
momento fundacional; y por otra, por su naturaleza hibrida que le hace parti-
cipar de territorios movedizos y compartir debates con el cine experimental, el
accionismo, el arte efimero, y las artes plasticas mas tradicionales... por lo que
seguirle la pista supone tirar de demasiadas madejas a la vez, frecuentemente
enredadas.

2. El hecho de que las producciones videograficas compartan una historia de
amor y desamor con el cine primero, y con la television después, y que se entre-
mezclen con los géneros tradicionales, termind relegando su estudio a un terreno
de nadie, eximiendo a los programas tanto de los departamentos de arte como de
cine a incluirlo hasta muy recientemente.

3. También hay que asumir que el medio ha experimentado, en mi opinion,
a lo largo de sus cuatro décadas de historia, una transformacién de “una per-
version” sin igual, tanto en su recepcion como en el uso por parte de los artis-
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tas, y sobretodo dentro del sistema del arte, pasando de ser el simbolo del arte
protesta (anti-televisivo y anti-capitalista) a convertirse en el abanderado del arte
espectaculo por antonomasia en manos de galerista y museos que ven en “esta
nueva disciplina” un fuerte reclamo para traerse las masas a los museos, los
unos; y para vender arte tradicional en las ferias, los otros, usando las obras
videograficas como si de videoclips o de publicidad se tratara.

4. Deteniéndonos ya en la cuestion feminista, nunca la filiacién de una herra-
mienta con un discurso fue mas clara ni estd mejor documentada, pues en la
propia constitucion del lenguaje del video fue clave el papel de las artistas com-
prometidas con el feminismo que a finales de los anos sesenta necesitaban ela-
borar una nueva forma de rodar, de mirar, huyendo del encuadre patriarcal que
tanto los géneros clasicos como el cine habian difundido a lo largo de los siglos;
Y sin embargo, rara vez se les reconoce este papel en la génesis del lenguaje.
Podemos afirmar que las vinculaciones entre el arte del video y el feminismo no
fueron esporadicas ni anecddticas, sino fundacionales? y por eso resulta indig-
nante el escaso tratamiento de este aspecto en la mayoria de “las Historias del
video” que suele reducirse a un subapartado dentro del capitulo de “los orige-
nes”, que consolida una y otra vez el mito del nacimiento del género en manos
de dos artistas masculinos (Paik y Vostell). Este acercamiento no es inocente y
silencia no solo el papel colectivo y antisistema de muchas de las mujeres que
conformaron esta herramienta sino un buen nimero de nombres. La gravedad
historiografica es mayor si consideramos que aun siendo una practica historiada
muy recientemente, a veces entrado el siglo xxi, sigue arrastrando este tipo de
planteamientos.3

5. Centrandonos en el caso del Estado espanol, el problema de la asimilacion
de los discursos feministas es aiin mayor, no solo porque no han penetrado con
normalidad en los programas de estudio de las facultades de arte, historia y filo-
sofia, sino porque el desconocimiento general de la historia del feminismo y de
su pensamiento es hondo y en ocasiones arrastra errores de base tan “surrea-
listas” como oponer feminismo y machismo. Como consecuencia de esto, el
esfuerzo se multiplica cuando se trata de promover en nuestro pais cualquier
proyecto que use el término “feminismo”, llegdndose a convertir en un tabu. En
este ambiente de incultura generalizada “se comprende” que muchas artistas
sean reticentes a incluir su trabajo en dmbitos que incluyan esta denominacion.

Ser feminista / ser artista feminista

"o

Reflexiones en torno a los conceptos de “arte de mujeres”, “arte feminista”,
arte del cuerpo...

Me defino como feminista, como ciudadana feminista, sin embargo no me gusta
definirme como artista feminista, porque considero que contextualiza el trabajo
en un margen muy estrecho que es el de lo especifico. Cuando eres percibida
como artista feminista, tu trabajo solo va a hablar de feminismo, de la misma
forma que cuando eres percibida como artista mujer, tu trabajo solo va a hablar
de feminidad, y relega cualquier otra dimensién de tu trabajo a la invisibilidad.
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En cualquier caso, prefiero el espacio politico del feminismo al espacio especi-
fico del arte de mujer, dado que permite la reflexion y el cuestionamiento de las
categorias que me situan dentro de esa especificidad.

ITZIAR OKARIZ4

Estas palabras de Itziar Okariz, unas de las creadoras que ha realizado un pro-
yecto artistico mas comprometido con numerosos aspectos relativos al cues-
tionamiento del cuerpo normativo y de la identidad, sirven ejemplarmente para
introducir la problematica que se plantea cuando tratamos de resaltar como
feministas producciones realizadas por creadoras que tratando asuntos dispa-
res pueden tener en comun denunciar situaciones de desventaja y discrimina-
cion hacia las mujeres o reflexionar sobre los modelos de representacion de la
identidad femenina.

Como citdbamos, y como bien expuso recientemente Rocio de la Villa, el des-
conocimiento hasta el extremo de lo que el feminismo supone lleva a esta difi-
cultad para hacer catalogaciones o recopilaciones en el arte espanol. “En Espana
existe un problema de asimilacion de los discursos feministas que ya se ha dado
en otros ambitos hace mucho tiempo y esto nos impide poder nombrar estos tra-
bajos o analizarlos dentro de este area de estudio. En Espana, a pesar de que
la etiqueta ‘arte feminista’ haya sido aceptada para referirse a una tendencia en la
escena internacional del arte contemporaneo, la denominacion no ha calado como
herramienta util para clarificar tal perspectiva en el ambito nacional. Entre los
motivos de esta anomalia, se cuenta la pacateria del mundo del arte espahol,
condicionado por un marco social que parece seguir incapacitado para distinguir
entre ‘machismo’ y ‘feminismo’, al considerarlos polos simétricos de un mismo
binomio... En el caso del ‘arte feminista’, el término provoca tal tabu que, como
resultado, venimos asistiendo desde hace demasiado tiempo, casi como si se tra-
tara de un problema irresoluble, a una ristra de eufemismos: ‘arte femenino’, ‘arte
de mujeres’, ‘arte de género’, como si fueran sindnimos, intercambiables!”®

Es importante puntualizar que reunir una serie de producciones y conside-
rarlas feministas no implica que no puedan ser leidas bajo otras miradas y en
relacion a otros asuntos; tampoco que se asimilen unas a las otras ni que ten-
gan gque reconocerse en sus discursos. Para poner un ejemplo muy claro tome-
mos el flamante volumen de Phaidon titulado sin eufemismos: Art and Feminism
a cargo de Peggy Phelan y Helena Reckitt,® editado con generosas imagenes.
Con una simple ojeada al tomo comprobaremos que en esta obra no solo se
incluyen los trabajos de creadoras como Carolee Schneemann, Lynda Benglis,
o Hannah Wilke, habitualmente asociadas a un feminismo militante. En esta obra
se recogen obras de Vanessa Beecroft, Pipilotti Rist, Gillian Wearing, Eija-Liisa
Ahtila, Jana Sterbak, Mona Hatoum, Sarah Lucas, Shirin Neshat... el listado es
interminable... Digamos que a todas estas artistas “no les incomoda” aparecer
en esta recopilacion...Y a nadie se le ocurre argumentar que por aparecer en
este estudio, todo el trabajo de Shirin Neshat o el de Vanessa Beecroft se reduzca
a las cuestiones feministas o “de género”. Desde mi punto de vista, el feminismo
supone una toma de conciencia que “se incorpora” al resto de valores de la obra
que siempre es polisémica y politica. Pues bien, este argumento tan sencillo de
aplicar para el contexto de exposiciones y bibliografias internacionales parece
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que se bloquea una y otra vez cuando lo trasladamos al “caso espanol”, con el
perjuicio que esto tiene para nuestra historiografia.”

Hecha esta consideracion inicial, me permitiré abordar algunos de estos tra-
bajos desde la 6ptica feminista y algunas cuestiones relativas a la implantacion
de sus discursos en el Estado espanol. Por supuesto no hace falta puntualizar
que no se pretende incluir todos los videos catalogables sino comentar algunas
obras a raiz de los comentarios que iré exponiendo.

La generacion de los noventa

Escasa influencia de los discursos feministas internacionales y acercamiento
autodidacta a la herramienta

Desde finales de los afnos setenta el video comienza a utilizarse por parte de las
artistas espanolas conceptuales que ya se servian del cine experimental para
documentar sus acciones o para explorar la imagen en movimiento. Entre ellas
podemos citar a Esther Ferrer, Fina Miralles o Eugénia Balcells.

En mi opinidn, el caso de Eugénia Balcells8 seria el mas resenable en relacion
al video pues su trabajo videografico ademas de ser pionero se despliega en un
sinfin de capas haciendo aportaciones valiosisimas tanto a nivel formal como
tedrico en piezas monocanales e instalaciones que cuestionan los roles y el tra-
tamiento del cuerpo de la mujer en aquella época. Sin embargo es sintomatico de
la pobreza documental que sobre estas experiencias existia entrada la década
de los noventa el que su obra apenas era conocida por las creadoras jovenes
que empezaron a hacer videos cuando su trabajo se mostré en Madrid en el
CARS® en 1995.10

De mis conversaciones con la generacion de artistas de los noventa concluyo
que el acceso a la informacion y a los precedentes fue de un modo muy frag-
mentario, siendo dificil visionar los ejemplos, o estudiar las teorias filmicas que
empezaban a traducirse en ese momento. Esta situacion mejord notablemente
al final de la década, contribuyendo mucho la irrupcién de Internet, aunque en
aquel momento aun era costoso acceder a las piezas por este medio y lo que
nos llegaba se limitaba a escasas imagenes fijas y a breves sinopsis que nues-
tra mente animaba con mucha imaginacién.

Mediados los noventa los analisis de género desde las artes se convirtieron
en asuntos centrales de discusién, y en nuestro pais fueron paradigmaticas mues-
tras como 100% (1993), Territorios indefinidos (1995), El Rostro Velado (1997),
Solo para tus ojos (1998), Transgenéricas (1998), Zona F (2000) o Héroes Caidos
(2002).M También a este momento pertenece la trilogia que Metrépolis (TVE2)
dedico a la identidad: “XX/XY”; “XXY"” y “01010 Cyborg” (1999).

Y entre esa cantidad de informacion bibliografica y de ejemplos que se empe-
zaban a conocer a través de algunas muestras, el modelo tedrico que mas se
difundioé para darle una coherencia al relato fue el anglosajén, y en particular el
norteamericano,'? que en realidad poco se podia aplicar al caso espanol, pues
tras el momento de las pioneras vivimos una etapa de desinterés por los nue-
vos medios, de “posfeminismo” mal entendido, de vuelta a la pintura y a los
viejos géneros en los anos ochenta. Salvo casos concretos que se desarrollaban
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Dolores Furié, 4 fotogramas de Geografias, 2000, video monocanal

al amparo de los festivales especializados en video y arte electrénico, habria que
esperar a mediados de los noventa para que se asentara una verdadera primera
generacion de artistas feministas que trabajan con el video con conciencia poli-
tica y reflexionando sobre la representacion a nivel practico y teorico.

Con una enorme necesidad de medios técnicos y falta de acceso a los discur-
sos, algunas artistas y pensadoras “reinventan el video feminista” desde los
noventa, interpretando la escasa informacion y sacando partido a las caracteris-
ticas del lenguaje videografico que sigue reteniendo una capacidad sin igual para
proyectar la identidad de un modo no convencional. Al final de la década ten-
dremos revisiones neo-esencialistas aderezadas con misticismo posmoderno en
los videos de Mapi Rivera; videoacciones que cuestionan los limites de percep-
cidon del propio cuerpo en el entorno en los ejercicios con la temporalidad de
Susana Vidal; la denuncia de la falta de espacio fisico y mental de las mujeres en
las reflexiones depuradisimas de Dolores Furié, y un interés por analizar las ima-
genes y los perversos resultados que determinados cédigos identitarios impo-
nen en los trabajos de Virginia Villaplana, Maria Ruido o Cabello/Carceller, que
optan por la vertiente mas construccionista, al igual que Estibaliz Sddaba y el
colectivo al que pertenece: Erreakzioa-Reaccion’ que desde una militancia expresa
y con grandes dosis de ironia arremeten contra los estereotipos sexistas en vigor.
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Estibaliz Sddaba, Nadie esperaba que yo tuviera talento, 2005-2006

Para un archivo de video feminista en el Estado espanol
(Algunos asuntos)

1. Cuerpo y video: el debate de la visibilidad

Al final, paraddjicamente hablando del video (inmaterial, temporal, efimero...)
siempre acabamos en el cuerpo o empezamos en el cuerpo. La camara de video
era idonea para operar estrategias de distanciamiento y deconstruccion sobre
las imagenes falocéntricas demasiado vinculadas a los géneros tradicionales.
La auto-representacion femenina en manos de muchas creadoras, en una etapa
inicial, y en conexion con las tesis de Laura Mulvey,'4 se aleja de la carnalidad...
pierde contornos y definicién para hacerse reflejo, sombra, fragmento... “Al final
no habia imagenes. El monitor era una fuente de luz”’ 15 Como si disolverse, “des-
aparecer”, ayudara a escapar por las rendijas de una puerta muy solida que era
la de un club al que tampoco teniamos tantas ganas de pertenecer.

A nadie le extran6 que el arte mas innovador brotara de la energia de las
mujeres, que escapando de los grandes géneros, elegian la instalacion, la per-
formance y el video. “Vivir con video es vivir con dos cerebros” afirmaba la pio-
nera Fluxus, Shigeko Kubota. Puestas al ejercicio de la auto-representacion,
conocedoras o no de la teoria filmica feminista, pocas lo haran desde la com-
placencia, sin plantearse la deconstruccién del cuerpo y en muchos casos la del
desnudo. Desgraciadamente la valoracion de la desnudez que Lippard hacia en
1976 seguia bastante vigente, aunque la corriente mas sensualista del ciberfe-
minismo recuperara después el cuerpo como regocijo y como fuente de placer.
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Decia Lippard: “Una mujer, usando su propia cara y su propio cuerpo tiene dere-
cho a hacer lo que ella desee con ellos, pero existe un sutil abismo que separa
el uso que el hombre hace de la mujer para excitarse sexualmente del uso que
la mujer hace del cuerpo de la mujer para denunciar ese insulto.” 16

Diriamos que la problematica de la desnudez resurge con el video una y otra
vez. La cuestion genera un debate muy rico, a pesar de las desavenencias entre
posturas, hoy bastante reconciliadas,'” y a la larga operé cambios fundamen-
tales no solo en el desarrollo del arte hecho por mujeres sino en toda la histo-
ria del arte en general.

Trabajos recientes de un enorme interés en relacion al cuestionamiento del
cuerpo normativo me parecen los video-retratos que ha realizado Marina Nunez,
creando “mujeres monstruas” que en la linea de sus teorizaciones pictéricas,

Marina Nunez, Sin titulo (monstruas), 2005



116 - ANOTACIONES EN TORNO A VIDEOY FEMINISMO EN EL ESTADO ESPANOL

2626
26 28

Marina Nunez, Multiplicidad, 2006

plantan cara a los canones con sus cuerpos andomalos. Bultos y deformaciones,
apésitos y extensiones para expandir y cuestionar la idea de belleza arquetipica
del rostro femenino.

Itziar Okariz también ha dado “un giro personal” a la tematica del cuerpo con
sus propuestas performaticas, potenciando la hibridacién, la animalidad y la
otredad como puntos de partida para trabajar desde el terreno de la “ambigtie-
dad creativa”. Sus videoacciones combinan la ironia con una desobediencia
activa. Su serie ya paradigmatica Mear en espacios publicos o privados (2000)
actualiza con contundencia toda la tematica de los fluidos corporales femeninos
y su simbolismo.

2. El cuerpo inmerso en el debate de la espectacularizacion

A la hora de ordenar el grupo de trabajos en video de las artistas que desde
mediados de los noventa exploran el cuerpo y la identidad hay que considerar
que a lo largo de esa década la mayoria de las obras que usan el medio no conec-
tan tanto con los debates feministas, sino con un generalizado renacimiento del
cuerpo performatico. Recordemos la revision de los conceptos género/sexo, y
el afianzamiento de los discursos del posthumano de la época. De la mano de
esta ola aparecieron un sinfin de obras atraidas por la ductilidad electronica para
registrar cuestiones identitarias pero que en la mayoria de los casos destilaban
un narcisismo subido y pretensiones muy distintas al del compromiso politico;
convirtiendo sus resultados en desvarios de superficialidad y artificio que pue-
den tener su interés desde otros prismas. Comenzaban las grandes produccio-
nes en video, jque por fin abarataba también el proceso de edicion y no solo el
de rodaje! y que se reconciliaba con la industria del cine, dejando sus presu-
puestos en manos de instituciones y galerias que asumian estas producciones
a cambio de la espectacularizacion del video como gran reclamo de masas para
el arte del nuevo siglo. La obra de Mathew Barney, Orlan, Vanessa Beecroft o
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Maria Ruido, 4 fotogramas de La memoria interior, 2002, y 2 fotogramas de Tiempo real. Imdgenes, palabras y practicas
politicas desde los cuerpos de la precariedad: apuntes para una teoria del discurso, 2003

Pipilotti Rist, aunque podia incorporar reivindicaciones, por encima de todo subli-
maba una suerte de autorretrato poliédrico y posmoderno.

Tampoco olvidemos que el video desde sus origenes emitid esta senal nar-
cisista'® en piezas que aderezadas con efectos técnicos permitian desdoblar,
superponer, o descomponer el cuerpo. Fragmentar nuestro rostro, unos ojos, la
mano... Un “volcarse en el yo” que terminé difundiendo una imagen topica del
videoartista como un exhibicionista, que disfruta haciendo de si y de su cuerpo
el fin ultimo de su trabajo.

Es este acercamiento al yo, que no a una reflexion del cuerpo sexuado el que
subyace en algunas obras de Mapi Rivera, y sobretodo en las de Ana Laura Alaez.
Si nos detenemos en una de sus ultimas piezas: K-STAINS (2005) apreciaremos
bien que su obra conecta mas con los universos de Carles Congost o Joan Morey
interesados por las iconografias de las subculturas juveniles que en un posi-
cionamiento feminista. En este video, concebido en tres pantallas y con estruc-
tura narrativa, tres chicas nos introducen en su yo mas intimo declarando su
vacua insatisfaccion por no llegar a expresarse adecuadamente a través de una
imagen que lejos de cuestionar estereotipos los refuerza.

En un determinado momento, a final de siglo, la proliferacion en nuestro pais
de obras que coqueteaban con el pseudofeminismo y desprendian una femini-
dad nona, tal vez empujaron a algunas realizadoras a apartarse definitivamente
de los ejercicios de la cdmara con su propio cuerpo, para mirarse mas en los
otros, en las otras. Fue el caso tanto de Maria Ruido como de Virginia Villaplana,
ambas tedricas también y conocedoras de las estrategias feministas de recons-
truccion filmica. Maria Ruido en La memoria interior (2002) a partir de una inves-
tigacion personal de dos anos, aborda la construccién de la memoria y de los
mecanismos de produccidn de la historia. A través del relato de la historia de su
familia, indaga en el recuerdo de la reciente emigracion desde el Estado espa-
nol a Europa, y reflexiona sobre los mecanismos del olvido y el recuerdo, recu-
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perando la idea de la construccién de la memoria como didlogo, y potenciando
la experiencia personal frente a la idea de historia y de memoria institucional.
A partir de este trabajo, toda su obra establece estos puentes entre memoria
personal y colectiva, practica y discurso, Historia e historias.’®

3. La critica a los estereotipos sobre “la feminidad”

La critica a los estereotipos asociados a la mujer y al uso de su cuerpo es otro
de los campos de trabajo de las producciones videograficas feministas, y desde
angulos muy diversos. En algunos casos, las piezas se centran en denunciar el
modelo de representacion del binomio sexo-género impuesto desde la ideolo-
gia patriarcal; en los mas completos se propone ya un nuevo marco de vision
tanto a nivel practico, buscando presentar un “contra-video”, como a nivel te6-
rico proponiendo una serie de textos sobre lenguaje filmico y visual que ayu-
den a comprender estas estrategias.

Por eso hallaremos ejemplos de acercamientos viscerales como es el caso de
Pilar Albarracin que en sus descarnadas acciones no solo “detournea” el ima-
ginario de la mujer y su papel social en general, sino el de la andaluza, aban-
derada del tipismo de la feminidad como fuente de irracionalidad y pasion
desmedida. Paradigmatica seria su pieza Prohibido el cante (2000).

Con un particularisimo estilo que renuncia al virtuosismo técnico en favor de
un accionismo-collage neo-punk y carga todas las tintas en la denuncia del
machismo imperante, destacan las irénicas videoacciones de Estibaliz Sadaba,
que cuenta con una obra en solitario y otra enmarcada en el colectivo Erreakzioa-
Reaccién. La pieza de Erreakzioa-Reaccion Producciones visuales de la sociedad
de consumo (2000) se ha convertido en paradigmatica del video feminista. Esta
pieza de apropiacion, se construye a modo de collage visual, a partir de image-
nes de los medios de comunicacion. EIl montaje se convierte en un “des-mon-
taje” que pretende ponernos al aviso del modo en que las sociedades del
capitalismo avanzado utilizan imagenes estilizadas, espectaculares e hipnoti-
zantes para lograr sus intereses que pasan fundamentalmente por fomentar el
consumo y asentar valores conservadores y sexistas.

Esferas personales y entorno cotidiano

Decia Mary Lucier, tedrica y artista pionera del videoarte, que la imagen video-
grafica nos habia permitido mirar directamente al sol, vengando a Prometeo y
a icaro. La imagen electrénica podia convivir con los objetos cotidianos, v si el
cine se habia identificado siempre con el sueno, con las sombras, el video era
“la vida”. Este argumento tan plastico que en principio se refiere a las peculia-
ridades técnicas de la imagen videografica para proyectarse en la luz termina
filtrdndose a los asuntos, a los contenidos, pues la naturalidad y la economia
del video, sobretodo en su versién doméstica le hace idoneo para colarse en los
mundos privados de las mujeres, que se empiezan a mostrar como ausencias,
rumores, reflejos o voces, difuminando sus contornos, como ocurre en las pie-
zas de Eulalia Valldosera (Interviewing Objects, 1997) o en los sinuosos ambien-
tes de chicas de Carmela Garcia (Chicas, deseos y ficcion, 2000) o en las
conversaciones privadas sobre los deslizamientos amorosos en las entrevista-
das por Nuria Canal (Muchas veces mucho, 1993-1998).
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Laura Torrado, E/l presentimiento, 2005 Sally Gutiérrez, Tell purple, 2000-2001

Poco conocida siendo todo un canto a las relaciones entre mujeres y sus psi-
cologias es la obra en video de Laura Torrado, que desarrolla un remolino de
problematicas relacionales de amplia gama y matices, donde destaca E/
presentimiento (2005) que teje tres aspectos de la psique en torno a la idea de
la maternidad y Pequenas historias bucdlicas (2004) donde de nuevo tres muje-
res, ataviadas con mascaras de animales o de la madrastra de Blancanieves,
revisan topicos introduciéndonos en cinco pequenos relatos que transcurren en
una naturaleza artificial. Historias que rayando en lo absurdo, remiten al terreno

Virginia Villaplana, 3 fotogramas de Anonymous Film Portrait, 1999-2001
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de los deseos y de las frustraciones, del poder y la violencia, de la incomunica-
cion y el aislamiento.

De enorme interés es también Trilogia del silencio (2001) de Carmen F. Sigler.
La pieza la conforman tres situaciones. El silencio, la incomunicacion y la soledad
se situan en primer término. Tres escenarios muy distintos son el marco de acciéon
de estas mujeres entre las que se incluye la artista: una calle transitada, el inte-
rior de una casa, y una oficina. La forma adoptada, que se sirve de la yuxtaposi-
cidon de planos, y juega con la velocidad de imagen, logra un efecto de “realidad
doble”, pues a la escena “realista”de partida, se le superpone un “plano iluso-
rio” que comenta la primera escena y establece un dialogo critico con ella. En
el fragmento final, la artista, sentada en una mesa de oficina remueve compul-
sivamente papeles, aludiendo al trabajo y al estrés laboral. Sobre esta mujer
espidica se superpone una mujer ludica, magica... que hace pompas de jabén
y que nos invita a “otras realidades” a las vias de escape del juego, los suefos y
la creacion.

4. La recuperacion de la memoria y de la voz de las mujeres

Desde el arranque paradigmatico de La voz humana (1997) de Maria Ruido en
el que asumiendo un tratamiento muy conceptual y todavia asumiendo la accién
la propia artista, se reivindicaba la voz en el espacio publico para las mujeres
que habian estado silenciadas, el camino hacia esta recuperacion esta siendo
fructifero.

La memoria de las mujeres, la revaloracion de sus vidas y actividades labo-
rales, han ocupado el interés de muchas realizadoras en los Ultimos afos. Como
es el caso de Lucia Onzain, de Maria Ruido, de Villaplana o de Alicia Framis. Esta
ultima en su serie Secret Strike realiza algunos de los tratamientos de la video-
accién mas inteligentes de los ultimos tiempos capturando “huelgas secretas”
a accion parada.

Otras veces se recupera la vida cotidiana de la mujer, sin normativizar sus
particularidades, las personalidades de mujeres contracorriente a las que pocas
veces se prioriza... y en este apartado es inspiradora toda la obra de Sally
Gutiérrez que supo escuchar con sensibilidad y atencion en la serie Tell (2000)
a mujeres que se expresan no solo con su relato, sino a través de sus objetos
y del movimiento de su manos, en un ejercicio de busqueda de nuevas for-
mas de narracién filmica. De entre todos sus proyectos siempre comprometi-
dos en diferentes ambitos como Africa o Filipinas, resaltaria uno de sus ultimos
films, en colaboracién con su hermana, la realizadora Gaba Gutiérrez: Manola
coge el autobus (2005) un acercamiento intimista pero valiente y critico a la
vez que nos acerca a una anciana que ha decidido defender sus ilusiones y su
atipico modo de vida.

Tampoco dejaria de citar dos recuperaciones de la memoria con sus corres-
pondientes busquedas de una forma de andlisis adecuada: Anonymous Film
Portrait. Fuera del Paraiso (1999) relato en el que Virginia Villaplana reconstruye
el reencuentro de Lucia Sanchez fundadora del movimiento libertario de muje-
res libres y América Barroso y Stop-Transit (2001) también de Villaplana, donde
homenajea a la poetisa uruguaya ldea Vilarino.
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Masculinidades20
The Members (2004) de Laura Torrado. Una “danza” circular en la que dos hom-
bres trajeados se abofetean en un servicio publico... jContundente! jMagnifico!
En los ultimos anos también las realizadoras, desde angulos feministas, han
planteado piezas que cuestionan los gestos y las mascaras de la masculinidad
heterosexual normativa. Habria que resenar en este apartado E/ camino de Moisés
(2002) de Cecilia Barriga2! y Escenario doble (2002) de Virginia Villaplana ocu-
pandose del transgénero; y por supuesto toda la aportacion tedrica y artistica
de Cabello/Carceller,22 en Casting (2004), Instrucciones de uso (2004) y sus recien-
tes proyectos de analisis critico del imaginario masculino en el cine.

Algunas conclusiones provisionales
El modo de entender el feminismo de un modo no univoco es abrirse a la mul-
tiplicacion de enfoques y bajo este espiritu trato de tirar del hilo de una madeja
compleja en la que conceptos, proyectos de genealogias, intereses e intencio-
nes se funden.

¢ Si bien la llegada de ejemplos y discursos desde el contexto internacional
fue fundamental, considero que se sobrevalora, y que el modo en que gran parte
de las creadoras trabajaron es autodidacta e intuitivo. Pocas de ellas conocen
los referentes; y en muchos casos son las peculiaridades intrinsecas del medio,
para construir nuevos paradigmas, las que las inclinan hacia su eleccion.

¢ El video de creacion y el feminismo hay que leerlos dentro del marco mas
amplio de las cuestiones de género en la Red y sus aportaciones discursivas. De
igual modo que no hay que perder de vista sus relaciones paraddjicas con el
cine y la television, y la problematica de “los medios de distribucién del video”.

¢ El video feminista en el contexto espanol, aunque pueda parecernos cao-
tico o desarticulado, ofrece un corpus de obras de enorme valor; pues se abor-
dan asuntos como la deconstruccion del cuerpo, la identidad, la memoria y la
subjetividad, bajo enfoques plurales: neo-esencialistas, construccionistas, ciber-
feministas y recientemente bajo la mirada Queery King.

1. Cecilia Barriga: “Lo que queda de mi", Zehar, n° 54, 2004, p. 38.

2. Sin referencias al universo creativo masculino, el video, suspendido entre modernidad y posmodernidad, repre-
sentaba un arma fresca con la que hombres y mujeres empezaban a la vez. Para Katherine Dieckmann, en un brillante
ensayo en la exposicion Elektra, en 1985, el video combina las paradojas del posmodernismo pluralista y lo moderno, con
las herramientas y la tecnologia. Ver Katherine Dieckmann: “Electra Myths: Video, Modernism, Postmodernism”, Art Journal,
vol. 45, n° 3, pp. 195-203. También afirmaria Chris Straayer: “Aunque las mujeres artistas trabajaron en todos los medios,
la performance y el video fueron quizas atrayentes porque los nuevos medios no tenian una historia de exclusion de las
mujeres”, en “l Say | Am: Feminist Performance Video in the ‘70s”, Afterimage, noviembre de 1985, pp. 8-12.

3. Sobre las mitologias del nacimiento del video y como alternativa al “nacimiento oficial” es importante analizar
las aportaciones tanto de Martha Rosler en “Video: Shedding the Utopian Moment”, y de Martha Gever en “The Feminism
Factor, Video and its Relation to Feminism", ambos articulos recogidos en Doug Hall y Sally Jo Fifer (eds.): /lluminating
Video: An Essential Guide to Video Art, Aperture, Nueva York, 1991.

4. Itziar Okariz: “El cerebro es un musculo”, Zehar, n° 54, 2004. p.11.

5. Rocio de la Villa: “No es un problema de género”, Exit Express, n° 12, 2005, p. 8.

6. Helena Reckitt y Peggy Phelan: Art and Feminism, Phaidon Press, Londres, 2001.

7. Otro ejemplo de este “acercamiento orgulloso” a los feminismos, valorando su riqueza tedrica y artistica fue la
exposicion comisariada por Stella Rolling Hers: Video as a Female Terrain en el Landesmuseum Joanneum de Viena en
el ano 2000, en el que se reconocian los méritos de las artistas feministas en este campo, incluyéndose a algunas cre-
adoras consagradas como Fiona Tan, Pipilotti Rist, Runa Islam o Rosemarie Trockel entre otras muchas.

8. Para adentrarse en su trabajo: http://www.eugeniabalcells.com/

9. Sincronias, CARS, Madrid, 1995.
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10. Cuando en 1999 preparamos el programa Metrdpolis (TVE2), Video, cuerpo e identidad femenina dedicado a
Eugeénia Balcells, Eulalia Valldosera y Carmen F. Sigler, sus trabajos eran desconocidos para la mayoria del publico espe-
cializado, y se convirtié rapidamente en una obra de referencia por establecer relaciones entre las distintas generacio-
nes de videoartistas.

11. Para entender este contexto ver Juan Vicente Aliaga: “La memoria corta (arte y género)”, Revista de Occidente,
n° 274, 2004, pp. 57-69; y Carmen Navarrete, Maria Ruido y Fefa Vila: “Trastornos para devenir, entre artes y politicas
feministas y queer en el Estado espanol”, dentro del segundo volumen de la serie Desacuerdos, MACBA, Barcelona,
2004, pp. 158-187.

12. Que esquematizaba en tres etapas el desarrollo: “esencialista”, “construccionista” y “posfeminista”.

13. El colectivo Erreakzioa-Reaccion lo fundan en 1994 en Bilbao: Azucena Vieites, Estibaliz Sddaba yYolanda de los
Bueis para crear formas de deconstruccion de los discursos dominantes, fundamentalmente los referidos al cuerpo de
la mujer y al tratamiento que de él se da en los medios.

14. Laura Mulvey: Placer visual y cine narrativo, Documentos de trabajo, Valencia, Fundacién Instituto
Shakespeare/Instituto de cine y RTV, 1988.

15. Comentario de Joan Jonas respecto a su obra Twilight (1975), en Ira Schneider y Beryl Korot: Video Art. An
Anthology, The Raindance Foundation, Nueva York, 1975, p. 73. La artista deja de usar la pantalla como espejo de sus
travestismos y sitia el monitor exclusivamente como fuente de luz, cubriendo su desnudez.

16. Lucy Lippard: From the Center: Feminist Essays on Women's Art, Dutton, Nueva York, 1976.

17. El feminismo plural que hoy vivimos ha reconciliado posturas “esencialistas” y “construccionistas”. Consultar
Ana Martinez-Collado: “Perspectivas feministas en el arte actual” http:/estudiosonline.net/texts/perspectivas.html y su
libro Tendenci@s. Arte y feminismo en las nuevas précticas artisticas, Cendeac, Murcia, 2005.

18. Rosalind Krauss fue la primera en definir el video como una herramienta con una pulsidn esencialmente narci-
sista. Rosalind Krauss: “El video. La estética del narcisismo”, en Colisiones, Arteleku, San Sebastian, 1996. La version
inglesa en John G. Hanhardt (ed.). Video Culture. A Critical Investigation, Video Studies Workshop, Nueva York, 1986.

19. En la linea de trabajo de encontrar estructuras narrativas adecuadas que no sean fagocitadas rapidamente por
el sistema, Maria Ruido en “Tiempo real” (2003) cuestiona las posibilidades de construir una nueva narratividad para
visibilizar la precariedad de las mujeres trabajadoras.

20. Puede ser interesante resefar como paulatinamente en la nueva bibliografia sobre videoarte empiezan a apa-
recer capitulos o apartados dedicados a la deconstruccion de “la masculinidad” que también proviene del feminismo,
en concreto de su vertiente queer. Analizando la ultima bibliografia generalista, tanto en la obra de Francoise Parfait:
Video: un art contemporain, Paris, Editions du Regard, 2001; como en los dos volumenes de Michael Rush: New Media
in Late 20th-Century Art, Thames and Hudson, Londres, 1999 y Video Art, Thames and Hudson, Londres, 2003, se alude
en diferentes parrafos a la cuestion.Y en la recientisima obra de Catherine Elwes: Video Art, A Guided Tour, |.B. Tauris,
Londres, 2005 que tras el capitulo relativo al cuestionamiento de la identidad femenina dedica uno a “masculinidades”.

21. Toda la obra de Cecilia Barriga mereceria un analisis detenido por la variedad de asuntos y matices que propone
en una carrera espléndida. Se puede consultar Cecilia Barriga: “Lo que queda de mi”, Zehar, n° 54, 2004. p. 38.

22. Fundamental para entender el desarrollo de los feminismos en el Estado espanol es el proyecto Zona F comi-
sariado por las dos artistas y tedricas Helena Cabello y Ana Carceller: Zona F, Espai d'Art Contemporani de Castello,
2000.
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DOSSER © VIDEO

a cura de: Eugeni Bonet, Joaquim Dols
Rusinol, Antoni Mercader, Antonl Muntadas:

E. Bonet, J. Dols Ruslfiol, A. Mercader, A. Muntadas @
Seasions informatives 1 de treball = l'entorn del

video (Institut del Tamtre 1-11 juny 1576} P 1
intoni Muntedas : Emisién/Recepcién - Recepeidn/Emisién b B
Joaguim Pols Rusiiicl, Antonl Mercader : Video=-art

(Projecoions, sesslons informetives i de treball,

Institut Alemsny ©9-13 febrer 1976) g o8
Joagquim Dols Ruelfiol : Breu introduccld al '"video-art",

unes punxualitzaciuna terminolbgloues ol
Eugeni Fonet : Introduceidn sl wvideo P 14
Laxic pu 16
Cronologle p. 22
Bivliogrefia p. 26
Institut Alemany - Institut del Teatre
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Barcelona

Cicle informatiu de video
artistic contemporani

Llinstitut Alemany de Cultura, amb
la coWaboracld del GCoHegl
d'Arguitectes de Catalunya, I'nstiut
del Teatre | la Facultat de Cléncles
da la Informacia de 1a U A B, ha or-
ganitzat unes séries informatives so-
ore video a través de les quals tin-
drem gporiunitat de conéixer a Bar-
celona les aportacions més impar-
tants del video artistic contemporani,

El programa previst és el seglent!
Avuil dijous dia 26 | amb el tema «El
videa com & imalge de |2 realitet= es
presenfard,-a-les 17 hores, Cuba,
The People de Dowtown Community
{80 min} | Deuischland, Deutschiand
dal Trie Sonata in Video (80 min). A
leq 18,30 hores, Russian Soul de Di-
mitrl Devyatkin {30 min) | Pea Soup
de Plerre |a Lardeau | Julisn Poulin
(90 min). A les 22 hores hi hauré una
intervancis de Jo-Anne Birnle Danz-
kar, do The Vancouver Art Gellery, |
un débat amb la participacio de: Jau-
me Davidovitch, Dimilri Devyatkin,
Joan Enric Lahesa, Miguel de Mora-
gas | Antoni Muntadas. (En anglés
amb traduccid simultdnia -al
castelia).. Divendres, dia 2B, a les 18
hores, amb ol tama =El video en rala-
cid amb leg arts visualss, hi haurd
presaniacia | lectura de les cintes:
Threse Transitions, da Peter Campus
(20 min), Set of Co - incidence |
Crossings and Meetings d'Ed
Emshwilter (25 min), A lea 20 hores,
Guadalcanal Reguiem de Mam Juna
Paik (50 min], | 8 les 22 hores inter-
vancié de Wull Herzogenrath, de Do-
cuments 6. | debat amb ia parilicipa-
cith deé Jo-Anne Birbie Danzker. Jau-
me Davidovich, Dimitri Devyatkin,

Antoni Muntadas, lago Pericot i Jordi
Pericot, {En elemany amb traduccid
simuitania). Difluns dia 30, soia el te-
ma «El video & la recerce deis seu
propi lenguatges-, es lard |la prasen-
facid | leclura de las cintes Seglents:

“A lea 17 nores Red Tapes de Vito Ac-

concl (140 min); a les 198.30 hores
Children's tapes de Terry Fox (30
min), Base board de Jaume Davido-
vich (15 min). Reflexionen Lber die
Geburt der Venua d'Ulrike Aosenba-
ch {15 min) | Tanz fr eine Frau tam-
bé dU Resenbdch (8 min). A les 227
horaes, intervencld de Dimilri Devyat-
kin-i Ulrike Rosenbach, | debat on”
participaran Jaume Davidowvich, Wull -
Herzogenrath, Antonl Muntadas i Le-
ranzg Vilehes. (En anglés amb ira-
duccid simuiténial. Dimarts dia 31,
amb al tama =El video en relecid amb
el mass media, presentacid i lactura,
g las 19 hores, de les cintes Nor waa
this all by any means d'Antoni Ra-
mes | Media burn d'Ant Farm (25
rminj. A les 20 hores, On subjectivity
d'Anioni Muniades (50 min) | Cinta-
presentacié de Soho TW-Mew York,
A les 22 horas, inlervencid de Jaume
Davidovich de Soho TV | Antoni Mun-
tadas, | debat amb la participacio de
Wull Herzogenrath, Dimitri Dewyat-
kin, Sergi Schaal | representants del
cotectiu Video-MNou,

Aguesies saries informatives gue
han estat coordinades par Anton
Mercader, juntament amb Joaguim
Daols Rusifol | Eugeni Bonet, &ns per-
metran d'establir un contacte moit
més sarids | aprofundit amo les va-
lors | aportacions principals dins &l
camp del video que el Fastival Inter-
nacional celebrat |a passada lempo-
rade 8 la Fundacid Joan Mira ami &
CAYC de Buenos Aires, bé que
aguella experigncia ens wa propor-
cionar & primar contacte amb malts
video-artistes d'array.

Tots aquests actes saran gratuns |
sa celebraran & ia sew del CoHegi
d'Arquitectes, piaca Nova, 5.

DGM
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Examinando el conlenido de los arliculos
que sobre e viden aparecen, de liempo en
tiempe. me da la sensacion de que nos estas
mos quedande siempre en las generali-
dades, en unn divulgacion eniusiasia y
superficial. desde ¢ momenio en que la
confroniamaos con la siwacion de este me-
dio en nuesire pais

En esaa ocasion, dejaremos de lado b ge-
neraldades de caracler descriplivo, para
cLaminar olras cusstiones incidenbes en el
hecho Wideo. Esie articulo debla ser, en
principio, una crdmeca/eritica del Namado
“Festival miermacional de Video™, que v
lugar recientemente en la Fundacio Joan
Miro de Barcelona, para. partiendo de lo
parisculas, legar a ko generald, una exposi-
ciimn e |os aspecios negalivin que concu-
rren en el Fendmeno ¥ideo, o, mas concre-
tamente, en o Hamado Video-Ari Pero. I
nalmenie sz ha inveriido el proceso: partir
de lo general (amalizar esios aspecios que
resirifien la vision de las imporianies posi-
hilidades de esic medio) para legar a ko
particular  {comprobar  la  inutilidad  del
mencionade Festival).

ESRBOFD DE LOS ASPECTOS

NEGATIVOS DEL YIDED-ART

Primera proposicion. El wideo es, funda-
mentalmente, un medio, una herrameenta, ¥
SUS Caracierisiicas permiten que, de entrada,
w'pu{‘da utilizar de cualquier manera, desde
la uiilizacion puramenle persomal hasia ubi-
lizaciones de tipo represive (vigilancia en
[abricas, e1c.). pasando por atilizacionss ar-
usticas. pedagogicas, cientificns, paliticas,

L]
comerciales, Midicas. eic. Como cualquies
medio de comunicackon. £s1d sujelo, pues, a
b Lipo de apropdaciones ieoldgicas,

El fenomeno Video-Arl ex una apropracion
mas del video, concrelada de un modo ene-
ciepie dentra del sislema/ mercado amision.
Desde que Mam June Paik empiera a wiili-
rar ¢l viden portaiil en 1965, hasta ¢l mo-
mento aciual, s ha verificado un proceso
de integracion —paralele al de olros me-
dios ¥ otras endencias— de |o que &n prin-
cipio se calificaba de  medio-aliernativa,
hasia su codificacion como un ohijelo mer-
cantil-artistico mis. Para los drgancs de de

cision del sisiema del arte, se ha ohienido
un nuevo “ismo”, una meeva moda culdiu-
ral-vanguardista, para bos arisas, una nue-
va kerramienta de rabajo. Aquellos coniro-
lan [a difussim ¥ esios se limitan a producir;
s brata, obviamenie, de una cueslibn eco-
namico-idealdgica ¥ no esiEtoo-comunica-
tva. Y, poroen medo, un estiudiado juego
de dislraces. .

La. iranslormaciion ded wideo-lape {como
soporic de uma capnesion concepdual) en un
objeto { —mercancial, aparece ya muy bom-
prana: clerlas galerias y ediciones de arle s¢
Mijan en el nueve producto vangusrdisia ¢
mician series de tirada limiada, numeradas
y Tirmadas por €l srtista, con lo cusl e oan-
menia €l valor del producio. Ex la moocii-
dad de integrar kS nuevas lemdencias ar-
liglicas, ¥ buscar la manera de vender bo
irxliciomalmente mvendible. Esle proceso.
aundue signilicalivg, licne una imporianciz
mas reducida en el contexto general del Vi-
deo-Ar. ya que solo afecta a wnas organi-

FACIOMES COMCTELES ¥ 4 unds arbistas privile-
gindos, = consderamos la gran horda de
operadores video que arculan por ks coms-
tanies muesiras colectivas. Y es en ese con-
esio domde podemos sefialar ks punics
negativos. generales a que nos hemos refie-
ridie

La wransformacion del Video-An en un
arte-de-catilogn. donde figurar em el ca-
ulogo s bo mas imporianie. El video-ape
mismo ¢s ya on elemento secundario ma-
chas weoes, previsio para un amplo aumero
de variaciones en cuanto 8 relaciones des-
proporcionadas de aedicncia. calidad, o
A menudo, el catilogo se convierie ¢n un
aileniico metlenguaie o en un objelo &
e en i
—La conversion de un nueve modo cn un
gadgel. Los aparatos adquicren frecuenic
menie un profagonsma, gue viene deiermi
nada por ka organidacion deld espacio ¥ por
la curicsidad del poblice medio hacia el
nuevo elecirodomestico: ¥ esto. mis los
otros factores mencionados, deiermina am
bign una dimension trivializadora del sofi-
ware (los video-mpes y video-casseiies)
Entonces, el papel del recepior se reduce a
unas opciones de “gusio”, ¥ la exhibicion
a una especie de ir poniendo y cambiando
discos. He ahi unma neeva posibilidad para
los comercianies stenios: e video/ julke-
o

-Las lagunas informativas de csias mucs-
vras suchen ser imcwitables, lo peor es gue.
cuando se proporcionan unos dalos leoneos
desajustadios. al matersal presentado, se estd
muicha vecess manipulando la conceendcia
del recepior. dirigiendole hacia los inlereses
propios del sstema diel arie, ¥, a b vez, di-
luyendo ks opciones de que (anlo se habla
fel feed-back. capacidsd de respueita. alier-
najreudad, etc ). Asi, estos dalos son Fet-
clados despuies por bos crondsies, goe mu-
chas veces permanecen desconeciados de la
realiked objetiva del medio.

LA IDEOLOGIA EN LA
INFORMACION SOBRE EL VIDEO

Seguidamente, ampliaremos ¢l punio anie-
rior, conectindolo ya con la experiencia
concreta del mencionado “Festival Interna-
cional de Video™. Para ello. he partido de
una lecturn de diversos jexios del CAYC
[Centro de Are y Comunicacsn de Argen-
line, organizador, junte con lo Fundacid
Mird, de este Festival, y que. desde 1975
viene organizando persddecamente, en dis-
limios paises, varias mueiiras de esie lipo) v
inmbién de las informaciones aparccidas cn
In prensa duranie y despucs del Festival
Los punios centrales, recogidos en kos ex-
o5 cilados, w2 relieren a la concepeitn del
Encueniro (voe original. rransformada por
la Fundacit Mird en la de Fesuvall, v a la
concepcion del video como altermativa.
Los vexios del CAYC, cuyo auor s Jorge
Gluﬁbrrg direcior del Ceniro, a la wez que
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critico, artisia ¢ ingeniero) subrayan cons-
tamiemenie su punto de wisia "comoe bali-
noamercanos... . ¥ esto guiere decir, como
trabajadores de [a culiura inmersos en una
siuacion comflictiva. socsal y polilicemenie;
conscenles, por lanle, de la necesidad de
inseriar su irabape en un proceso revolucios
narse. Pero. las inconsisiencias en la cons
juncion leonco-praciica se sdvierpen rapi-
dumenue.

Lo ides de Encuentro-lnemacional s¢ en-
tende como un proceso que debe Taciliar <
dialogo v el intercambio de informaciin en-
Ire artislas ¥ especialisias, y enire ésios v el
publico. 5i lo primerm e, mas o menos,
faciible, o sepundo ex wn mero planiea

mienlo. que deja de funcionar en el msma
insLanE en gue ¢ desalenden ks necesida-
des informativas de cada publico conscrein.
Un inernacionslemo mal enendido. poe
Lk b0

Emcueniro- Abicrio significa (dicen b que on-
rresponde al poblico s mision de seleccio-
nar y decidir sobre e material, y al critico o
especialisia, €l papel de inlermediario. que
debe (acilitar al publico las informaciones
necesarsas. El mimo problema: si en algu-
nos pakes paede exislir un minimo back-
ground informative. JQué socede on ague-
Pos patses én bos gue b dimension medes-
dora del especialisia es nufs o sltamenie re-
ducida?

En cuanto a la concepcion alicrnativa apo-
yada {"Como latinoamerscanos.. “). esta se
reduce a dos faciores

Frimero. Lo misma adopcion de los avances
tecnologicos. propios del progreso ciennifi-
co. es ya revolucionaria [frente a los medios
tradicionales. supongol. El argumenie es
que, si la ciencia se opone 8 la weologia v
el arte es ideodogia. b odopciin de los sisee-
mas lecnobogicos avanzados, comporia ya
un proceso de desideologiracion

Segundo. El video ex un medio aliernativo &
I wlevision (TY cuiatal o comercial), Esie
aspecto, que ha sido amplismente for-
mulado por Rend Berger, cuando habla de
micraebevision frenle a macrotelevision, se
pueede tornar ambiguo al considerario desde
una opiica reduccionisia (tomando la parie
por el todal.

Por wni. cabe hacer una pregunta: la alier

natividad jes especilica de un medwr lecno

logico o de una delerminada uilizacion ? La
endebler de las formulaciones transhucidas,
dejn ¢l campo abicrio a las apropaciones
wleologicas,

UN FESTIVAL FRACASADD

Volviendo., fMnalmente, a la meesira ofreci-
da en la Fundacad Miro. podemos decir que
ésla reaflirma los 1res aspectos negalivos se-
falados

I.* Conversion del VideoAr: en un ane-de-
cagdlogo. En eswe festival se anunciaban 308
participanies, de un wial de 26 paises, pero
ba realidad era oira (a lo sumo habria umos

faird dn Farey, de Kavaibine Y

Charletic Moorman tocamds of violonoolle de icle-
vinares.

P

;‘.

L

Fu

Douglss Davi: Talk om!

Minoa dvionionsds s Glbal provee e Nam
dune Paik.

B0 video-tapes), y. haciendo un sencillo
cikuln, s& puede comprobar que. aungue
hubicran llegado odos los viden-lapes. hu-
biera sido praciicamense imposible pasarios
en ¢l tiempo marcado y en la instalacatn
hecha. Un msesird mposible desde € pr-
e MHEMETio. s

22 Conversidn de un nusevo medio en un
padpel. El espacio en que icnia legar la
muestra podia ser perfeciamente ¢ siand de
unn ferma de muesiras, que bos wideo-lapes
fucrun e arvisias o de “comerciakes” poca
imporancia hubsers wenide. Las empresas
que cedieron bos aparawos pucden estar con
wemtas: el aparato e ¢l mensaje

A nivel anecdotico, diremos que s video
lapes e panian ¥ oseosacaban al anigo Ge
las personas guc manipalkehan s aparalos,
& algunos viders se bes climmnaba ol sonxdo.
y habia tambeen unas ceries anbas privile-
piadas que se repetian invariablemenie. Co-
M0 C350 CUTHSO. pibde HEscnciar como s
coraha subitamenic ¢l pase de una cinta
" Coumdensmion Mucus™. del grupo inglés
COUMY en la que se vein a un hombre
masiuphandose dieciscis veces coinseculivas
cinla gue, precisamente, ceniraba con evi-
denic magnelismo la alencion de la aedicn
i gue s olvidaba praciicamenie de los
alros yideos.

270 Avsencia de inlormacion. En cuanio a
publicaciones. s¢ himilaban 3 dnas haogitas
riunfalistas con un pexe de presentacion y
con k lista de s trescientos v paoo Tanias-
mabes participanics. La organizacion del es-
pacio v de los pases. sin ningun lipo de
programacion, sc ahamdonaba al arar o al
simpk descuilo, Absoluw caos, Hay que
sefalar gue algunos videos que aporaban
opciones diferenics, como los de Margor
IYAmico v el grupn Cineviden LTV de
Yencruela, que extaban alli presenies. no se
wicron, debido a la mala organizacion. ne-
gandose s anlores a pasar sus irabajos cn
semicjanics condiciones

En cuanto al cologuin sobre “Uomuenica-
cidn ¥ Video™, se redujo a una serie de jn-
ervenciones  mdividuales, s ninguna
coordinaciin. que, salve algunas eaccpeis-
nes, oo conducian @ mada. Como hecho sig-
nificative. ansdemis la auwsencia de cinco de
bos shele parncipantes espaiodes gue debian
acudif a la mess (asbmismo, en la Mueuara
Video stlo se pudo ver una cinda de un au-
tor cspadol, cnn: las vans ananciadas )
La conclusion a lodo esto. &5 que esie En
cueniro de Video no ha sido mis que wna
cxperiencia nula deniro del lenwo procesae de
I practica video en nuesuro pas. Un cero a
In izguscrda o simplemenie Wn OEMO, QUE Mo
cuenin. Frente o esio, no queds mds que
afadir una coletilla reafirmando |a exisien-
cia de unss experiencias anleriones mucho
mis productivas (a pesar de sus espacia-
micnios), ¢ informar que escin en ovan zada
Boslion otros proyecios, de los que muy
pronto podremos kablar m

61
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Voy & =nuneier algunas idesa, primeramente. Cual em la si--
tuacion de lo sudovisusl en el ounde sctuial Segun lag esta
diptices de la UNESCO hey cerce de 300 millomes de televi-
gores que funcionan en el munde, si contemgs por caeda tele
viser 4 o 5 espectadores aproximadamente, se conetata hoy
#n 1974, que hay como 1500 millenes de personas que utili-
gan &l televisor, es decir.-casi le mited de la poblacion -
del mundo ya gue se cuentan sproximadamente 3.000 millonaa
de eepres habitando en este planeta.

Segundo: En los USA en particular, una generscion ha -
pacido con el televimer y caei podriampa decir gue cada ni=-
Be americano tiene ] pRdres: el pedre, la madre y la panta
lle de televieion.

¢ Me excuss por el esquemAtlismo de eetes observacionos:
la conclusicon es que hoy pare una cantided exiremsdemsnte
conbiderable de gente l& pantalla es ha convertide ec ol =
nuave mediador de la realidad,

Ho eolamente la pentalla del televisor ee un musve in
termediarie des la realidad aino que &= ECeTICA & BOr pPard —
le meyor partes de la gente, la realidasd misme.

Pero se cunple en unop decenios da televisien unsg evelu
cion extremadamente rapida pero gue no as he manifentade =
en todos los poiges de la misms manera,

For le cuzl introduzco como hipetesis de trabajo une
distincion gue propongo ¥ auw #8 1ls siguiente: llemo macro
televizsion a tedes ims televieiones, tanio del ote coma =
del este, gue f{ratan de obtensr la mayor cantidad 8a ce-
pectedorea, es le que se llomo generalmente televimion ofi
ciel, la RAT, la ORTP, las televiciones comercialea en US4
& lns televielones nacionalee en lom peisems del s=te.

Deede hace polasments algunos enos se he desarrollade =
eo los USA y en Cenada ¥ muy poce en algunes partes de Fu-
Tepe y neda en sbaslute en Fspana ni en lom paicsa del n-
te, una nueva television que se llaro meso-telavisien ¥ due
cerresponds & la llamads televisien comuniteris.

_Para caracterizar macro-television y meso-television,
dire que en la macre-televisien, la divieion existe snirs,
per uha parte lea productores y per otra, les telespecta-
deres consumideres, la division del trabajo es irrema-
gigblu, na se puade sar productor cuande me es talespectn-
i Dazde una perapactive cibesrnetica me puesds decir que
¢l funcienamiente de la macro-television eam homsoatatice
&8 decir gue el funcienamiento do ls macro-televisien tién
ds & sor siempre el mismo, mieatres que le meso-talevinien
8l funciensmients tienda & faverecer ol feed-back,

En la tslevsion cemunitaria gue exists an Nusva Yerk
¥ que exiote en Mentreal, per ejemple, ze pusda praducir una
emisien en la pentalla de Nueva Yerk desda el mes de Julis de
1971, eualguisr habitante da Huevae Yerk Fueds &n ua cenzl
eapecial hacer una emision, an aste mentide hoble de fepde
g::k; én p:a%hilig?g de respuesis, pergqus hay una cemunidad
1] 2 insteln a difersnci - v mnid
e ¢ia do la magra-televioies que impido
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Fn la macroetelevialon la divieion existe entre produc-
teres y teleaspectadores ¥ esta no puede cambiar mientras gue
en la mesp-televigicn o television comunitaria, el rols puede
cambiar, hsy peosibilidad de permutacion de lea roles y =& ha
introducide una nueve relacion, que yo denomino "relacion -
de intermadiarie (“Intermetteur™)

La tercera categoria es la que ye llame microtelevizien
¥ que funciona especislmente con el video y el magnetocopio.

le micro-television introduce un nueve tipe de eatructu
ra, un nueve tipo de funcicnamiente, en cste eentide cualguis
ra  puede utilizar el video, & condicion, naturslmente de tg
wer ol eparato ¥ & condicion de saber manipularle, lo cuel -
en extremmdamente facll.Diche de otra manerse, cen la micro-
talevisien nes encontramea frente & un cambie de relacien,
que llame relacion de intercperader.

Y actuslmente se geata una cusria televisien que llame
mega-television, gue ea la television per eetelite artifiei
al, que permite infermar a un continente entero.

Es interesante constatar que an el munde, la situscieon
de lop diferentes paioes eata lejos de aer la misma. Por =
ejemple en USA y Caneda, existe la macro-television, la me
!n-teluvisian ¥ la micro-televisien. En reviancha, en Espa-
ne sole existe la macro-televiaion y une minuscula micre-
miere-micro-televipion hecha per unes cumniee individuos.

In situacion de Espana #8 en gran maners Aun tambien la
de Prencis, es la spituacion de %ede Africa, es la sBituscion
de toda Asla, donde no existe zun mas que la mecratelevision
sssess O 8ed, gque hay grandes eAper&nZEE -

Quiere hablar shorz de la micro-televisien y especialwm
mante del video. Esquematizande ouche, &l Bparates video =
perts-pack, pertatil, que ez fabridade per la firma japone-
BA SONY & partir de 1968 wsta en el mercadas.

Es un aparato qus tiene les caracteristices tecnicam -
Biguientes;: as relativamente ligere, &8 relativamente baru-
to ¥ es fecilmente transportabls, il

«waGred gue aun no hay muches en Espana eh 7

Une de leos puntos esenciales gue hay que comprendsr bien
para hacer la distincion con el cine ¥y cen el super-8, es -
gue ¢l vides permite registrar el scnide ¥ la imagen simul-
teneamentes ¥y sobre tods, permite berrar le grabode y reha-
gerle, cemea Ee hace el el megnetofone, itzntes veces como Gea
ODeCcesarie.

De agquil surgen cosnsecuencias extrasrdinariasmente imper
tentes, enormes, de les cumlés, 8un-ne =e ha temado cunciﬁg
cie ¥ que probare de resunir centrandome en un aolo punto:

Esquematicsmente, durgante miles de enes desde gue el -
hombre exiete sobre este planeta y desde gue ha buscade lo
comunicecion se ha expresado esencimlmente con mensajes gquo
ha fijade mebre un soporte, la piedra, el papel... e; fun-
clen de una representacion, bien por medio de simboloB ico=
nicos, de imagenes, bisn por medio de mimbeles linpuistices

Lo gue pretende decir, ss gues sl factor gque ha Bido =
privilegiade por la representacion es un facter espacial.,

En revancha, hoy, con =1 videa, el facter privilegic-

2l.
i 'Hsfﬁpffﬁ Egn gmﬂﬁgnn ae pupde decir que, tradicienal-
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ments, la comunicacion ha estade en funcien de una represen
tocion estebilizada sobre un soporte mientras gque hey el -
video tiende a comunicar por procesos.

Me excuse por lo que pueda haber un pece de caricatu-
ro en las observaciones que he hecho, ya que las simplifi-
co tanto, pero es imposzible hacerle de otra forma,

Me gustaria ahora dar slgunas informacienes sabre las
diferentes utilizacionss del video, que spon extremadamente
numerenas.

Solamente 1rs enumerare. Hay en primer lugar, para los
febricantes, como SONY, RCA, etc..., la pesibilidad de wven
der les eperates para utilizarles ceme wigilancia. Cemo la
policia en lem bancea, etc...

Segunda utilizacion, es faverscer el aprendizaje, to-
des las formas del aprendizaje. Sea aprendizaje del traba-
Jo, mea aprendizaje come diversion o afic ien, para mejorar
al trabaje o para aprender mejer le gque hace. Eato es pl -
videe mercantil. :

Pero, ademas se ha desarrollade en USA y en Canads em
pedialeen te un video de contre-informacion, centra-cultural
n video gue se ha convertido en arma, en 8u propie mentide.

Ademas hay el uso del video desde el punto de vista -
medice, terspeutico, pasicologico ¥y paicoanalitice,.

Otra utilizacion es la de animescien meociml, par ejemple,
en las inatituciones culturales. Es muy importante,

Hey tambiasn una utilizacien politice gque am saencial,

Y finelen te, lo que se llema provisionalmente Rrte-
video, ea decir, la posibilidad para ciertoa artietés de =
utilizar &1 video como una nueva tecnica de crescion.

Dare shere algunae infermacicnes mobre el arte-video.

Hemoe hecho traducir el teoxto eobrea el arte-video guea
he escrito y no guiere velver sobre lo misme que ya smta —
8lli. No guiero pensar que todes lo hayan leido, esto seria
dgualmente excesivo. Pero come gue esta escrito, no quiers
resumirlo, simplementes quiere llezar la satencion sobre dog
puntes.

Primeramente, elgunas infermaciones sobre el arte-video
en ¢l mundo. Hey ertistas-video, sspeciplmente sn USA, en
Canada, en America letina, en Sao Paulo, en Europe un poco
en Francim, Belgice, Helanda, Suiza, Escendinavias, un pogui
te en Eepana, ¥ muy poce en el reste del munde, =

Paradojicamente en Japon, donde ha nacide esta tecno-
legia, hay muy poces artistas-video ¥ no hay Bingun miseo,
uugunﬂmii inrarmacignzs, qu;tfrnnunttn arte-video,

ablare aun sobre un u mo punto den =
plaargi liddiﬂcusinn. : : e i
Yideo tiene uns accign que ade
re unEg.ivursan campes: e T
0 ung primers linea de fusrze, el videe est -
oo de intervenir scbre la macrotela;iainn= en pri:a:nlgzgi
creando una mirade eritiea frente & la macro-televisicn =
En pegunde lugar, ensenando de etra manera m les telonpec-

tederas 8 eprendsr ol lenguaje televisual. Y en tercer -
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4. CIEICI

lugar, inicier a loa espectadores en la pemibilidad de ha-
cer eus emisiones.

En una segunda lines, esta lg pccion del video sobre
sl sintema del arte y scbre las aries en general, La pintu
ro ¥y ls esculture, sun las de tipe expevimentaul, resultaban
& menudo un ornamento scbre una pered, ecbre un especio. En
revanche, el arte-video existe molo durante el tiempo de -
Bpu pase per lg pantalla. En segunde lugar el video cuestig
na el sistema comercial del erte, en el sentide de gue el
video no permite el sistema de cetizmcion y de plusvalia -
tel como lo conocemos en relacion & un Mire, un Picasse o
B une obra tradicionzl.

Y 1a tercera sccion o linea de fuerza, con respecis a
la educacien, el video permite salir del cendicienamisnte
fEcolar y universitario.

El video fevorecs el cembie sccial y por elle llama @&
la participacion en lugar de faverecer la sumision.

He agui esgquematicamente, me excusoc des nuevo por este
ssquematismo, nlgunas idems para situsr el problema y quie
ro ahora cuatro propuestas para la discusion.

En primer lugar, =1 problems de la informscion, 8l al-
guien guiere alguna informacion complementaria sobre algun

unto. i
3 Segunde problema, la relecion del vides ¥y de la macroe-
television.

El tercer problema podria ser el vides y el sistema -
del arte,

Y el cuarte preblema podris ser el vides y la recvatruc
furacion de los problemas ssciales.

Eate e=a tade.

Ya voy & snadir a esta expesicion ten clara, no una teori-
zacion pine simplemente algun comentario sobre la eituacien
da lea mediom mlternatives en nuestro pais. Ee clarisima la
gltuscion de que loa medica de comunicacion de masas estan
al pervicio del poder establecide, politice y econemice ¥
que estss pcondiciones producen un empleo de los medics de
comunicmcion de masas como esistexma aliepaterio. Ests pone-
de relieve la necegided; o por lo mencs la coaveniencis de
unes meciocs slternatives. Estes medies altermativos, han —
gide ussdos muy pace en nuestrs contexte. El medio slterna
tive prensa svidentemente existe, todos recibimos prensa -
clclesticada pers su use eata practicamente circunscrito s
lm prensa de caracter politice. El medic cine ha tenido-al
gun degarrolls, ai pensamos sspaciclmente =n las cbrac de -
cine Tunderground” de Pere Pertabella y de Cerloas Santom,
lee cuelea han eapleado este cine alternative, en alguncs
ceses come investigacion estetica pura; por ejemplo, le crea
cisn do l= visibilidad por medio de la felta de imagen y =
otres experienciss muy rodiceles, interssantes como gsto y
que hesn hochoe tembien otre tipe de esxperiencice come 03 1la
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reflexion critica sobre peliculass existentes, como por ejem—
ple la pelicula "Vampir"™ de Fortabella, que esta toda ella -
hecha sobre trozos del rodaje de una pelicula comercial trana
formads fotograficamente y mentada de un mode completamente
distinto. Estes scn les unicas expericncisa pues que conoce-
mes en prensa eliernativa y en cine alternative. El televisi
en alternativa le unico que conocemos son las experiencisa
de video de Antonie Muntadas,., Estas experiencias han tenide
distintos momentos, per ejemplo las experiencias que se hi-
cieron en una especie de escuela de video en la galeria Vin
con de Barcelona, pero eobre teodo, la creacion de un canal =
elternative en el pueblo de Cadagues durante este versno pa-
sade. Creo gque las ensenenzas de este medie alternativo que
funcione unca dizs en Cadagues dende por etra parte la gente
podia recibir tembien los mensajes de 1la macra-television, -
tuvieron consscuencias muy interesantes: por ejemple, el he-
cho de gue ee vio por primera vez en television tode class -
de gente, en la macro-television vemos solemente un tipo de-
terminade de gente. Segundo, que alli se hable de problemas
reales, Hablaron dende les pescadores hasta el alcelde passan
do por la pareja de la Guardia Civil y la bailarina de fla—
mence, todoa los que vivian en el pueble con intereses con—
trapuestos. ¥ la gente pudo ver por primera vez en la peque
na pentella, la exposicion de opinicnes centrapuestas, coaa
que no hubian visto nunca. Por etra parte habis unas consecu
encias de tipe plastico o de tipo artistice muy impsrtantes,
por ejemple, la diferencis entre tiempo preparado de un pro-
gramz, donde todo esta medide per el cronometro ¥y el tiempo
real que necesita la gente para vivir y exponer aus proble-
mas. Segundo la desaparicion del guien premeditade: cbaerve-
mos, ¥ eato el profesor Berger lo dice en une

de sus eztudio, come les programas de noticiario d= la MACT o=
televizion estan trucadps, de tal modo gue las roticias catas
ireficas eon dadas al comienzo y luego al final van duleifi-
candose hasta terminar, invariablements, en todom los paines
del munde con los deportes, en un process de calmar a ls £2n
te y de sdormecerlos. Asi pues, en vez de ssr un instrumente
calmante este inatrumente ers Un instrumento excitants pues—
to que expenia sobre la pantella problemss vivos, Desda el —
Punto de viota del lenguaje, es sencacional la demaparicion
del lenguaje retorico al que estames aceatumbrados ¥ que ya
es un lenguaje de television, este lengusje gue los ninos -
Bprenden & imitar con tanta gracia, y sustituirle por el len
guaje real. Tambien suprimir el tiempo & que la gente estan
acestumbradas por el tiempo real. Otra cosa ippertante: supri
mir el tono de voz, yo ne se las televieionea de etros paises
ke visto pocas, perc es clarisime que em nuestro paia la te-
levieion en general es insclente, pues sustituir el tone de
voz insolente por un tede de voz cologuial que puede estar -
enfadada en un momento dade porgus el problema es un proble—
ma agude psro que siempre lo es come un heche PeErsongl, no -
como algo gue se quiers hecer tragar al otro. Y por ultime

¥ sobre todo, slge qus me parsce miy positive, la desaparieci
on del sutor puesto qua sl autor es sl pmebls enters, =mson to
des ¥y en conmecuenciz, ne hay una diereceion unilateral de =

cominicecion, lo cual serin E%Fpleaenta informacien, sino una
verdadera ceimunicacion heche de imtercambie, y que, en este
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intercambie, deseparece Algo gque era consubstancinl en la tra
diccion artistica global, y hablo shora ya de la arquitectu—
ra, de la escultura, de la pintura & inoclusc del eine. El ar
te tradicionalmente ha sido un menologs ¥ ¢ste monoclogo Be

bha hecho con unss formas determinadas tendentes inevitable-
mente 8 la monumentalidad, en cambis &qui, por primers ves,
no e imitan las formas del arte.

En la television comercisl o estatal estames viendo con
tinuamente como se imita a l& pintura, como pe imita a la -
migica de cencierte, come se lmita el teatro, como se imita
ol cine: ¥ en este etro canal ne se imitoba a ningune de es=
taes artes, en realidad estaban haciendo oira manera de comu-
nicerme. Esto #8 le que me parece ser el resultade de esta -
experiencinp.

A traves de lo que dice Berger ¥ lo que dice Cirici he queri-
de entender un poce que los videos intreducidos en la televi-
glen pedrimn ser Algs asl como una eapecie posible de reapu-
esta automatica, ne & la television, a todes, a todeos. Yo ten
ge un amige un poce loco, pers ceme todos lom lecoa, nada -
tonto, gue tenia la idea de hacer una espscie de .,., de que =
no existiera televieion....de nacer una especie de emiBora -
de raodiec gue patuviera sutometicamente ¥ siempre contestende
g todss las radios que circulabam por ahi., De todas maneras,
8l por ejemple ro llamars le atencion politica... 3i per -
ejemplo la radic estm diciende "Beba usted Coca-Colae™ hay gue
decir per ejemplo "No beba usted Coca-Cola, porgus se emple=
ze tomenta une Coca-Cela y e acaba matande ninos en el Viet
nem", por ejemplo... ¥ cesdas @i, Bien, eatupendeo, seria =
formidable que leos videos eatos pudieran servir para contea-
tar A eetas porquerias que s& utilizan, no socle en Espana, =
en todes pertes ¥y que pudiesemoa contestar & eso gue tu dices
8 e3a papecis de meclon insolente, tu dlces de le radiae, de
la imagen en general, esa insclencia cen la gus la ipagen se
neg presenta ¥y aque realmente ests imitante, digames, una ce-
B2 mpnumentalista, falsa.

Ente era en i el desiderstum fundementsl de un medie alter-
native, poeder respender,

Pere, per etra parte estsba pensande en len preblemas...bue=
ne, iuegﬁ hablorsmes de esto.

Queria preguntar: Durante este oxpericncois, quiem subvengio-
noe les medies?

En une pituacien coms le de este pels en gue tener aparates -
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es muy difieil, la unica maners es tener una colabsracien
con una caea fabricante.

De todas maneras, los productos eBen ouficientemente carea, —-
tanto en 1ls emision como en la recepcien, entonces el proble-
ma de egtm aparente contraculiura..., es decir, se plantea -
el problems de si esta experiencia,...hay la posibilidad de
que, ne selo en un memento determinade, =ine en una manara -
generalizada, quien contrele el finenciamiente economice, ya
no gera el eatado, pero =i un determinade tipo de grupe eco
nomice ¢ en toede caso, un determinade grupo de persones que
de alguna manera u otra, tienen ademas unos determinedos in-
teresea extra 3 la sxperiencia, como esa poaible que ge pueda
pensar en la utepia de gue solo por el hecho de que se haya -
producide A ese pnivel se pueds preducir realmente cemo una
especie de contracultura,.,., digames, ne condicienada per una
neris de factorea? 5i esa experiencisa tienes gque estar subven
clenada,existen uncs medipce bestante impertantes para contrg
lar, es normal que exija un determinade grupe economice, un
determinads grupe de persenas; este determinade grups de per
sonas tiene a su vez unos determinados intersae=z. Lo mas que
podria pessar, ea decir en un tipo de experiencias de sse ca-
libre, es gue los intersses cambiasen; perc neo“cabe penmar —
tampece en una eeppecie de utepia de gue solemente por el me-—
ro hecho de utilizar este medic, aparentemente hubiesemos en
contrade sl pueble lleno, s& hubiese encontrade el lenguaje
directamente del pueblo, Cumndo esa experiencia se hize, no
la conozeo, de todas maneram hebia unes personas que lo ele—
glan, esas personas elegien unes determinados pectores, ele-
glon unas determinades imegenes, Es decir, lo que me ha cofi=
bigda &s un sector por ofre, ¥ que quizes en una mayor plura
lidad pedria plentear otros problemas, pero guizas es shi, ~
en ese nivel, en dende Be iban & presentar,

Eatey de scuerds cen le gue dicea, pere hay un punte que

cree imperteate senalar, gue la recepcien de e=tia exjperien-
cin B¢ hagie en lugeres publices, o zex 8¢ lleve la televi-
sion m sities dende la gente iba & ver lz teledsion comercial
e del peinm, ceme era el cesine ¥ ceme eran lem bares, (sea,
re habis uns limiteciemn & mivel de aparates, sine que eram
aparates nermales en lugares publices, ¥ se velvien a Teceger
las spiniones de la sudiencia.

Bi, ya le 3¢ que erpn aparates rermales, o3 decir, estamens

in pece ceme en el Teatre Griege ... &85 decir les que teniesn
eatse gparates nermeles ne centrelaban el preceses, ers gretuits
su recepcier, per le tante ls persena que preducia el pregramsm
ne dependia de ls2a persenaas que le recibian, 9ine depeadia de
etros sectores; el que ®e3 gratis una coma le unice que indica
en que esto realmente ceatrslade per las persenas que le sub-
vencienan. Entences, es ceme un Teatre Griege aue pusde ser
gratis para el pueble de agui al memente, pero ess no quiers
decir que fuera mas pepular, sine Bl ceniraris, mas partader
de laa ideas del Eptaode. En el ceos de determinedas expe=
rlencias, B2 puedsa hncer hey, suntituyemde
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gl Estade, un grups reducide ¢ una persona qua genera la obre
de arte, qus se pueda produclr por una empresa, que en parte
ceai la imayoris de las experiencias que =e realizan de eate
tipe sen empresas comerciales. Fers las smpresss comerciales
legicamente, tiensn unes determinades intereses. Entonces, =
sata clars gue ea valida la experiencie mientras gue centrs
lan el procesc, pers, una ver gque ol proceszc realmente fue=
pe significativamente en contra de sus interesea, es muy di
ficil. Y ese publice que is recibia, ese publice no le cen-
troleba, admitic; vie esa experiencia pere no iba a poder con
trolarle en case ds gue Be pudiese continuar le exparisncis.

A mi me psrece que de todam formas asta axpsriencia de Cada-
gues era una primers scasien de eate medie, en esta ecasion
quien habia pueste el medic era la empresa, de todas manerTas
hea habide un mergen de actuacien bastante interesante y per
etra parte crep gue el uso de eetes medies cuande me genera-
lice debers generar una estrategia de los medion, una estra-
tegia .2lternativa, que seria la determinada antesa e se& no
tante de quien preduce el medie, gus el medie en definitiva
va agabar al alecance da bastentes, © sea un equips de video
ne 8e anora cuento esta costande pere parece gque va a tender
a ser alge bastente mas ususl ¥y ean este santide lo determi=-
nads ne sers tante quien produca el eaguips sino guien lo uti
iiza y en epte sentide creo que la actuacion de este equipo
en el mene de una estrategia mAlternstiva supendria un use -
hechs par comunidades de tipo escial, d= tipe pelitice, e ar
tistice inclume. Yo no cree gus le cusatisn eate bien plan-
teada coms tu la plantean,

La que rienze, amun sstande de acuerdo contige, es gue uns nue
¥a situmscien en plan cemercial va m intreducir unas varisbles
grandesa; de heche sRunque sslamente fuess &l hecho de que ga
pudiess retransmitir dentre de uncs determinades grupes mine
ritaries wa a preducir una transfermacion del proceme, Fero
¥e dige que hay que plantearle socbre esta basa de coeme va A
pPeder per el precese @ ceme csta preduciendose el pracess y
giempre con respecte a el ¥y a coms se es5ia produciende el -
coentrel este, es cuante en cierta manera se pusden rebasar
la®s censecuencias, no en ebotracte, ea decir la gue se craa,
es un nueve medie selamente per el sele heche sw preducirase,
incluse per la pesibilidad de venta ¥y de almacenamiente, de
poderas pesesr unga detzrminados ceeea gque le televisien ner
mal cres gque oo pesee, 88 decir recibes un pragramsa pears ne
ls centrelas... :

Bueno, yo lo que creo, e& que, tal ceme ha diche Eerger hacas
un mements, en realidal 1¢ que ccurre cen el vides e=a que gn
ta en una fase de comienze,ledavia ne 2ata comercislizade -
el video de una ferma tan abierta ceme los audie cassetten,
pare hace eche anss, oi miramen atras, ie parece una cesa -
rarisima el que pudiera tener alguien hoy en diam un camsatto
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¥ Ley lo tiene tede el munde. Pues con el vides scurre iguasl
¥ le interesante sera la forma come utilice el vides =l prs-
- ducter, s sea la perassna que realice el videa.

s@, B Clare, pers lo que yo quierc decir ea qua ne entisnde perque
& la utilizacien de un nueve medie de cemunicacien s= le da
eos gire de panacea cultural, e seza &5 ceme decir que la di-
reccien dm las peliculas de puper-d ibmn & dar lugar a una -
nusva mentalided cinematezraficm. 0 8ea, realmente ni siquis
ro.lan peliculas de super-8 gque se han inventade hace 20 anes
funcienan en Zspana, ne se per gque razenss iba a tepner que -
funcionar este.

P. VIJANDE Si me permPtis un momente, para ne alargar lm sesien, hay sl
gunes temas que ge estan discutiende aqui gue tel vez heo aen
necesarien, pueste cue para esc se escriblersn lea ftexies en
qus en cierte mentide laa preguntas ym estaben resusltas, =
Cres gus hay que cencretizZar mas lea preguntas ¥ las respu—
eatas y mimplificarlas a le¢ mas pepibls para fue haysa la ma
Yer pepibilidad de ceamunicacien entra tedes naszotres.

5. HARCHAN Ye pisnse fque en realided teda le& discusion gira sn la acti-
tud de perspectiva del vides ceme uno de las clementos de 1m
tesria de los medies. Entencea, deade aste punte de vists, -
desde esta premisa, hay basicamente implicitas des parapecti
¥as, siempra en teda discusien de esta natureleza, des pera-
pectives que se escinden, que me dividen, yeo cres fque, ndemas
de una ferma muy discutible. Una perspectiva gqus suele sur-
£Uir siempre par parte de les ertistas, seris la perepecti-
va tipica, subjetiviste, generalmente ligada a lems medies =
tradicienales de los prepies interesadoa, Ema perspectiva,
naturalmente, crée que esta muchas apreciaciencs generali-
zadas y gue hay unas especis de tendeacis & ponerse a la de—
fenaiva.

Efectivemente, ai tedes les nuevss medicn eatan replan
teande cusatienes bastantes fundamentales & niveles de pra—
duccisn artistica, a niveles de distribucien, a niveles de
recepcion, & nivelss del propie abjets, en fin se ssta re-
almente dande una transfermacion bastents profunda =n las
diferentes ceerdenadaa de creacien ertistica, ests es muche
mas impertante cusnde laa fronteras entre crescien mRrtistica
¥ creacien ne artistice, gue sen fronteras marcadas ceon unen
conceptes socielegices tradicienales muy cencretem, enpiezan
& desmerenarse, empiezan & enirar en crisia y entonces luas
las discusiones y le experiencia cencreta de les prtistas -
sabemes que, efectivemente esiguen siende muy artintican, -
glguen misnda excésivamente subjetivea, con grandes dudas,
cen un eatar entrs el peldanc de les viejes medies y el pel
dane de les nueven medies, cen una indecisien que pregresi=
Vamente me esta clarificande e me ticna que clarificar; en
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el fende A medida gque vayan desapareciende prejuicies mdheri
des a conceptos secielegices de preduceion artistica y de ar
te ¥y artista y tede le demas, A medida que entre en crisisa
el cencepte fundamentalmente burgues de artists, entrara en
erisia tambien etra serie, cenmsecuentements, de elementes =n
8BA procese.,

Une vez que entra en crisis, el problema que mae hes in
teresa, ya prescindiende de eata discusien que ya ze ha de-
batide beatante el sne pazade ¥y naturalmente tiene gue lle-
gAr a una cenclusien’ entre el problema de la preduccien ar-
tisticae ¥ la preduccien ne-artistica, es decir, esas frente
ras y eszas limitacienes un poce de caballe de batalla de te
das las discusienes del Institute Aleman; entences a partir
de mhi, realmente le que ae nes plantez &8 un preblema de =
la utilizacien de les medier en Bu mspecte comunicacional;
¥ 8qui es dende estames efectivamentie en la famesa estrategia
gus puede venir dimtintamente deade el campe artistice tra-
dicienal & del campe mes avenzRde y estamos ante el preblema,
grave y fundamental de la cenveraien, ceme diria per sjem—
ple Brecht, de lea aparates de informacien en aparates de -
cemunicacien, En etras palabras, velvemesa B tropezar cen un
heche evidente gue no sele se da en lea nueves medies Bine
que se da en tedos les diferentes medes de produccien actus
Ye=, entre unas pesibilidades emancipaterias fundamentales
¥ evideéntes en la estructura ¥ en la censtitucien de estes
medies al que han aludide alpunes pensaderes conecides en-=
tre nesetres recientementsa ¥ una posicion muche mas clara gue
naturzlpente ve censtantemente ebstmcularicades estas pesi-
bilidades emancipaterias per unes frenzzes reales que entran
en el coentexte ne sole de la pelitica cultural msine natural
mente en el centexte de la pelitica A secas, Entonces, las -
discusien termina, efectivamente, en una &strategia de les
mediesa; peres, antes de entrar en una estrategia de lea me-
dis= cres gue es necesarie limpiar &l campe de prejuicies gus
impidan cualquier eatrategia de les medies ¥ que impida in-
cluse n lea nueves mediea. E= decir, ni les.nueves medies ni
el vides &3 una panacea ni muchisime meno3, come ne le =& -
ningun etro medie, pere ese ne justifica tampece una reacci
8n en centra que =& da cen mucha frecuencin sebre tede en el
campe prtistice; dade que ne es una panaces, otra Vez nos mer
demes le cels, velvemes & discutir, velvemes a lam andadas,
¥s cree qus les nueves medios, de cualguier manera, realmen-
te nes plantean el preblema de siempre: en una estrategia cs
municativa, que vemes a llamar artistica, ai queremes di=fra
garla de une palabra cenvencienal, pere una estrategia cemu
nicativa, que estames viende cenatantemente sen las dificuz
tades reales impuestas per estes condicienarmientos e impues

tes tambien per lea prepias ideelegian subyacentes & les
medies artiatices tradicienales, que tambien impiden el de=-
sarrelle de estes mlementes, Entences el plenteamiente de una
revisisn cemunicativa en una ceerdinacien entre la sstructu-
ra celectiva de les nueves medies ¥y entre la recepcion celec
tiva, tembisn, y la exigencia, cems sabemes, de la dialecti
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ca entre 21 publice, las masas, ¥ las nueves medies, mutua-
mente e implicades, hay gue decidirle, clare, en estrategios
de la prepia eperatividad y el propie campe eapecifice de -
azes medies y de los ebatacules que impesibilitsn eses pro-
pie campe eapecifice y las pesibilidades emancipatorias ten
gan un desarrelle mas plens. Ea el fende, eatames e#n una -
discusien de une contradiccien clarisima entra loa fusrzas
praductivas y tecnelegicas ¥ una relacien de preduccian qua
le impide. Entences, ssle en esa perspectiva clarisima se pue
de dizcutir la cuestien =mine es abourde, =mine &z velver a =
la expresion idealista anterier. Ea necesarie auperar la cu
eatien, per ls menos plantearla en Termines ne idealistas y
en termines de ver gue eata pueste en crisis en la practics
ertistica o en la practica cemunicativa, gue 28 le que esta
peniendese en crisia, cudles sen les limites de stirss medias
que ne =en principalments desterrablea ni tetalmente anigui
lables, ceme B veces se puede afirmar, pers fue, naturalmen
te, no tienen la misma potenciaslidad que tienen etres, y =
que ah@ra nes encentrames cen entsa, Fatan dande las prime=-
ros pamen, dudeses, centradicteries, dificiles, le gue guera
mem, pers gue, de heche estan vislumbrande cisrtes narizen=
tes gqus sen lea oue hay que intentar ver ¥y discutir. ¥ que
es ademas, un irabaje cada vez mss cslective, ne es un fra-
bzje de gue afirme une u etre, siné que #a un trabajo muche
mas cancrets.

Fuene, yo quiere decir que teds este, fileseficamente es cs
#i pierte, pere les preblemss del videe cemo comunicacien =
mocianl, cree que e= pe=ible nolamente cusnde la cultura, les
niveles culturalea ¥ ecenemicesa funcieonan bien., Quiere dacir,
sea ls cultura, ses la econemia, esa yue el hombre sea tetal
menta librs, naturalmente ne alterars nunca la funcien qus
debe tener asebre el centenide social., Quiere decir que cuan
de hablames del vides, expresien tetalmente libre gues ha =
de tener una dignidad seudenima, y el hembre asle es verda-
daramsnte digne cupnde tiene e=ma libertsd de expresien, cu-
ante tiene esa libertad de expresien, cusnde puede dimcutinr,
cuands pueds resolver determinades problamRa con teda au in
tegridad y henestidad, pues, neturalmente, el video... por
ejemple veoy & pener, en este mements en mi pais, .... pues,
ye he vivide une dictadura terrible, fa=scista, en mi pais,
guisrs deecir que en epa dictadura el videe ne tenia interas
ningunae,

Cempaneres nueatres hen diche que ne, hey gue hacer un arts
para el pueble y =e termina con tede el arte, entences yo di
jm ne, hay un arte superior come las sinfenlas de Bach, da
Beethsven, e un cuadre de EL Greco, de Goya.... e#a aris su-
perier e&s un erte digames de cultura, el vidso gue me parece
impertentisime para la cemunicacien de las masas es fundamen
tsl sele cuande les paimes que emplean el vides sean tetal-
mente libres, ¥ para mer libres es precise que ne haya edie,
que ne hgga renceresa, que el perden ea necesarie para la -
prepia libertad. Entoences, si, ls comunicacion ds las mases -
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por el wides es fundemental., Pareceme impertantiaimes, =i, pe

re cuands lp colectividad y cuende el sistema ascial este de

tal menera liberalizade que 8l asspacis de cada uno tenga efec
tivamente ol aspecte econemice resuslte y el aspecte cultural
tembien resuelte perque si tu vas y penes el vides en Lanan Hur
des pues este video ne te puede dar resultades. Fedriss tener
resultade si tuvieras un videe ceon unas imagenes muy smimples

muy ebjetivas cema las ceabras de un paster...Fere si vas 8 -

pener stra imagen, les habitantes de las Hurdes ne la pusden

entender.

Yo quiesre decir sslamente este: gque me parece efectiva-
mente impertantisime desde que la integracien de las masas -
este preparada respecto & una libertad sutentica de expresi-
en y gqu= la integracien ecenemica y cultural este en cens-
tante evalucien.

Una pequens intervencien & le gue ha dichs Oliveira, una pa
quene intervencisn 4que no tiene nada gue ver con casasties.,
miche cuidade cen eate da qus Vames & preparar primsrs la =
plaza para hacerles libres, pergue csn e3¢ se esconde una -
mentira muy grands, vames & darle la libertad a lam razaas que
ya seran libres, ne, nes, muche cuidade primers vames a infer
marnes para hacerles libres, ne, ne, ne, primere vames o ha-
coerla libre gue asi la hemes educads clare,.

' ALEFRTO CORAZON Yo cree que tal come me e=ta demarrellands lm charle ea

ta cems para lleverla centinuamentes entre daa, Es decir, per
un  lade el planteamiente inicial que era el del vides, sus
pesibilidades, sus repertoriea en eats mements mcceaiblen,
etC... ¥ por otre lade el punte gue EBa esta viends muy cali
de que &3 el de gue en gque medida el vides puesde contribuir
a una itransfermacien.

Pere lo que pasa &3 que =i hablameés de la perepective
de la transiermacien y ne de la perapectiva del medie cesrre
mes &l riespe de elvidar cuales sen loa instrumentss fus pe
cesitames para ess transfermacien, Es decir, me parsce gue
en lineps muy generales, le gque Berger ha planteade es un pre
tlema que seria un preblema glebal d# epistemolegia da la - —
comunicacien, e€a decir un planteamiente radicalmente nuevas,
gue me mueve y afecta basicamente @ des nivelea, un nivel -
seria el d# 1la ampliacien de les limites de la preduccien =
artistica, estames en una galeria y nomes Artistas e intere
sades per la actividad artistice y entencea ese e=a un tema
que me parece muy impertante pergque pedemes llevarle al etre
es decir, me gustaria gue si deaglesames come propenia Bergar
al prineipie, en puntes la dimcusien, nes limitarames a unes
puntes para peder progresar de une & etre. Deads el punte de
viata de empliacien de lea nivelas de la preduccien artisti
ca, an eatos mementes pareca bastante evidente gue la practi
ca de la gua tenemes neticias del vides internacienal as, ps
demes decir pars entendernes, una practica refermista, sm -
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decir se estan dande miches wicies que se estan dande en la
preduccien ertistica tradicienal, el wideo es un elemente ba
sicamente repreducible, sin embarge ls que =& h&ce asn enva
ges eapecialmente disenades, numerades, etc... =& te venden
las cintas de videe ceme se vende una litografia; tante des
de el punte de vista de la preduccien estricta ceme desde -
#l punto da vista de los centenides, es decir hay un gran -
mecter del vides gques esta destinade m uns practica que pedri
amea llamar eateticiets perque ma parece que es Dastante evi
dente, pere hay un nivel, =i elvidames este planteamients -
referminta gue es un planteamiente inselite y simplemente —
ligade al heche de gue sg preduce par parte de gantea que -
antes preducian arte de otra ferma y que &n le mayeria de =
les casos incescientemente, cepian sus precedimientes, en-—
tences hay un punte desde el punte de vista de la preduccien
En ai que me pRrece gue ea smpecialmente, A mi parasnalmen-
te y hable desde mi practicm,.... &5 el punte gue me inters
pa bazicamente del vides que es el de pader a velver a& plan
tear de nueve el aterne preblema Que me parcce sl punte cla
ve, el preblema del realisms, ez decir oue es =l mede de prs
duceien realista en arte? Eate pedemes gdejarle en suspense,
¥& ea un teme. Buene, 61 ecaptamss qua el realisame, se da pre
duccien realista exclusivaments dende se expresan las rela-
ciones de las mersenas entre si y de Ies persenas cen las coSss
parece evidente gue el vides preporcicna un camps de praysc
cisn artistice realmente lnseapechads, Efe seria el nivel a
que me referip al principie de que en ferma el videe pedria
alterar lea= nivelesa de la preduccien artiatica.

Otre aespunde nivclsy en nl gque hemes eatade mane jande
centinuamente ligade a 4] seria sl del widee coms medis, n8n
decir, reglmente, en que ferma sl vides le que nes prapercie
ne en las pesibilidades de una madificacien sustancial en -
las relacisnes cemunicacienales dentrs e une cemunidad. Ea
te &3 un punte especialments grave, en el que la discusien
padria ser eterna, =i realmente ne tenemaes eén cuenta el plan
teaniento exactisime de gue el video esta ligads a un nivel
de produccien =scial en todem les ssniides, bastante direo-
tamente; es decir, ne #8 ninguna casualidad que =1 lugar en
donde haya un desarrelle mas clare, practicaments el unice
&n estez momsntes cen cierta ceherencia desde el punte de =
viata de video sea U3SA y Canada, es decir, cerrespende & ren
iR per cepitaz =1 Quieren para ne entrer en mam detalles. En
la situacion esurspea =ms tromita la misma.,. per gue nueatra
situmcion ea una situacien paralela a la africana ¥ ne a la
:uIipea, nes daria una explicacien el centexte del prepisc -
pais,

Tendriames gue deaglosar el planteamiente, per un lads
les medion, entences come, inmsiste en que vuelve & hablar dss
de mi prepis prectica, ye estey, pesr ejemple, muy intersma= "
de per lam pesibilidades del videe y ne he tenide la eca=siasn
de utilizarle. Realmente, ceme ha explicade Muntadas, en el
pais no hay wideos, es dificiliaime el accese a el, incluse

empieza haber una legieslacien del peder represive a fin de
dificul=
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tar su generelizacieon. Fere, per otre lade, lo que =i 11ene
de interes para nesoires, el planteamiente de media, es que
5i peguimes contanto cven eotrea medies, cuands Ciricl ha T
blade dAe las pesibilidades alternativas de la prensa ¥y el ei
ne, som dosz poaibilidades alternativas ligadas , diganmes,

8 precedimientas clrsices, de lea que en 1 seciedad tenemes
un refleje, pero hay tambien otreos muches Que son leos que -
generalmente estan utilizande les artistas en este campe en
el paim, comeo serian la fetecepiadera, la helioprafia, la
fotografia... entonces, dentre de una ssirategia, que me -
parece gue sz el planteamiente correcte, el preblema de gue
el videa ses convirtiera en una especie de dies gue snulara
todes las demas pesibilidaden &3 real y que hay gue tensrle
muy an cusnts. Pers tampece sate puece sipgnificar z1 recha-
zarle.

Un ultime punte ademas, para censctarle cen le del cem
paneres pertupues gue ha explicade la situacien en Partural
ea que, e3 evidente ¥y hay que tenerle siempre en ciusnta, noue
snte desarreolle de lo= medies fiene que gcerrasponder a un de
sarrglle =scial, e= decir, le que es impennable es panmar -
gue z1 pain permanece esatebilizade en una situacien, y de ra
pente mediss come sl vides me ditunden, secanalizan, ate,.,
¢so es utepico. Tenemos que tener en cuenta que laas altuama
nea da desarrolle deben 1rparaLELas generalmente, excepte
en un cE&fe cemo Fortugsl en gue una transformacien brusca le
peroite y am desarrella. Es muy impertantis tener en cuenta
qus el video, come cuslquiera de les mediea, le que puede ea
centrituir decisivamente al preblema de la adquisicien ds -
libertedes en un paim determinade. El case mas cencrete en
la premsa politica que funciena a travea de mediesa qua agn
medies altsrnatives.

Pere Vd. vuelve a dar razoen, perque, efectivamente come dice
Berger el video esata degsarrollado precisamente en los paipes
capitalistea, ye lo gue quiero decir es que el video tiene un
interes come etre, come dice Cirici, como la prensa, como la
radin, ceme la telsvisien, pero carsce de una expreslen social
premimente para una evolucien social,

Perdonen mi intervencien, pere me gusteria simplemente hacer
alpunas preguntas muy naifm; sn primer lupgar, =& habla muche
de ideam, am dice que hay =mole un pece de micre-televisien,
la de Juntadas, gquien da lea presentes ha viste las cintans -
de Muntadas? quien?. En aegunde lugar, a partir de la=s cin-
tas de Buntadas cual e= la sportacien revelucienaria & ne -
de estaa inveatigacienea? Y en tercer lugar, gue pedemon ha
¢cer para que inveatlgacionss cemo las de Nuntadas, de una =
Eﬂn!rl @ de etra, pasen & la macroetelsviasicn? FPedamss empe-—
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gar poer las das primeras preguntasa. Siempre ea facil hablar
da ideams ganerales pero el vides no existe en sbatracte, exin
ta 2l wides de Nuntadas, sl videe de Paik, el vides ds Gi-
llette, a1l videe de Acconci... Me excusme porque guizzs es da
masiade difieil, Perdenen per eatas preguntas tan directas
pare men siempre las que =e¢ eluden pars les preblemas gehera
laza.

Si hay gue centestar yeo dire: scebs ds llepar, agui ne he via
te nada de nade, de mods que .... asi, directamente.

Se dice gue el videe cambia la= relaciencs amccisles, pore que
aa 1o gue ha cambliade cen las cintas de Munbadam?

Yo queris decir gue aqui existe una disquisicien entre, per
un lade le que ha diche el Sr, Berger cuande hize una in=
formacien general sebre les fenemenas de laa medies, lam =
ebras gue un espectader pusde ver o gue pusde ver una canti
ded de millonea, despuee decia, sine recuerde mal, ques el =
Vides ceme altenativa frente a 1z macre-televiasien punde canm
biar las relacionss macialesa; per otre lLada, aa extaba dici”
ende, ye cree gue el sjuivece pedria mer, ya personalmente,
ne cres gque al vides pueda cembiay en ningun moments las rs
lacisnes socielea, la llamada estratesia de les mediss que
antes me agtaba diciends censiatiria en gue el vides apare-
ce coms un fenemene gue se desarrella on lew paises mos de—
sarreliades, valga la retundancis, dende exists unz mocre=-
televi=ien centrelada y dirigida y eparece, en tesrin, ceme
cqntzstaci;n & #lla; el 5r. Berpger, sin smbarge, decia tam—
bien que el video, en cierte mode, incide en esa macro-tala
vigien ecriticandela ¥ en etras palubras refermendela, Seria
un pece le que gqueria decir Alberte cuande decia gus al fe—
nemene del vides en general aparece ceme uUnm mctitud ¢ un -
campertamiente refermista.

Hay un punte que desearia aclarar, que inclume parte de que
eats s=a uns muestra de unes trabajes, etec... ¥y es el concepte
de arte—vides, Croe gque la dencminacicn arte-video es una
pulahr@ que quizas lleva & unas confusienes, ¥ de la gue ne
participe, ¥y que, creo gue es importante aclerar el videe en
censideracion al medis, ya cres que come medie tiens un intere
tiene muchas pesibilidades, ¥ puede llegar a exprezar, pueds
llegar a combatir dentre de una seria de factores, situacienes
ezpacies, e#t¢, Ahers, le que creo gue es impertante em 1=
manera cemd se utiliza el video, ¢ sea hay que considerarle
ceme um madie, ¢ sem gue, alguien ho diche =l Prineipie, perqu
Trepregenia una psnacea, ho Teprescnia Aippune panaces, estames
en el sns 1974, podemes utilizar unos medies y censeguir unod
ebjetives y per conscientes de sste medie,

Velvemes a la pregunta directs de Berger. :
videss de muduﬁ g Quien ha viste les
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Yo he wiste les videes que habia sbaje, ea decir, y come pri
mera experiencia pedria decir gue, ademas le estuvimea hablan
deayer, ez gue realmente, =i me intersesaba muchg, sn el aspsg
te que tiene de intreduccien ceme medis, inclusme precisamen-
te perqgue 1a televisien... pienme que la practica sscial ae
cargn de unas cencetacienes que san las qgue, manipulandulga
permite eatsblecer luege unes nusves menmajes, 1a felevisian
cuante quehey determina gran parte de la actividad aungue sea
pa=ive da 1a Dpersena, cres que ea Un medie eficez y un medis
muy sugerente ceme para utilizarle, manipularle y para utili
zarle cems comunicecien ¥ que incluse, par la manera cen que
se filma el vides ea diferante a la del cine y legicamente

2 la de las etraws artes, plantea un cauce de cemunicacien =
gue cree que == muy impertants. Le que yo penmeba, =3 que el
video por el mimme hachs de cems ae preduce ,inmesdiatamente -
esta cargede de upnas significacienes muy concretas y le quae
za planteabsa es precisaments sl preblems de cems utilizarle
pin que el aspecte reducide que tiens y Y& en cierta menera
determinadas cesas gua lleva censigo ne sea una cssa inclu-
89 camtra-eficaz a una accien mas pesitiva.

Yo cres gue ha quedede clare gue, dentrs de los medies, el
vidae precisamente era une de les mas demaciratices.

Busne, demscraticem, qua guiera decir?

En eates momentesn, demecraticses, en la proctica real ainguns
les paseemss, ni de momente tenemes pesibilidedes de elles,
hay muchas dificultadea ...

ILa que es evidente o5 que, a la larga, sera mas facil hacer
videos gue hacer cine, per sjemple.

Entames hablande del medie, ne del preblema de distribucien

Si ssle le planteames a nivel de madie, pues, legicamante, es3
cems miy sugerente y muy interesante, Dere...

Es gque mine las expsctativas catastreficas,..

Fere es gue ne, ne ssn espectativas catastreficas, que ne pi
erigs an abmelute que mesn catastrofican, pien=ma gque el vides
sea, incluse dentre de poce tiempo un medie muy clare ¥ muy
intersaante, le que pienss es nuo la medide cen que se va a
sctuar cen el va a estsr cargads de las posibilidades gue hay
reales y del procese real en que me va utilizar. Es decir, -
que encuentre miy dificil peder hablar de las pesibilidades
del vides son las pesibilidades en este momente dzl vides qui
le recibe? come le recibe? y come EBe recibe?
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¥ com reapecto A mzo =e eata genersnds, incluse, un lenpusje
insipients de la manera de utilizarle ya, pienass que tal ce

me la= cinte= de videa gue se plentean ya, llevan sudiciente
mente carga ¥y cenneiacion de ger utilizadas, precisamente, ra
ducidas al ambite en el cunl se han forjade, yeo cres fque el

primear pase gque habra que dar cen el nusve medie serp sela-

mente pituandels ahi,

El prablema eterne de la cesa ea tan elemental,.. Cual esa el
preblema basieco nuestre? EL de la represien. Y la represien
que £a3, fundamentalmente? El centrel del Estade...

Ne satames hablande del vides?

«ns B8 8]l poarte del intercambie... 51 tenemes un medio que
foversce el intercambie, intentemoa echar mane de el.

Tu creess gue psr ajempls, hoy en dia, masivamente, faverece
mea el intercambis el videe que muches etrez medis?

Yo le que cree &3 que hay que &ccedsr al videa.

la
Yo pimanteare una cusatien, gqusa ss un pacafﬁua plantenba Cird
cl; gue ex el primitiviama de les medies alternatives, a Errs
qus evideniements &l axistir un srte cersbral sn palitica
en ewidente que astos medics alternatives en muy primitives
¥y miy deficientes pere habra que cenecer eira vez les meje-
res, aso resultia evidente entences,

En este moments hay un problema economice. Una persona se =

Puede expresar fantnsticamente per medie de musica o per me

die de algnes en un papel que lo tienen cuslquiers a =su al=

cance. Mientras que el video cemplica la cesa en qua hay que
tener un cierte dineres para peder utiligarle.

Estames hablande de la utilizacien de les madisa...

l. que qu ril ea e ] Fuﬂiﬂﬂ-ﬂa H-].Euﬂﬂﬂ EJEm ﬂ.ﬂ
!‘ B q = p]..!- usoes
!lt!‘m tiven dﬁl W ].d.el B ai B2l en lo Cua t an i

p = Bl Ag Pudrlﬂ,

,Buene, pere ese tema ya le menclene Berger, per ajemple en

USA ¥ Cennda B traves de unes canalen eapeciales cual

: d uier
persena & la que le interesa utilizar el vides, ls nnzuzcn
o ne le conszca, puede pedir les aparates, se los preatan
¥ puede ergenizar su emisien, '
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ll= parece mal, ni cresc qua se pusda éntender de una manera
equiveca el gue Wne perseng per el heche de tensr un yidas
en este memente sen mas ertista,..

Ne, ne, 88 gue ¥y% cres qua aas ne e2 el tema, ne e3 qua s2a
mam artiasta o menos sine gua o8 un medie mas que laa artis-
tas pueden utilizar.

Dige estte porgua se ha diche gue el pensamients del artista
por el mere heche de plasmar sus cosas de una manera tradi-
cienal, ®=ea, on ®i perece gue g=ts Yya implica que ae aburgug
aa, y clars, es un pece cenfuse el tema, na?

Bueno, me ha diche que ol medis ne es impertante, sins el -

use que =g hace de 1, s¢ planten que pueds haber un uss I'E-
ragive Que ea, per sjemple, el use del videe gue =e hace en
a8 ITabricef...

Peres em mna cueatien de memantica, y2 cree que para faverecer
el vides ne hay gue rebzjar leo atre... .

= pere ¥a ne ha Tehajade nada,..
= Este &g una defensz a ultranse del arie tradicisnal,..
= Este &= & nivel "ams de casa®...

Hace faltam alguien que cenduzea el dialege.

Yo cres que une de lea problemas que himy ean sate celoquio ea
que eatzmes hablande tedes y mucha gente eata hablande sebre
el videe y cencretamente la primera pregunta que hize BSerger
quien hm viate loas videos de NMuntmda=a? esa as muy importante
¥ lueze 1a sepunda preguata que hizZo, en gue medida les vi-

desm de Bunmtmdas slteraban la critics cen reapecte al arte ¥
cig resppects a una posibilidad de actumcien de un medis nue-
ve?

Quiare imireducir una hipetesis: cunnde vemes la zinta de
Muntades en que camina sebre la piedra, sehre papel de perie-
dice, sobre unsas plumas, ete... En 18 primera apreximacien la
accion tiens un mire insignificante;, pere la cueatien que pro-
penge ez la sipuiente: se puede ver una cints ceme esta en la
macre-televisien ? Pues, la cinta de Muntadas tiene un peder
de desmixtificacion cen reapects ala reterica de la macre-tele
visien ¥ este me parece muy impersanis ceme ApeTtacien,

El artista vides en general desmiztifica tedas les eaterestipe
de la macre-televisien ¥ rate ¥a e85 1un msp=cta.

Un segunde aspecte ea le sxpletacisn de la percepecien que
permite cambiar sl siatema de servidumbre tradicienal.
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RACHO CRIADD | Yo que ae ha mezelade 1a cesa de tipe ecenemice al decir gue
&8 muy care, yo gueria decir, cusnts cuesta per ejemple, un
tercule ¥y hacer una edic ien de grabades? A cuantas permonas
afepta una tirada de grabades ¥ a cuantaa persenas afecta,
per ejemple, el videa? Entences, ceme Iimvarsion, qQue resyl-—
te mas rentsble? Que 5 millones de persenas pusdan ver ug -
vides hey, mansna, pasade ¥y agui, on Asia, en Eurepa, en to
das partes, e 100 grabade= per ejemple mue necesaitan un ter
culs, un tercule me parece tambien gue wale um pegquite de -

diners,
8. A Pers les grabmdes me pueden repreducir en tipegrafia
J.M. BONET o, ne ss el grabade, es sl cencepte de sbra.
3. AMON * Ys cres que habria cue hacer un msmente aclarateris, cree gue

¥e emia la clave, ne hay centradiccien alguna entre le Que tu
has prepueste, ¥e quisiera cencilier tw epinion cen Im da
Simen y la de Alberte, ¥ orees que e muy Bencille, quigss per
le sencille ¥ per le sbvie que ez, tu ne has cuestienade la
eatrategin del medie, tu has plenteads coue este medie de aipun
mads 85 centrelable, pers es centreiable en Espana par una
razen fmuy sencilla:r perque le ejercen may pequites, Muntadas
entre elles; ahera, cabe hablar sntences de la intencienalidad
buenmn ¢ male de Muntadas en sate cece, me del =auips gues ha
cexprede o le han regalada. Entences, ®8 gue hno hay centrsdic-
¢ien, ¥@ cresa gus se deoeria semebariesm & vetacien =i ceme
medie, estratesicaments es vimbla ¢ no le ea,

3. MARCHAN Ahendande en leo que dicen yo cres gue hsy des puntos funda-—
mentalesn: primers, ne hey ninguna exclumien de la utilizaci
@n de unss medies o de stres pergue la pricera nerma funda=
mentzl de tede planteamients de les medies es atendsr a las
necesjdedes mecisles de crda mituscien 7 de coda pais en cen
crete; iaclume de cada regien me atroveria 8 decir. Pere as
te ne phata efectivemente pare que, hay, por tante, la gamﬁ
de medigs ne se centrudigan, coeme & Vecem ae enmta pretendi-
ende senalar. Por gque? Segunda cusation =e implica, FPer que
muchas afirmacisnes por mjemple gue se =enzlsban tue ersn ahs -
tractes, yeo acuse de ahatrscias & esas pfircacisnes, per le
piguiente, renlmente mele =& pueden tener en cusnta aflrma-
clones abstractas de este tipe cuande as esta pesmands en —
1a preduecien ertistica ceme preduccien purm, preduccien —
autencme; desde el memente er gue aqui cres que nay un con-
senss, & per le menea deberia de haoberle, en gue lm preduc—
cien mrilatica micmpre ¥ en tede momenta ea preduccien se—
cial con tede le gue este gquiere decir m nivel de preduccien
& nivel do preducts, a nivel de distribuwcien, a nivel de on
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pectader y cada nivel cencrete en que hiaterice, palitice,
spcial, lo Qus Guerames ,cred gue =e acaba la diacumien e =
per la menes hay viaa dg sepulr discutiends=e en la linea
mas adecuads, ¥ fercers, un punte gue acaba de =enalar el
Sr. HBerger que me parece fundamental es gue, efectivamente,
gran parte, per ejemple las experiencias de Canada ye oree
que sen alpinas de las sxperisnciss mas interes=santes qua =
cenecemes #n cuante a utilizacien del lenpguaje del videa cen
relacien al lenguaje de la televimien. Hey se esta stravenan
de un heche sumamente impertants ¥y es nus el preblems de la
ideslogia, mabemsa que en terminsa cemunicacienalses =& plan
tea ceda ver mas, A des niveles, me plantea al nivel claaice |
@ sea, al nivel axplicite, el nivel gque Bparsce en lea cla—
pices gue tedes conscemesm ¥ tambien a8l nivel de ideclegis -
implicita que #a la ideslsgia prepia de lesa diferentes med-
dies que cendicienan ¥ estructuran cempertamientes ¥ que &n
realidad, un heghe imperizntisima de la televimien mucnam =
vecez ¥ da les diTerentes mediea de masas ne ex tante, aun-—
que naturalments ea fundamental y es impertante, pers ne es
24le, dirismes, les centenides axpligites Que emtan manejen
de cems 1m estructura a traves de la erganizacisen del menas
jo de Isa contenides implicites gue esatan impeniendns en les
empactederes, En este sentide, mi experiencia cem relacien
8 eate de Canada sebre teds ¥ p mlpgunas etram cusstisnss y
en pgeneral a la estructura gpeneralizada del manejg de laa =
videos can censescusncias man & mened pesitivas, e mejoreas e
peares, es gue, resimentr, la eatructura de cempsrtomiente
cen relmcien al cenfermiame smecial de les medies si enta enm
pezande a funcienar, muy timidamente y muy limitade pere —
par ah: ests abriende un camins, y naturalmente de shi ses -
puede saltar a cempertamientes smeciales mas cempleies, mas
explicites ideelesicamente ¥ hesta mas cembatives, per =su-—
puesta. ¥ per ultime, gque e&n un plenteamiente tumbien del =
realisme y me parece gue ea un punte lundamental perque vel
vemes a la cueatien, ne me trata tante de aspguir discutien=
de e de meguir excluyende unss medies u etres gque he in=is-
tide que cres gue ne se debs excluir ninguns mine pnalizar
en cencrais, Aine fque =i el realisme Quiere ser realimta y
quiera mer eficaz ¥y quisre aer tede lo gue se dice del rea-
limme, legicmments, kay que utilizar aquellss instrumentes
mas aprepiades para que en cada =ituzcien, en la situacien
en que nes invede la televisien y etra sarie de fsdies, =i
les pedemes manejar, eae ea el camine, pergue, sencillamen—
te, tienen e=ma estructura celectiva y esa recepcien cslecti
¥va que na tienen otres mediss tradicienales, Es cuestien de
estrategian y ninguna es cueatlien de exclusividades,

Pers clare 23 que este de lg estrategio es muy cemplicads -
perque estrategias hay muchne y entances ye iba a decir gus
eatrategia iba a mesuir perque & 1o mejer a une le da per ha
cer pernegrafia y dicen que na em astiratesico, e smea, el miT
guiente pase serie desmixtificar esta estrategia, que seris
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el lenguaje slternative de televieien

Pusdea hmcerle, gquiere decir puedes encargarte de la tarea
de desmixtificar eata eatrategia y dejar a siras que hagan
etire tipe de estrategia,

Sele gquisiera anadir un punto agui de les medies artistices
2 gue me expene el videes, gque ne se ha hablade y gue tiene
muy excitada a mucha gente de las artea visuales, eas =n la
preduceien de cine y en esapeciasl el cine experimental & pajo
presupuests. Ea posible desde el videe, se sata desarrsllan
de eats capacidad, de grabar sn vides y luegs pasar & palicu
la y en s3ss peliculas, mentar y e85¢ abre muches campen en
un paim en el qus ne exiate el accesd masive ol vides Tipe
ceasette, ceome ez =l cass de Espana. Aqui, en E=apana Inclu-
=8 pusde msr un medie ertistice muy interssante ques un filma
dor exparimental vaye per la c¢alle cen una maguina de eatas
¥ luege, eligiends =u material, vayse ¥y mente ese material -
que =me Ha tranaferide. Selamente quéris enadir ess periue ae
estaba d@iscutiends muche ssbre ai era un medio arfistice va
lide peaxT ne ser demecratice, per ne haber access al vides-
recerder. (Quiers decir nque aa puede hacer una pelicula que
nntes caestaba un millen de pesetas per le cuarta parte de -
eme pre=upusats, Que en Eapena, en efects, es una cemz artis
ticamenie muy interassnte.

¥e queria ahendar un pece #n dem cs3ns, & aea A8 ha viate que
uses alfernatives del videe pedia haber des, une que aerip
este oue apuntaba Simen de mitiTicacien de leos lenpuajes y

de las fdeelogias implicitas que seria un use dues cani cenec
taria um pece cen le que plantesban per &jemple; les Aitus-
cienist=s respecte a, en general a lea medies, amlcemic gue
es ¢l medie que mas usaban sele fgue le que hacian era un pe
ce quiter les glebes cen les texies, ponisn sirTes textes, -
per ejemple: eatm idea era un pece la que elles practicabtizn,
ceme desviacien de un medie ya exiatente per sy critica a -
traves de anadides, es un pece le fgue estan tambian haciende
ahera can eags peliculas de espienaje eriental ¥ tal que han
tranafermade teda la parte de senide. Hay una pelicula gue

=e¢ ha hechs asi. Otre use =zeria ya el usze mas directamente
pelitice ¥ maam directamente innevader en el cual una serie

de gente ae plantearia analizar un preblema a traves de mste
medie, cencretamente a mi eate me recuerda un pece le fue hi
zieresn Wedvedkine y otra merie de cineastas rusos en les = ~
anea 30 cusnde montaren el cine-tran, que era un tren que -
iba recerriends zenas incluae del campe ¥ ae iban plaatean-
de hacer algpunas peliculas sebre un problemas concrete qua -
se revelaban el misme dim y luege ae velviun o preyectar alli
Y se eatudiaba m1 realmente el preblema habia gquedads refle
jade o na. Este pusde quedar aun mas patente con el videa que
ax pracisamente una especie de cine de apunies, =3 un medie
muche mas manejable, en eate asntide, ea en el que ye decia
antes que las gemunidades y cuande hable de cemunidades ma
I‘if ers tante a cemunidgdes politicas ceme goemunidades sg-
clales, am#& pedia plantear tener videss para ir haciende re-
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E, FLOREZ

. BEEGER

E. FLORE2Z

H. BERGER

E, FLOREZ

repertzjes 2 1o luege presentandoles a les prepics implica-
das. En un sentide de cemnicacioen he sslamente de la tele-
visien hacia el espectader sine tambien el eapectader hacia
Ia telewvipien,

Yo quaria, aimplemente precisar alrunas ohsarvacienes @ pra
pemite de ls que se ha diche, cree gue ¢l vides y les traba
jes da Huntadas, entre etros, permite desmixtificar ceme d&
cip antes, le reterica de la magcre-talayisisen, de velver &

replantear las eatricturas de la televisien el diverses a=—
pectes. Vey, selamente & indicer 2 ¢ 1 puntes. En primer lu
gar, el wides permite replantear la nocien de geners, ea la
magro~televiaien hay siempre las infermecienes, leas drzmati
ces, las variedades, les depertes, 2a decir, categerias que
parscen =er entelozicas y el video dastruye eata snislezia

de la macre-televimian.

En =egunde lugar, el vides replantea fundementalments
la necion de espectacules.

Y en tercer lugar, el vides replantea redicalmente, ¥
eate #3 muy interesants, a causa del telediarie, la necien
de sucems,

Sen eataa particularidades lam gue tienen un caracter
revelucienarie en relacien cen la macre-telavisien, Em en =
este agntide,; cree ye, gque lasz investigaciensa tesricas y -
practicez debten encaminarss, ¥ estey A di=pesicien de los -
que guieran algunas precisianes, n? asbre las ideas, =aine =
sehre le que ae ha heche en U3A, Canada, ahi hay una histe-
ria del wides ya,

5r, Berger, guerris saber, ya qua Y& nes cesngzcs las imagsnea
que usted habra viate en Canada y en Herfeamerica, nue image
nes ae han preducide cen el vides? mean situacicnes realistas
¢ aitusciensa de la colle o de gue 7

lie puede evitar ssnreir, perdsneme, Dera ns le pueds respon
der tan simplemente. La gue quiere decir es que ls qus yo =
he sbzervade es gque en USA y en Cansda, tedes lea trabajes
de vides, de les artistas-videe o de le=z aperaderes-vides =
conaiaten esencialmente pn URA prepaTacien DATE UNA AUEVEA -~
ferma de cemunicecien para llegar o la mene—telavizien o te
levisien cemunitaria. Es este une de les sbjetivas IUndnmen
tales del videe.

§i,de scuerds, pere yo no cenezce la oxpesicien de Muntadas
perqua he llegade muy tarde...

Hay que wverla, cemienze per ahi,..

« Muntadas, per faver, abajs hey una imagen que alguien es
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ta come caminav”: ...

R. BERGER Este gue mregunta es muy ambigus.,
L. AUNTADAS Ne, o= aque, prhcisnmente, e A sele una imagen, =z qua =4
un recerrida de A0 minutes que dura une fiirias
E. FLOREZ Si, buens, es que ne la he viste.., vames & Vver, quien cami
na?
A. CORAZON Fere vames 8 ver, este ne es serioe...
E. FLORE El merier Berger nes ha diche muy clare que el videe 23 un me-

die de expresian, Fntences Ye estoy eysnde nhatlar deade ho-—
ce murhe rate del video ceme desmixtificacien de la talevi-
sien. Entences, al hablar de 1a mixtificacien de la tezlevi-
gisn me eata temande eate, tambien en un =entide unilateral
peruqe se ha eatsde hablaande de la experiencia de Cadaquen
dends habim gents que estaba centande sus preblemas, efc...
Pere 1a televisien ne sele nes perc imagenes ballas, pane -
imagenes de agoidentes de trafice, pene tamblen imagenss de
ls guerra del Viettnam, pene repartajea de la guerra eurepea
ultims... Fn ese aspecte la televisien pene lo Daznito y la
dessgradable, per llamarle de algusa manera; per le tante,
al h=blar de la televisisn cema medie ideslegice, #nlances
21 teage que entender ese.

tences, mi el video esta al alcance de tece el mundse
entences perfecte, El Sr. Herger ha diche hace un memante =
que tambien el wides utilizade de una ferma directa y cama
a une le da la ganm, incita =1 sentide del eapectacule, Yo
pregumte, supsnte que el vides pe pone en una fiesta nsnaa-—
cienal, cen muche dinsre, muy cara, sa& pusden glegir tedes
les camines.

A. MUNTADAS Hay un punte que eas impertante, reapscte a le nue llama Bar
: ger mese-tealevisien, e mea la pesibilided y peagames un - =
ejemple, 1a peaibilidad de una carta al directsr de un peris
dice, en un periedice nermalmente hay la pesibilidad de cen
testar cen una carta abierta a un periedice, el preblema gle
hay cen la macre—telsvismien ea gue nermalmente nes trasames
la telewisien pers ne pademes ceniestar,entences ls gque ps-—
drim dar pesibilidades la micre-televisien ea cente=tar ceme
cen una carta abierta = un periedice,

Kamera: ne hay medies, perque es dificil encentrar es-—
tes medieas pere si centames la maners delxear acceses a eates
medies y gue la gente pueda filmar y mandar, esta dipgamas -
carta abierta sl directer..,. #s un simbelisme pers gue pueds
ser un punte de sficacia,

E. FLOREZ De scuerde, pers ceme ye espy netande teds el tiempe qua tan
te si s habla de mitificmcisn e utilizacien dal videe siem
pre me esta hablands en un szntlde, ceme =e dijeramea unila
tersl... Simoen hsce un rats cuands hableba de un sentide -
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realista..., realists &s lo misme un nine cen hambre gue -
una sgrie de gente gue meten sh la carcel, que una senera -
guapisima, gue unes seneres gue estan cemiende una ftertilla
de patata, tede ea realista...

Perdena, ese seris ya large de discutir...

Pere, perdena, tode le que ez real, es realista,... (epinianes
centrarias en 1m aala) ... Antes el Sr. Berger ha apunisde muy
bien en gque medidm usted ha diche que los preblemas de utili-
gacisn o reparticien entre les niveles ssciales, del videss..

Si; vey a precisar, teda infermacien: la prensa, la televisi
on, &5 unm empresa, esate significa que hay per una parte, par
ajenple en la televisien: el telediarie, eate depends del -
directer de lg televimien, el cusal depende del peder econe-—
mice, el cual depende del peder pelitice; es decir detras de
toda infermacion hay unma cadena de coendicienamientes; =l i
dea per el heche de =su utilizacien, que es extremadamente Ii
bre, se dirige a muchoes secteres pequenes ¥ plede denuncizr
la codena de le empresa. Es, justamente, 1s que propsncn les
eperaderes-vides,

En serundes lugar, cuands vemss un espectasule que pare
ce nimis, insignificante, que quiers decir =mte? Eaie quioe-
re decir que en 1a macro-televi=ien existe una reterica, un
gistena de valeres, unm mansra de degir les hecheas, que &3
& bieg le grasnde & bisq le catastrefice, &3 una eapectacula
rigacien que, justamente, =l videe permite dehunciarn'y Te-
plantear, Es e=ta una de lae epsrtacienes revelucienrriag =
fundamentales del vides, come peaibilided, tlere. Es por e3
t® que tiens une accien mecial que puede ser inmenss. En 1u
gar de tener centenares de millenss de perasnas que cresn =
en el telediarie diciende "este es la realidad™ Fl vides pue
de cemenzar a mestrar que le que creemes gue e8 la "resli-
dad", es degir, deads el punte de vista linguistice, =i ma
permiten, en lupgar de eraer unicamente en el aignificade, =
pezamens o ver funcisnar el significante. ¥ cuande ze empie—
z2 & ver funcienar el aipnificantie; 3¢ empiezan a ver tedan
las satructuras que hay detras. Es per esate que el videe tie
ne una petenclalidad revelucienaria radical.

&r. Berger, usted ha hablade de Ia histeria del widez, de gue
exiaten experiencins en Canada y en U3LA. Pedrie nablarnes un
psce de ellas?

Des ejemplom rrecismea: el videegraphe de Hontreal, es un egui
Pe pequenc pere que s¢ ha beneficindes de una muy impertante ~

subvencisn del Gebierne. El videegraphe permite a cualguier
persona de prepensr un tema, per ejemple =i hay una pesible
huelgs, hmger un repsrtaje de eata huelga » bien hacer una
cinta sebre loam preblemas de los hemexesuales, e sebre les
peblemas de lps madrez lesbiasnas, este existe... & 38 lem
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tenas marginolea perque toda una seciedad se cempons de mu-
ches margineles gue ne tienen palabra. Hay un cemite, gque,
per cierte, tiene un espiritu muy abierte, que, 3i el tema
en aceptade, naturalmpente hay un pece de centrel, da lem me
dips financiereos ¥ loa medios tecnices, Cu=nde as ha heche
le cinta ea representads per sl puter en el videsgranhe den
de hay una serie de meniteres, el publice wiene y el auter
explica psrque ha heche eate, les etres dicen: "usted es un
imbeeil™, & ne, o bien "pa alge gue nunca Babiames vinte",
¥ hay puss, constantemente, retroaccien, lusge sata cinta -
pe incluye en 1a Mediathenue y esta a dispeasicien de fteds -
afquel que guisra verla, Ye he satads slli ¥ ha viste un je-
ven que pedis una cinta sebre las chicas gue hscen "atrip-
teaspa", ne ssle para verlas, aine pergue las mujeresa que =
hacuan "etrip-teame™ explicaban su vidas, =e las veia en -
su oficie, me lasm veim en su casa, as las weia cen tadas -
pua dificultades cetidianas. He aqui un oficie; pergue el
Aatrip-tease" es un eficie, gue, de prente, =se penia al ni
vel de dirscter de Dance, perque el =trip-itease ne es muy
distinte a la direccien des un bance, en luzar de desmpudar-
pe delante de la ventanilla, se desnudan delante de les =
hembres, #s ales bDastante similar. Este ne se nabia meatram
de nunca de e=ta mansra y esta cinta-videe l# habia heche,
Semunde eiemple: en New Yerk =se desarrellen peruenes
centres, werkshopa, tallerea, dende les habitoentes de la -
eiuded pusden ir = aprender a manejar el aparszte nue eata
alli, Un ejemple: unas mujer gque ha gueride meatrar coma alla
hacia les mejores Yegurts. En un primer acercamiente, &3 -
alge ridicule, psre en realidad, ye he vista ests canta y -
he cemprendides gue e&n una ciudad tan terriible ceme lew Yerk
estn cinta he side para ella 1a pesibilidad de eatrar sn con
tacte con efras persenax, Perque en el videa ne =3 le mas -
le gua hay en la pantalla sins la implicacien de los gues par
tigcipan en la preduccion de 1l cinta ¥y Ia implicacien de un
eiesrts publice que va a ver le que, nunca, vers sl gran pu=
blice. Para precisar mas, la ciudad de New Yoark esala Jdividi
da en dos ¥ las des partes eatan cubiertas per deam campanias
de televisien per ceble gue tienen el derecns de pener lea
pregramas mediante un paze, pere Ie legislscien americana de
Wazhingten y New Yerk,actualmrnte obliga m eatan cempanias
a ceder a un canal o des canales totalmente librea, cen la
unica cendicien de ne hacer pernograflia, pelitica (pelitica en
el zentids de hacer su propia campana pelitica) o cemercie;
e parte de este, se puede hacer tede. La Ultime ehservacien
gue hare es que este taller, on primer lugsar, ha producide
cintas y despusa han comprendide gue le impsrtante no es hacer
gintas para les demzs sins ensenar a tedes A hacer cintas.
Es expetamente el estade en el que se encucntran sctualmente,

Seria interesante que si alpuna persena puede estar interesada
en el tema, gue en les proximes dims dejase &l nembre mqui, en
la galeris.

Hay un material dispenible fque hasta el dia 3 de Enere ae
puede utilizar.
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06

MUESTRA

“VIDEO, ENTRE EL ARTE Y LA
COMUNICACION"

"El error de euforia, en lo que se refiere a los video-
cassettes, sa deriva de und curiosa ignorancia o subvalo-
racidn del poder de |a television, a causa de [a fuerza de
la pantalla encendida. Sdlo una minaria intelectual v refi-
nada podrd sentic la necesidad, y experimentar la satls-
faccion, de insertar, en el [elevisor, su Cassetie, apagan.da
el circuito universal y activando un pequefo espectdeulo
privado. Todos los demds querrdn mantener encendido el
contacto del televisor, lo aprécien o no, lo scepten o la
rahusan™,

20

[Furio Colombo en "Television: la realidad como
especticulo’).

So podrad estar de acoerdo o no con el paraio de
Colombo, pero, dejando a parte el que se cumpla o no, su
no excesivaments arresgada profecia, me interesa porgua
no sa olvida de que o fendmenc de los video-lapes se
superpone & ofros fendmenos comunicalivos preedsten-
tes, v entre ellos especialmenta a la tedevisidn en su utili-
zacian habitual: la gran televisién con millones de espec-
tadares andnimos. Pienso gue no Se pueds lograr ninguna



reflexidn productiva sobre el cardcler especifico v las

ibles funciones del video si nos olvidamos. de su rela-
ot con la TV, gue, al fin y al cabo, es la wuillizecidn
“pficial” y centralista de una misma tecnologlia.

En los debates desarrollados durante la muestra me ha
flamada la atencidn el gran confusionismo existente sobre
gl tama. Son problemas de terminologla, pero han logrado
convertir algunos debates en divagaciones estériles, E|
problema 85 que nos encontramos con denominaciones
dadas que podemos rechazar intelectualmente pero gue
nos vemos obligados a utilizar, “Video-Art™ por ejemplo,
parece una denominacitn especislmente pensada  para
provocar discusiones bizantings. En realidad tan sdlo de-
fine una voluntad creativa, artistica, y no, que &l resullado
g2a “una obra de arte’’. Pero la misma palabra “video™ es
la que da pee & mas equivocos, particularmente, entre los
“conferanciantes” locales, Asi por ejemplo, Miguel de
Moragas (especialista en semidtica), era mds bien un de-
tractor del “video™, en general, sin explicar los motvos
eoncretos y sin especificar de qué clase de “video™ esia-
pa hablando. ¥ abundaba tambidn el mismo error de
generalizacidn, pero cometido al revds. Por ejemplo, |a
critica de arte Victoria Combalia proclamaba gue todo los
wdeo-1apes gque ha visto le han parecida muy aburridos, y
de ahi deducia que "el video no tene nlerds’’, Prescin-
diendo de que el abunrimiento &s wna cuestidn personal
vy opinable, lo que no se puede hacer es achacar a un
medio de difusion, comunicacidn, etc., las caracteristicas
gue sdlo pertenecen a utiizaciones concretas y determi-
nedas de este medio, No me satisface emplear este ono
glaccinador, pero al fin y al cabo es el mismo tono que
tenian las citadas intervenciones gue he mencionado a
modo de sjemplo.

Un andlisis sobre la funcidn del video, como medio,
ha de tener en cuenta en primer lugar quien controla el
medio, y 8 continuacion el tipico esquema de qué mensa-
fes se wansmiten, de qué manera ¥ a guienes, Y 8 con-
tinuacién la ceestion mas dificl de comao se inerpretan
es05 mensajes. En el caso del video existe otra complica-
cidn: el video es inkcialmente un medio de registra v un
sOpone, pern tene chracteristicas muy diferentes sioes
difundido como video tape (en una sala de arte, en una
asociacidn de wvecinos,..), si se difunde en una cadena de
macrotelevisidn |estatal o privada), o si se difunde en
televisidn por cable, que viene a ser la opcidn intermedia
entre la masificacidn y el ghetto, ¥ no digamos si es am-
pleado coma vigilancia en los bancos, las fabricas, los
grandes almacenes, etc. [siempre segun los interases del
duefio). Las utilizaciones del video pueden ser muy diver-
sas, pero bastantes de las intervenciones en los debates
insistian en opinar sobre el video™ en general, ¥ ello, a
pesar de los esfuerzos de la orgamizacidn por clarificar
estos equivocos, por otra pare bastante previsibles: en el
programa de B muestra Joaquirn Dols cuestiopnaba antra
ofras cosas el mismo titulo de ésta. Con su habitual rigor
humoristico, concluia: "Video 3 entre el arte y la comu-
nicacidn, Video = WVideo". ¥ también Eugeni Bonet ya
advertia que muchas veces las palabras nos traicionan
{"pragmatizan, dogmatizan, privilegian...”'), cosa que com-
probariamos en los debates,

Pese a todo, aclarané que el balance de la muesira me
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parece muy positive desda bastantes puntos de wigia:
divisidn de las sesicnes y debates por temas suficiente-
mente concretos, muestra de alguncs de los wrabajos mas
representativos realizados con este medio, repercusion
relativamente importante en el pablico por primera vez en
Catalufia, otc, ¥ creo que este relativo éxito se debe a
dos circunstancias que en los anteriores intenios no hahb-
fan coincidido: planteamianto arganizativo realista y pro-
ductive (3 coordinaciin general corria a cargo de Antoni
Mercader, con & asesoramiento de los antes citados J.
Dols y E. Bonet), y presencia de los medios suficientes
fen este apartado, los agradecimientos deben ir al Colegio
de Arguitectos de Camalufia v &l Inatmuto Alamédn de Bar-
celonal. La muestra estaba dividida en cuatra partes: sl
video caomo imagen de la realidad”, “el video en relacidn a
3% ares visuales'', “ol video & la bdsqueda de su propio
lenguaje’ y el videa en relacion a los “'mass media®” El
objetivo era en primer lugar iniciar 1a informacién sobre el
tema en un pail en que apenas se utilizan los aspactos
“liberadores’ del medio, y en segundo lugar intentar en-
contrar cudl es el lugar que deberia ocupar & video como
medio especifice, Lo primera se logrd, lo segundo no.

TELEVISION, REALIDAD (FUEGO, VENTANA)

Decia al principio del articulo que la especificidad del
viden deberfa buscarse por comparacidn [y oposicidnl a
la TV, Siguiendo ese camino, habrd que empezar por
encontrar las caracterisnicas esenciales de la televisidn, y
particularmente las refaciones en e TV, realidad v espec-
tador. ¥ para ello no nos sirven fos esquemas habituales
provanentes de la cultura literaria v la semidtica, El de la
television es un kenguaje audiovisual, v, personalmente,
oping que ¢n el lenguaje audiovisual lo que tiene mas
Importancia son las presencias y las ausencias, anes gque
fos significacdos concretos, No se trata de que el medio
sea ¢l mensaje, pero ademds de los mensajes en si, en el
proceso comunicative tigne mucha importancia o que
“signifique”, en si, &l medio por el que de difunden.

Hay un aspecto casi migico en la televisién, su pro-
gramaciin es continua vy basta apretar un botén para
“contactar” con el munda: las imagenes desfilan solas,
como los coches que pasan por |8 calle. Eugeni Bonet
opina, por ejempbo, que la television es el sustituto del
hogar, del fuego de la chimenea que “antiguaments”
ademés de dar calor era una presencia que congregaba a
la gente. Un elemento apenas significante, pero con nota-
ble capacidad hipndtica, Uno de los casos limites que he
prasenciado fue en un restaurante al aice fibre: tenfan ins-
talado el tebevisor junto a una piscina, dende se reflejaba,
habian quitado el voclumen e instalado un tocadiscos so-
bre el televisor, De este modo, la imagen de un palitico
discurssando era una simple presencia ambiental, al mis-
ma nivel gue la cancidn del tocadiscos, No habia inten-
cién irdnica por parte de los del restaurante, Esta surrea-
lista teorla del fuego es apoyada por un dato proporciona-
do por Jaime Davidovich: el programa de més audiencia
de las televisiones USA es un larguisimo “plano-secuen-
cia” del fuego de una chimenea, se retransmite en noche-
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buena. {Es, por otra parte, un cam insdlito de dxito popular
de una obra minimalists.)

Pero la televisidn, ademds de todo eso, emite mensajes
con significado intencicnal. ¥ las presencias no se redu-
cen al amariflo de la llama, sino que incluyenla represen-
tacidn realista del mundo. Entonces, jqué “es” la tele-
visicin, qué “'significa” la televisidn para los espectadores?
Posible respuesta: “Una ventana al mundo'’, Una ventana
es algo que separa del mundo. Mirando a través de una
ventana guardamos contacto visual con el mundo, “esta-
mos' simbélicamente en el mundo. Pero®al mismao tiem-
po, cuando miramos la calie desde una ventana es porqua
no queramos estar an la calle. Mirando el mundo a través
de-un tefevisor el mundo es algo muy lejano. Puede apa-
sicnar o aburrir, pero, en cualquier caso, es algo fuera de
nuestro alcance. En los noticlarios vemos desfilar perse-
najes, acciones, sentimientos, COsas Que S8 MUSVEN, pero
Aue no Nos comprometan an absoluto porque estdn plan-
teadas como un espectdculo. ¥ un espectdculo “de ma-
sas” no puede inquistar al espectador implicdndole o
buscando su paricipacidn, sl no es en el sentido dal
poder {los anuncios). Es por 8so que fos informativos son
sobrios v los comerciales enféticos,

De hecho, un informativo funciona mediante la politica
de hechos consumados. Todo "ha" ocurride, ¥ nosotros
no hemos hecho nada, rd bo vamos a hacer (las cosas
ocurren ‘fuera” de nosotros), Oulénes son los protago-
nistas de la TVT Los lideres, los que deciden. Todos ellos
tienen nombra y apellidos, v con e liempo, 8 veces, se
hacen figuras “familiares”, “conocidas”, En cuanto a los
demds, son anonimos y pasivos. Son los personajes se-
cundarios de la peficula, que mueren ante la indiferencia
de un pablico que estd pendiente de los protagonistas.
Las presencias y las ausencias tienen un importante valor
idenldgico, asl como la distancia entre emisaor y receplor,
las exigencias del emisor v las espectativas del poblico,

En cuanto a kas relaciones entre video y realidad cabe
hacer dos advertencias, de esas que deberlan ser eviden-
tes pero gue no o son, particularments, para los gue
hacen contrainformacién: 1) la intervencion en la repra-
sentacidn de la realidad puede convertirse en un cdmoda
sustituto de la intervencidn en la realidad; 2} s informa-
cidn-denuncia es domesticadora, por muy progresista que
parezca, mientras no sé plantes como el paso previo a la
accién. ¥ aqul es donde aparecen las ventajas del wideo-
tape. El video serd visionado por un pdblico que puede
ser al mismo tiempo protagonista. La distancia entre emi-
sor y receptor s ha reducido. Aparte da que las cinlas
son mds baratas que las peliculas, el video no necesita
proceso de revelado, lo que permite una agilidad mucho
mayor, Un ejemplo cercanc es el del grupe barcelonés
“Wideo Nou': en las Jornadas Libertarias los debates del
Diana se “repetian’ poco después en el Pargue Giiell,
con otra asistencia, y con la pesibilidad de parar la emi-
stn v Bbrir discusiones. Agul el video sra como un eco.
¥ en otra ocasién emitieron un documental sobre unas
obras de metro &n un bamio gue préximaments tha a ser
afectado por las mismas obras, lo que sirvid para gue se
iniciase un movimiento de oposicidn. Estos son sdlp dos
gjemplos elegidos entra las escasas experiencizs de este
PO qQuit CONOICo,

2

LAS CINTAS

El problema que presentaban las cintas de la primera
jormada era de difusidn. La mas superficial y convencional
de ellas (“Cuba: the people' de Downtown Community
Television) era ldgicamente la que no ha tenido este tipo
de problemas. Pero tanto “Dewtchland-Deutschland, trio
sonta en video" del grupo Telewissen, como “Pea Soup™,
inteligente collage etnogrifico de los canadienses Falar-
deau y Poulin, tendrian dificil acceso 8 una cadena masiva,
Como dijo Dimitri Dewvyatkin, el problema ez que o gue
quiere ver “el espectador” es al coche de Kojak haciendo
patinar las ruedas. Un problema de pereza mental, que es
de hecho el problema ideoldgico mds grave de cuantos
L LR

Hay otra frase en el libro de Colombo entes citado
que me puade servir para enlazar con la cuestidn del
“wideo-art”". "El especticulo del conflicto armoniza los
contrastes v reduce la tension |, Tranguiliza el hecho
lla sensecidn) de verlo todo. La visidn sugiere el control,
El controd distribuye una sensacidn de orden en el des-
orden, de presencia en la ausencia, de lleno en el vaclo,
de razdn en el desastre y en la locura’’. Estas palabras
pueden ser un punto de partida para comprender por gué
ciertas obras de “video-an™ (y naturalmente, también de
“cine diferente” o "de vanguardia™) son mucho mds rup
turistas que todas aguellas de contenidos explicilaments
politicos |y “progresistas’) que no se planteen como
pasc pravio a la accién. Este tipo de obras elige a menu-
do como valores positives todos esos que el pensamiento



dominante siempre rechaza: la duda, |a ausencis, el vaclo,
¥ propone, sl no un desorden, $i un orden no autoritario,
gue o intenta esconder la irracionalidad y el desastre
Bocura es un término demasiado ambiguo), envolviéndo-
los en sobriedad como hace la TV y el cine convencional,

Es, en aste sentido, que defiendo la mayor parte de
las cintas presentadas como [con intenciones) creativas o
artisticas. Los gue sé& han sburrido extraordinariamente
con la cinta de Nam June Palk todavia estdn a tiempo de
var gl “Fantistico’ de ffigo, que estd mucho més cerca
de sus gustos [y sus ideologias) de ko que ellos mismos
L, .

El hecho de gue las defienda no quiere decir gue na
sean criticables, de hecho, la wilizacidn del languaje audio-
visual en algunas de ellas es demasiado “‘rupestre’’, sobee
todo si lo comparamos con bo gue se hace a este nlvel en
un madio més antiguo como es el cinematografico. Las
obras de Peter Campus, por ejemplo, tienen I virtud de
investigar las posibilidades del lenguaje especifico  dal
video, pero si bien &n “Three Transitions™ su jusgo puade
tener un encanto equivalente a los films de Males les ef
mismo aprovechamiento simple 8 ingenioso de los nusvos
trucos de wun nuevo medicl, en “Set of co-incidence” el
aprovechamiento de las nuevas posibilidades [sobreimpra-
sidn, apertura de espacios, nocidn fluida del tempo, per-
cepciones ilusorias...), se desliza de la simplicidad a la sim-
pleza. "Crossings and mestings'” de Ed Emshwiller resulta
Gl coma muestra del potencial creativo de la nueva tec-
nologia, pero el aspecto conceptual es demasiado primario.
"Huadalchnal Requiem™ de Nam June Paik es un estimu-
lante collage que incluye percepciones fugaces emparen-
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1ables con algunas obras del cine underground americana,
imdgenes de la batalla de Guadalcanal, acciones escultu-
rales-musicales realizadas en una visita a la isla 35 afios
despuds de la batalla y visiones del “exdtico™ paisaje de la
isla. Para los que decian que las imdgenes de la actriz
tocando el cello eran ridicutamente kitsch, les informamos
gue no es una actriz, sino Charlotte Moorman, gue Beva
unes afitos tocando el cello sin preacuparse de que sus
conciertos puadan resultar de “mal gusto®”, Por otra parte,
plenso que, en las obras de Paik, el humor devara cual-
quier sombra de kitsch que los imelectuales hayan creldo
descubrir,

En cuanto a las otras cintas, digamos que “The Red
Tapes' de Vita Acconci es todo lo opuesto a una obra
gratificante (y en su visionado en esta muestra todavia
mas, ya que no habla subtitulos). Contlene [y exige al es-
pectador) un interesante sisterna de percepcién de espacio
¥ thampo, pero su utilizacidn obsesiva del vacio, la duda y
el desastre durante 140 minutos puede llegar a fatigar,
“Children's tapes’” de Terry Fox es en principio una cinta
didéctica para nifios, pero su valoracién mdgica dé los
objetos ¥ su humor “rigurose”™ hacen que su interds sea
mucho mas amplio, “Baseboard” de Jaima Davidovich es
una obra de cardcter minimalista pensada especialments
para ser difundida en un aparato instalado en el suelo
junto a la pared. De este modeo, |a idea espacial se enrique-
ce a partir de la apresentacidn del rdcalo mdwil de ks pan-
talla v al sici.c ceal linmdvil) donde estd instalada la pan-
talla. Las obras de Ulnke Rosenbach tienen por protago-
nista & Vla mujer”” (ella misma)l y en ellas relaciong acciones
corporabes [particularmente movimientos giratorios sobre
sl misma), con la utilizacidn del video como reflejo de s
misma y de las imdgenes miticas percibidas (arquetipos de
muger]. "Media Burn' de Ant Farm es una corrosive
paradia de la TV americana y por extensidn de la cultura
grandilocuente, espectscular vy superficial tipicamente
USA. Se utiliza la miama estética del despilfarro v los mis-
mas tépicos empleados por los paliticos para realizar una
accidn simbdlica y ejemplar “contra” &l poder: un Cadillac
transformado v blindado atravesard une muralla pirarmidal
de televisiones incendiadas. También “On Subjectivity’ de
Antoni Muntadas se presenta como una reflexidn sobre la
tedevisian y lo que significa para el aspectador, y en algu-
nas momentos logra efectivaments lo que se propone.

Nos preguntdbamos por el lugar que deberia ocupar ol
video. Tal vez habria que hablar de los lugares. El factor
determinante es finalmente el pablco, la demanda, La
macrotelevisitn dificilmente escapard & su cardcier masve
{en el sentido de poco creativo, domesticador). Los ghettos
de las galarias de arte tampoco resulian muy operativos.
De momenta, la ventags del video es su Tlexibilidad y su
capacidad liberadora, ¥ creo que es en estos lugares donde
puede ser Otil, La movilidad del video de contrainforma-
cidn, La posibilidad de un nueva lenguaje creativo. La posi-
bilidad de difundirse en el circuito de elevisidn por cable,
por ondas.,. El video es la flexibilidad y la incitacidn a fa
creacidn. La macrotelevisidn es la rigidez y [mientras no se
demuestra lo contrario en la peactical, la incitacitn a la

pasividad,

Juan Bufill
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EL DIARIO VIDEO

I Festival de Video en el XOUX Festival Internacional de Cine de San Sebastian
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I FESTIVAL DE VIDEO
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09. El Il Festival de Video busca la promocion del medio en el Pais Vasco.

Una nueva forma de creacion artistica

J. RAMON PEREZ ORNIA
El Pais, sdbado 10 de septiembre de 1983

El Il Festival de Video de San Sebastian, que se cele-
brara del 15 al 24 de este mes en el marco del Festival
de Cine, ha preparado un programa que marca la
pauta de su futuro desarrollo, orientado hacia el video
de creacion artistica y la promocion del medio en el
Pais Vasco, y que lo convierte ya, apenas nacido, en
la principal muestra videografica espanola. En primer
lugar, una sesion internacional a concurso con 35 tra-
bajos de otros tantos autores de quince paises, que
inaugurara el dibujante y humorista bilbaino Juan
Carlos Eguillor con su primera obra, Bilbao la muerte.
En segundo lugar, el concurso de video vasco, con
diez obras realizadas casi expresamente para esta
ocasion, los encuentros sobre video y ensenanzay la
celebracion de la primera asamblea anual de la aso-
ciacién internacional MonitEur.

Se presentan, igualmente, las videoinstalaciones de
la catalana Eugenia Balcells, de los jovenes bilbainos
Isabel Hergueta y Mikel Arce, una video-performance
de la donostiarra Esther Ferrer y retrospectivas de
conocidos autores: el neoyorkino Bill Viola, la pareja
de los Vasulka que experimenta sobre todo en la cre-
acion de imagenes por computadora, los trabajos del
chileno Raul Ruiz para el centro Pompidou de Paris y
la obra del musico y artista catalan José Montes
Baquer para la cadena alemana de television WDR.

La seleccion de las obras que se presentan al con-
curso internacional fue efectuada por un equipo diri-
gido por Guadalupe Echevarria, coordinadora del
Festival, entre 300 trabajos realizados en quince pai-
ses. “Si el pasado ano el festival fue una carta de pre-
sentacion del video, ahora tratamos de convertirlo”,
afirma Echevarria, “en una referencia y encuentro
anual de las mejores producciones, de forma analoga
a lo que sucede en el Festival de Cine, sacar al video
del ghetto de las galerias y dar a conocer al gran
publico a estos autores y a sus mas recientes obras.
Los premios que se establecen contribuiran a su
mayor difusion”. Nueve de las 35 obras son de auto-
res norteamericanos, hecho que ratifica la suprema-
cia de Estados Unidos en la produccion del video.

Que el premio, dotado con 300.000 pesetas, esté
patrocinado por la firma Sony Espana, fabricante de
tecnologia de video, demuestra la penuria de medios
econdmicos asignados al certamen de video.

El jurado que otorga el premio internacional esta
formado por Barbara London, responsable del depar-
tamento de video del Museo de Arte Moderno de

Nueva York, Dorine Mignot, responsable del depar-
tamento de video del Museo Stedelijk de Amster-
dam, Jean Paul Trefois, responsable del espacio
Videographie de la Radiotelevision Belga, Josu Erwin,
de la Radiotelevisidon Vasca y Antoni Muntadas, artista
catalan.

Muntadas, quien el pasado ano present6 una am-
plia muestra de sus creaciones, especialmente las
realizadas en Estados Unidos, opina que las obras
que se daran a conocer en San Sebastian “son dig-
nas, por su actualidad y representatividad, de formar
parte del programa de los mejores festivales, inclui-
dos los norteamericanos”.

Este autor catalan afincado en NuevaYork no es
partidario de festivales a concurso que establecen
férmulas de competitividad entre los artistas, pero
considera que los premios que se otorgan en San
Sebastian “son una ayuda a la produccidon que per-
mitird a sus autores realizar nuevas obras”. Muntadas
esta preparando una serie de ocho trabajos en video
bajo el titulo genérico Between frames (Entre cua-
dros), una obra abierta sobre los distintos papeles
que desempenan las profesiones y medios relacio-
nados con el arte: los marchantes, los coleccionistas,
las galerias, los guias, los criticos, los medios de
comunicacién y un epilogo con las opiniones del
autor. Hasta ahora ha rodado en Los Angeles el capi-
tulo de 12 minutos correspondiente a los guias. La
banda sonora proporciona informacién sobre estos
mientras que la de video recoge distintas imagenes
de una autopista. Muntadas busca ahora en Europa
entidades que financien los restantes capitulos, a la
vez que esta preparando un montaje de video que,
como en 1981, se instalara en el paseo barcelonés de
Las Ramblas con ocasidn del veinticinco aniversario
de la Semana de Cine.

Video en el Pais Vasco

La produccion de video de creacion artistica, experi-
mental o de autor, segun las distintas denominacio-
nes, es muy baja en el Pais Vasco. Fuentes del Festival
afirman que el concurso para autores vascos presenta
obras que han sido producidas este ano expresamente
para el certamen. La Caja de Ahorros Municipal de
San Sebastian concedera un premio de 100.000 pese-
tas a la obra que estimen merecedora José Antonio
Mingolarra, profesor de Teoria de la Comunicacion
de la Universidad del Pais Vasco, Santos Zunzunegui,
profesor de Teoria de la Imagen de la mencionada
Universidad y el citado Josu Erwin, miembros de este
segundo jurado.
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Woody Vasulka, Hybrid Hand Study, 1983

El interés de este festival por promover la cultura
del video en el Pais Vasco se complementa con un
seminario (del 26 de septiembre al 1 de octubre)
sobre Tratamiento y creacion de imagenes electro-
nicas para profesionales, con diez horas de trabajo,
y con la intervencion de especialistas internaciona-
les, entre ellos Marcel Dupouy, ingeniero electronico
francés, creador de un sintentizador y colorizador de
imagenes electronicas. El seminario esta patrocinado
por el Gobierno Vasco y sera coordinado por Antoni
Mercader.

Mercader es director de la escuela y centro bar-
celonés Videografia, productor independiente y uno
de los mas destacados especialistas y promotores
espanoles del video. “Entre los méritos de los res-
ponsables del Festival de Cine de San Sebastian esta”
afirma Mercader, “haber incardinado al video dentro
de la familia audiovisual en el marco del mismo fes-
tival. El cine sigue siendo el principal medio de esta
familia y el video no cabe duda que es una punta de
lanza, una vanguardia en la investigacion de nuevas
imagenes electronicas. Hay que tener presente que
la Semana de Cine de Barcelona, pese a intentarlo en
las ultimas ediciones, no ha logrado integrar al video.
Hay quienes consideran al video tan solo como un
nuevo soporte y no como un nuevo medio. El mérito
del Festival de San Sebastian es haber optado por
esta postura integradora de los dos medios”.

“Mientras que la primera edicion del pasado ano
fue una puesta a cero del marcador, con una mues-
tra de lo que ya se habia exhibido en otras ciudades
espanolas, sobre todo en Barcelona, esta segunda
edicion supone”, ahade Mercader, “una orientacion
inequivoca, dentro del amplio sector del video, hacia
la vertiente creativa y estética. Se ha descartado, por

Bill Viola rodando Ancients of days
en 1979 en NuevaYork

ejemplo, la estrictamente televisiva, ya que su entorno
mas natural es el propio festival de cine, al menos
por lo que tienen de comun en cuanto espectaculo
audiovisual. Bien es cierto que en el festival estara
presente un autor barcelonés, José Montes-Baquer,
que trabaja para la televisién alemana, pero esta es
precisamente una television que admite el video cre-
ativo entre sus producciones.” Mercader considera,
por ultimo, que el seminario para realizadotes espa-
noles “contribuirad a potenciar en nuestro pais el sec-
tor videografico y a homologarlo, al menos, a la
produccion y calidad europeas”.

La asociacion MonitEur, que también otorgara un
premio a la mejor produccidén europea se cred en
diciembre del pasado afno en Francia y esta integrada
por organizadores de manifestaciones europeas
de video, por artistas, productores y criticos, entre
ellos los espanoles Guadalupe Echevarria y Antoni
Mercader. El propdsito de esta asociacién, que cele-
brara su primera asamblea en San Sebastian y pre-
sentara los premios que hasta ahora ha otorgado en
los distintos festivales, es promover la realizacion y
difusion del video europeo.

El publico méas joven tendra una sesion especial
el dia 18 sobre las promociones musicales de rocky
los videos comerciales de lanzamiento de los sellos
discograficos.

La entradas para el Festival de Video llevaran en el
reverso el “testamento definitivo” de Luis Bufuel, una
reproduccion del autégrafo que envié a Emilio Sanz
de Soto y a Carlos Saura y que E/ Pais publico en el
suplemento Artes del pasado 6 de agosto “Mi horror
a la ciencia y mi odio a la tecnologia”, escribié Bufuel,
“me conducird a esa miserable creencia en Dios.”
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10. Un acercamiento al video de creacion en Espaina

MANUEL PALACIO

Iniciado tardiamente por condicionamientos politi-
cos, el video de creacion no se animara en Espana
hasta los anos ochenta. Consolidado hoy como sec-
tor artistico y de comunicacion, la actividad video-
gréfica se enfrenta sin embargo a serios problemas
de produccion y difusion.

En la desorientada reflexion critico-tedrica del sector
video una nueva preocupacion ha aparecido con cierta
insistencia en los ultimos anos. Nos referimos a la
busqueda de rasgos diferenciadores de las distintas
producciones nacionales, al debate sobre la existen-
cia de escuelas nacionales.

No es extrano este prurito si consideramos los
importantes escollos que el corpus critico tedrico de
video encuentra a la hora de articular una reflexion
consecuente sobre las practicas videogréficas y las
dificultades que tiene para elaborar una clasificacion
que supere el burdo empirismo o que delimite con
exactitud su territorio.

Sin embargo, para que el debate sobre escuelas
nacionales pueda resultar fructifero es imprescindi-
ble una clarificacion sobre el medio que incluya no
solamente el estudio de las diversas tradiciones nacio-
nales y las distintas raices cultural/artisticas, sino tam-
bién las estructuras econdmicas en que se basa.

Mas si consideramos que el video ha llevado
hasta las ultimas consecuencias la contradiccién
latente de todo arte en la sociedad postindustrial y
ha debido formular los principios en que constituirse
como arte como oposicion al orden politico (funda-
mentalmente en oposicion a la television), mientras
que sus condiciones de produccion (la tecnologia)
estan asegurados y simultdneamente construidos
por ese orden.’

Un analisis de la breve historia del video de crea-
cion espanol? debe interrelacionarse con otros sec-
tores de la actividad artistico/cultural en la certeza
que el sector video espanol se caracteriza por la con-
génita debilidad de las estructuras que es capaz de
generar.

Una segunda caracteristica del sector es el origen
publico de la financiacion de buena parte de las acti-
vidades de produccidn o difusidon que se realizan en
nuestro pais.Y ello sin olvidar que, en cualquier caso,
existen algunos campos de actividades con mayori-
taria inversién privada: distribuidoras, autoproduc-
ciones, etcétera.

Esta caracteristica conduce a la siguiente. En la
medida que en Espana el video se constituye frente
al poder politico como ejemplo de modernidad (o
posmodernidad) no existen a priori diferencias insal-

vables entre las distintas comunidades auténomas,
ya que no se produce una relacion directa entre la
posibilidad factica de inversion econdmica (publica
casi siempre) y rentabilidad ideoldgica/politica de la
potenciacion del sector. Lo anterior explica el lugar
privilegiado que ocupa en el sector video espanol el
video gallego y el relativo retraso de comunidades
importantes como la valenciana.

Por ultimo, una particularidad final es la confianza
plena de los realizadores de video espanoles en la
competitividad de sus obras en el marco europeo y
la certeza que la repercusion internacional de un deter-
minado estilo nacional va intimamente relacionada
con la proximidad o lejania de cada nacién con res-
pecto al aparato de poder que controla la informa-
cion y los canales de difusion, produccion o reflexion.

Primeras experiencias/pioneros

Al igual que en otros muchos paises, los origenes del
video de creacion en Espana van intimamente rela-
cionados con la evolucion del arte contemporaneo
en los sesenta y setenta y los procesos de desmate-
rializacion del objeto artistico. Sin embargo en Espana,
a diferencia de casi todos los paises de Europa
Occidental, se vive en esos anos la disyuncién de una
sociedad con cada vez mayores posibilidades de
acceso a la informacién de las practicas y teorias de
vanguardia y lo poco factible de realizar un trabajo
equivalente al europeo, debido a las limitaciones poli-
ticas que imponia la dictadura franquista.

Los Encuentros de Pamplona de 1972, el mayor
escaparate de arte contemporaneo jamas visto hasta
ese momento en Espana, revelan dramaticamente
esa disyuncion, ya que los Encuentros deben clau-
surarse apresuradamente y algunos actos son pro-
hibidos por las autoridades gubernativas.

El Conceptualismo espanol se vive obligatoria-
mente con una actitud claramente social. Sus més
inmediatos antecedentes se encuentran en el grupo
musical ZAJ, activos participantes de actos Fluxus
en los sesenta y sin exageraciones la practica mas
firmemente vanguardista de la reciente historia de
Espana. Barcelona se convierte desde el primer
momento en el principal embridon del conceptua-
lismo espanol; los artistas catalanes toman rapida-
mente la delantera en lo que se refiere al trabajo en
soportes no tradicionales.

Antoni Muntadas es el mas conocido autor de los
inicios y quien mas consecuentemente ha elaborado
un trabajo con el medio en los ultimos quince anos.
Muntadas ha alternado su trabajo en Espana y en
Estados Unidos desde los primeros setenta y es pio-



nero en nuestro pais de casi todos los subsectores del
videoarte.

En octubre de 1971, Muntadas realiza en la Galeria
Vandrés de Madrid una accion/sensorial para la que
utiliza dos cdmaras de video de una pulgada y cuatro
monitores dispuestos dos de ellos en la calle, uno en
el patio de entrada y el ultimo en el interior de la gale-
ria. Philips Ibérica cede el material para esta primera
utilizacion artistica del dispositivo video en Espana.

En julio de 1974 transforma la galeria Cadaqués
de la ciudad gerundense del mismo nombre en emi-
sora local de television (“Cadaqués, canal local”, 1974)
en la que se considera primera actividad de video
comunitario. En julio de 1974 organiza el primer taller
de trabajo con video en compania de W. Creston
(Galeria Vingon de Barcelona) y en diciembre de ese
mismo ano las primeras discusiones publicas que se
celebran en Espana sobre las posibilidades del video
como medio de creacion (Galeria Vandrés de Madrid).

Antoni Muntadas cuenta con un bien ganado pres-
tigio internacional. Sus obras y proyectos especiales
se han podido ver en los cinco continentes y en los
museos y ferias de arte mas renombrados. El trabajo
videografico de Muntadas, que abarca mas de quince
cintas monocanal y mas de veinte videoinstalaciones,
ha ido evolucionando desde el puro registro de accio-
nes de la época conceptual hasta el esmerado trata-
miento tedrico de que esta revestido su obra mas actual
y en la que la reflexion sobre las relaciones entre “mass
media” y sociedad se halla siempre presente. Sus ulti-
mas actividades en Espana han sido la videoinstala-
cion Haute Culture para la exposicion Procesos, con la
que se inauguro el Centro de Arte Reina Sofia (mayo,
1986), y la cinta E/Slogans, de la que algunos frag-
mentos se exhibieron en pantalla gigante durante las
fiestas de la Merce de Barcelona 86.

La utilizacion del video como medio alternativo de
comunicacién o en el sentido de la “guerrilla televi-
sion”, apenas tuvo incidencia en la Espana de los anos
setenta. La represion de la dictadura contra las acti-
vidades de critica o renovacion social lo impidio con
anterioridad a 1975, aunque si tuvo algun reflejo en
el soporte cinematografico. Tras la muerte de
Francisco Franco comienza a utilizarse timidamente
el video como herramienta, si no de militancia poli-
tica, si de ruptura con los modelos institucionales de
comunicacién audiovisual.

Es de origen barcelonés el colectivo que de un
modo sistematico y con una mas amplia repercusion
y continuidad ha trabajado por un modelo de comu-
nicacion alternativa: el grupo Video Nou que surge
en 1977 a raiz de un taller impartido por los realiza-
dores venezolanos Margarita D’Amico y Manuel
Manzano. Posteriormente, en 1979, el colectivo pasa
a denominarse Servei de Video Comunitari y se espe-
cializa en trabajos institucionales de animacion cul-
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tural y de intervencion social. Finalmente el colectivo
se disolvio en 1984.

La tecnologia video y sus posibilidades creativas
no tienen ninguna repercusion en las realizaciones
televisivas de los setenta. Desde el punto de vista de
la difusién, tan solo en Barcelona se produce un movi-
miento coordinado en estos primeros anos. A lo largo
de la segunda mitad de los setenta un equipo de tra-
bajo formado esencialmente por Eugeni Bonet,
Joaquim Dols, Antoni Mercader y Antoni Muntadas
organizan diversos encuentros en torno al video: Art
amb nous mitjans (Fundacié Joan Miré, Barcelona,
1976), Sessions Informatives de treball entorn del
video (Institut del Teatre / Instituto Aleman, Barcelona,
1976), Video entre I’Art i la comunicacié (Colegio de
Arquitectos / Instituto Aleman / Institut del Teatre,
Barcelona, 1979). Muchas de estas manifestaciones
poseen diversas publicaciones que junto al libro En
torno al video (Gustavo Gili, 1980) de los cuatro auto-
res mencionados puede considerarse como el primer
corpus teérico del video en nuestro pais.

El despegue

El limitado panorama del video en Espana va a ani-
marse a partir de los primeros ochenta. En primer
lugar, la exhibicion periddica de videos que habia
estado, como dijimos, practicamente limitada a
Barcelona, comienza a extenderse a otros lugares de
Espana: Pamplona (febrero 1981), San Sebastian
(I Festival de Video, septiembre 1982), Zaragoza
(Ayuntamiento, marzo 1983), Oviedo (junio 1983),
Madrid (Aula de Cine Universidad Complutense,
noviembre 1983), Palma, Malaga, etc.

Paralelamente se fundan en los ultimos setenta y
primeros ochenta las primeras empresas de servicios
de video en Madrid y Barcelona, las primeras escue-
las (privadas) de ensefanza técnica del medio y las
primeras empresas de video industrial. Estos hechos
van a ser importantes a medio plazo, porque de la
industria y las escuelas va a surgir una generacion
de realizadores entre 1982 y 1984 que logran superar
los limites de la creciente complejidad técnica del
medio con unos conocimientos del soporte video con-
seguidos de sus trabajos industriales.

A la postre esta va a ser una de las caracteristicas
mas determinantes del video espanol de estos ulti-
mos anos. Salvo honradisimas excepciones ni el
mundo de las artes plasticas ni el de la televisién han
demostrado un apreciable interés por las posibilida-
des creativas del video, por lo que ha sido indirecta-
mente la pericia conseguida en trabajos industriales
el acicate principal de la produccién.

Asi, indirectamente ha ido variando el perfil de los
videoartistas. De un uso casi individual del medio
(aunque necesitado de colaboraciones) a un pequeno
proceso de produccion (tanto mas complicado segun
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sea de compleja la tecnologia utilizada); de una obra
con conexiones con las investigaciones linguisticas
coincidentes con las del Arte Contemporaneo o el cine
militante a unos trabajos con muchisimo menos con-
tenido y fundamentalmente influenciados por algo
tan genérico como son los “mass media”.

Muchos de los mas importantes realizadores de
video del momento actual evidencian con su trabajo
las conexiones que se producen en Espana entre
video de creacion y video industrial: Javier Villaverde
y Manuel Abad, en Galicia; Antonio Herranz e Isidro
Ordorika, en el Pais Vasco; Aurora Corominas y Julian
Alvarez, en Barcelona; Antonio Cano y José Marquez/
Luis Méndez (Video Doméstico) en Madrid por solo
referirnos a algunos de los ganadores de concursos
nacionales.

Asimismo, la proliferacion de eventos en torno al
medio va a permitir mayor eco para alguna obra de
artistas espanoles que presentaban ya a primeros
de los ochenta una notable practica videograéfica.

Por ejemplo, Carles Pujol, que proviene de las artes
plasticas y en el que la valoracién del tema del espa-
cio se convierte en un tema de interés primordial de
su obra. De sus trabajos monocanal debe destacarse
Homenaje a Satie (1976) y 81 x 65 (1981) presentes en
diversas bienales (Sao Paulo 1981, Paris 1982) o festi-
vales de video (San Sebastian 1982, Montbeliard 1984).
Posteriormente hablaremos de sus videoinstalaciones.

Julian Alvarez, leonés afincado en Barcelona, es
desde 1982 director del Area de Video del IDEP, una
de las primeras escuelas que aborda la ensefanza del
soporte electromagnético. Su videografia tiene cone-
xiones con el documental subjetivo como Poesia
urbana a la Barcelona dels anys 50 (1981), W.S.N.S.
(1984), Battantic (1985) y su ultima obra Cloaca maxi-
ma (1986). Sus cintas han conseguido diversos pre-
mios nacionales y se han exhibido en festivales de
video internacionales.

Otros autores que destacaron en los primeros
ochenta son: El Hortelano, pintor afincado en Madrid
cuyo Koloroa (1980) consigue una cierta notoriedad en
determinados ambientes “modernos”. Domingo Sarrey
cuyo Latidos urbanos (1983) recibié una mencion espe-
cial en el International Festival of New Media/Video
en Ontario (Canadd). Paloma Navares realizadora de
Seravan (1984) exhibido en el Festival de Video de
Montbeliard. Celestino Coronado que grabo en video
su largometraje Hamlet (1977) para posteriormente
transferirlo a cine. Los artistas norteamericanos
Marshall Reese y Nora Ligorano realizan Talk Attacks
(1983) durante su estancia en Barcelona con la que
ganan el | concurso de la discoteca Up & Down.
Igualmente algunos conocidos directores de cine se
aprovechan de las ventajas que tiene el soporte para
realizar trabajos documentales: Lorenzo Soler (Bilbao,
1983), Basilio Martin Patino y José Luis Garcia Sanchez.

En cualquiera de los casos el hecho mas impor-
tante para el sector video espanol en estos anos fue
la celebracion de las tres ediciones del Festival de
Video de San Sebastian que dirigié Guadalupe
Echevarria. El Festival de San Sebastian, enmarcado
en el organigrama del Festival de Cine, fue decisivo
para conseguir una cierta normalizacion del video de
creacion en nuestro pais. Estimulados por la curiosi-
dad de una relativa novedad los medios de comuni-
cacion escritos y la televisién prestan al medio un
interés hasta entonces desconocido (de hecho la
cadena de televisién autondmica Euskal Telebista
ETB dedica parte de su programacién de sobremesa
durante los dias que dura la edicion del ‘84 a una se-
leccion de obras internacionales y vascas con una
amplitud que hasta ese momento no se habia reali-
zado en ninguna parte del mundo.).

Pero el Festival de Video de San Sebastian también
tuvo importancia en el sector de video europeo ya que
se convirtio en un valioso lugar de encuentro entre los
videos americanos y europeos hasta el punto que
alguna obra histérica como The Commission (1983)
de los Vasulkas se estrené en Europa en el Festival de
Video; de hecho Guadalupe Echevarria era la Presidenta
de la asociacion MonitEur. Asimismo el Festival se con-
virtio en un importante estimulo para la aparicion de
nuevos autores: el dibujante Juan Carlos Eguillor se
dio a conocer con Bilbao, la muerte (1983) que poste-
riormente recibié el premio Monte Verita en el Festival
de Locarno; en 1986 Eguillor realizd Menina, primera
obra espanola realizada integramente por ordenador,
subsector al cual parece orientarse la obra del autor.
José Maria Zabala: El crimen de Hernani (1983) gana-
dora del concurso de video vasco de la segunda edi-
cion. José Ordorika, ganador de la tercera edicién del
concurso vasco con Hermetikoa (1984). Antonio Herranz
que con Ciudad Submarina (1984) recibe el premio
Videographie que la RTBF de Bélgica concede en el
tercer festival y que con Quiréfano seguido de la luna
(1986) consigue un premio en el |l Festival de Video de
Madrid. Otros autores presentados en el Festival son,
Jordi Torrent (Moebius Business, 1983) y Orestes Lara,
Final de acto, 1983.

Analogamente el Festival de San Sebastian permite
visionar la obra de algunos artistas espanoles, resi-
dentes en diversos paises del extranjero, cuyo trabajo
videografico, pese a tener en muchos casos una gran
repercusion exterior, no era suficientemente conocido
en Espana. Eugenia Balcells residente en Nueva York
que habia ganado el Grand Prix del Festival de Video
de Montbeliard con Indian Circle (1982) muestra las
videoinstalaciones: Atravesando lenguajes (1982) y
From the center (1983); en todo el trabajo de Eugeénia
Balcells adquiere bastante importancia la imbricacion
de sonido y movimiento. En su segunda edicion (1983)
el Festival dedica sesiones retrospectivas a la obra



de José Montes-Baquer, residente en Alemania
Federal, que con su trabajo en la emisora WDR de
Colonia es uno de los pioneros en Europa en el tra-
bajo experimental videografico dentro de la televi-
sion. Sus obras mas conocidas son Impressions de
la Haute Mongolie (1975) realizada en colaboracion
con Salvador Daliy Percussion Solos (1980). En 1984
fue uno de los coproductores de Good Morning,
Mr. Orwell de Nam June Paik.

Sin embargo, el Festival de Video de San Sebastian
desaparecio en 1984 victima de las contradicciones
con el Festival de Cine que nunca ha repuesto una
seccion que de un modo especifico aborde la crea-
cién en soporte electromagnético.

La consolidacion

El Festival de Video de San Sebastian tiene un efecto
secundario de enorme importancia. A partir de San
Sebastian, y debido a la repercusion que tiene en
prensa, fundamentalmente en E/ Pais, el video empieza
a ser considerado por los responsables politicos como
sinébnimo de modernidad y empiezan a multiplicarse
en toda la geografia nacional multitud de pequenas o
medianas muestras, muchas de ellas acompanadas
de concursos, que impulsan definitivamente la pro-
duccién autoctona de cintas. A partir de mitad de los
ochenta la financiacion publica se convierte en hege-
monica tanto en la difusion como en la produccion de
los trabajos de mayor envergadura.

El modelo de sector video que ha cristalizado en
los dos o tres ultimos anos en Espaina se caracteriza
fundamentalmente por la preponderancia de las acti-
vidades relacionadas con la difusién. Légico al finy
al cabo, ya que la difusion es mas “aparente” que la
creacion de infraestructura o las ayudas a la produc-
cion y por lo mismo mas fructifera electoralmente.
También, por supuesto, es mas facil de desarrollar
una politica cultural en el sector que se base en la
difusiéon que en la produccion, porque una politica en
este Ultimo campo requiere una especializacion de
los responsables culturales que lamentablemente no
se produce por el momento.

La exhibicion sigue pues un ritmo ininterrumpido
de crecimiento, pero no deja de ser un fendmeno muy
inestable que baila al son de los politicos de turno.
Existen muestras de video en practicamente todas
las comunidades: Madrid, Cataluia, Aragdn, Valencia,
Andalucia, Canarias, Rioja, Galicia, Asturias, Cantabria,
Castilla-Leon, etc.

La puesta al dia informativa no resulta un pro-
blema en la actualidad. A su vez la multiplicacion de
concursos exige una cada vez mas imperiosa nece-
sidad de especializacion. Por ejemplo de formatos,
distinguiendo entre un video en 1/2 pulgada, cada vez
maés considerado como un sustituto del super-8, y un
video en 3/4 de pulgada con conexiones pertinentes
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sobre las investigaciones formales y de lenguaje. De
todas las muestras periédicas que se celebran actual-
mente en Espana la de Zaragoza, que se celebra desde
1983, es la que mayor antigliedad posee. Con diver-
sos nombres: Zaragoza y ultimas tendencias (1983),
Zaragoza Video (1984), Imagen Nueva (1985), Video
en el Palacio (1986), Nueva estética del video (1986)
y con algun cambio en su direccion y patrocinio
(Ayuntamiento primero, Diputacion Provincial des-
pués) ha sabido crearse un merecido prestigio hasta
el punto que la coleccién de sus catdlogos es impres-
cindible para un acercamiento actual a la materia
video en espanol. Los responsables zaragozanos, pri-
mero Leandro Martinez y luego Emilio Casanova, han
creado un espacio riguroso de exhibicién de video,
por encima de las servidumbres que impone el cata-
logo de las distribuidores espanolas.

Al menos igual de interesante son Els Dilluns Video
patrocinados por el Ayuntamiento de Barcelona desde
1984 y del que ya han celebrado tres entregas. Els
Dilluns Video basa su funcionamiento en la continui-
dad; durante diez semanas se celebran otras tantas
sesiones de video (los lunes, Dilluns en catalan) cabal-
mente programadas.

Las distribuidoras

Las distribuidoras de video de creacion es uno de los
resquicios de la iniciativa privada en el sector. En
muchos paises este subsector cuenta con subven-
ciones publicas, pero no ocurre asi en Espana y tam-
poco hay indicios que vaya a ocurrir en un futuro
inmediato.

La estructura que poseen las distribuidoras de
video de creacion en Espana las acerca mas al modelo
de galerista que al de distribuidor cinematografico.
Cumplen una labor importante ya que en muchas oca-
siones son ellas, con los fondos de su catalogo, las
que programan el contenido de las muestras. A veces
las distribuidoras ofertan o solucionan el equipa-
miento técnico para las exhibiciones; igualmente no
es infrecuente que se responsabilicen de la pequena
demanda de compra de cintas que existe por parte
de particulares e instituciones. La relacién comercial
que establecen las distribuidoras con los producto-
res o autores es usualmente del 50/50; sin embargo,
la inestabilidad del sector convierte en muy insegura
su rentabilidad econdmica y de ahi el apoyo publico
que reciben en otros paises. Las distribuidoras espa-
nolas son las siguientes:

Dan Video, radicada en Madrid, especializada en
videos musicales y que participo igualmente en la
organizacion de algunas muestras con algunas con-
sejerias o delegaciones de juventud en Madrid,
Valladolid, etc. Dan Video empezd a languidecer a lo
largo de 1985 para acabar por desaparecer definiti-
vamente en 1986.
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Videografia, radicada en Barcelona y dirigida por
Antoni Mercader, empieza a trabajar como distribui-
dora en 1983. En su catalogo abunda el video norte-
ameriano (esencialmente proveniente del catdlogo
de Electronic Arts Intermix) y el video catalan.
Videografia no se limita a ser la principal distribui-
dora espanola en nimero de alquileres, sino que par-
ticipa en todas las actividades del sector video.
Videografia inicialmente aparece como escuela de
video con una cierta inquietud en los temas relacio-
nados con el video de creacidn, logico ya que su direc-
tor Antoni Mercader se ha ganado un solido prestigio
como organizador de eventos de arte en general
y de video de creacién en particular desde hace mas
de quince ahos. Antoni Mercader se halla presente
en todos los actos de video de los anos setenta y en
casi todos los de los ochenta y es en buena parte
responsable del caracter hegemonico que ha po-
seido Barcelona en todos estos afnos en lo que se
refiere a difusion de video. Como tal Videografia par-
ticipa actualmente en la organizacién de Els Dilluns
Video. El caracter de dinamizador cultural de Antoni
Mercader (Videografia) no se ha limitado a Espana.
Asimismo ha organizado muestras de videos catala-
nes en Los Angeles Contemporany Exhibitions (LACE)
y en el Anthology Film Archives y Millennium de
NuevaYork en 1985. Igualmente ha participado en la
European Media Arts Network, una seleccion de
videos independientes realizadas por ocho distribui-
dores de otros tantos paises europeos y exhibida en
todos ellos (1985).

Videografia también ha abordado la produccion
de cintas como Talk Attacks de Marshall Reese y Nora
Ligorano o algunas cintas de Antoni Muntadas. Desde
sus aulas como escuelas han participado en diversos
festivales nacionales e internacionales. En los ulti-
mos tiempos las actividades de Videografia parece
que se han orientado en buscar una cierta especiali-
zacion en la creacion de imagenes por ordenador
(diseno electrénico).

AVA, Alliance Video Art de Madrid, hizo su apari-
cion publica en la Feria de arte ARCO de 1985; diri-
gida por Karin Ohlenschlager supo desde el primer
momento encontrar un importante espacio en el men-
guado mercado espainol. Su catédlogo da prioridad a
los autores europeos, principalmente alemanes, aus-
triacos, y al video espanol, especialmente a autores
madrilefos o gallegos. Con conexiones con el espa-
cio multimedia y de nuevas formas Espacio P, Karin
Ohlenschlager y AVA ha participado muy activamente
en la presencia de autores espanoles (Antonio Cano,
Xavier Villaverde, Carles Pujol, Pedro Garhel) en diver-
sas muestras y ferias de videoarte en el extranjero.
Igualmente, como Espacio P, ha coordinado y dirigido
Video Forum Internacional (Museo Espanol de Arte
Contemporaneo, MEAC 1986).

Una nueva generacion

El Festival Nacional de Video organizado y patroci-
nado por la Comunidad Autonoma de Madrid, diri-
gido por Paloma Navares y celebrado en el Circulo
de Bellas Artes de la capital, es la muestra con mas
elevado presupuesto de las que se celebran en Espana
(sobrepas6 levemente los veinte millones de pesetas
en su edicion de 1986). Existen algunas diferencias
entre las dos ediciones celebradas hasta el momento.

La celebracién en junio de 1984 del | Festival per-
mitié en muchos sentidos hacer una instantanea del
sector. El Festival convocé un concurso nacional de
video al que se presentaron mas de trescientos auto-
res y logro canalizar muchas de las inquietudes de un
movimiento emergente que considera al soporte elec-
tromagnético como una de las principales escrituras
de la actualidad.

Los autores ganadores de aquel | Festival tienen
una edad media de menos de treinta anos. Una nueva
generacion de autores que preconiza valores radica-
les y ultracriticos para los pioneros del videoarte des-
pliegan imaginacién para conseguir una mayor difu-
sién de trabajo, que supere los restringidos canales
de museos y galerias y logran imprimir una impronta
al medio mucho mas popular que hasta entonces.
Provenientes del consumo de los “mass media” y en
la certeza que ni el mundo de las artes plasticas ni
mucho menos el de la cinematografia pueden satis-
facer sus inquietudes creativas, los jovenes autores
que se dan a conocer a raiz del | Festival Nacional de
Video abordan consecuentemente casi todo el espec-
tro de la creacion en video, desde el videoarte pro-
piamente dicho, hasta el anélisis de las relaciones de
este medio con el cine y la television; desde el lla-
mado video de ficcidén o narrativo, hasta el musical y
el documental. Tan solo el subsector de las videoins-
talaciones no ha tenido demasiado desarrollo en esta
joven generacion.

Los autores mas sobresalientes de esta nueva gene-
racion son, Xavier Fernandez Villaverde con Veneno
Puro, de 1984, la cinta espahola mas galardonada en
festivales nacionales e internacionales, especialmente
por ser la primera produccion espanola que obtuvo un
premio MonitEur en el citado Festival de Madrid, y que
da a conocer, dentro y fuera de Espaha, una fecunda
generacion de gallegos que trabajan el video; se trata
de un relato experimental con constantes referencias
al cine de monstruos y la civilizaciéon urbana. Veneno
Puro es la Unica cinta espanola seleccionada entre
los cincuenta trabajos en video que se exhibiran en
la Documenta de Kassel de 1987. Posteriormente
Villaverde ha realizado entre otros trabajos: Viuda
Gomez (1985), mencidn especial del jurado en el Fes-
tival de Montbeliard de 1986 y primer premio en el
Festival de Video de Gijon (1985) y la videoinstalacion
Galicia Canibal estrenada en la UIMP en 1986.



El colectivo Video Doméstico, formado por José
Marquez, Luis Méndez y Gregorio Roldan, investigan
con Pasiones digestivas (1984) y El fin del verano
(1984) las posibilidades cromaticas de la imagen elec-
trénica y plantean una concepcioén del ritmo y del
montaje fuera de las coordenadas de los relatos con-
vencionales. Después de algun trabajo posterior los
componentes de Video Doméstico se separaron.
Marquez y Méndez realizaron en 1985 I.V.A., muy pro-
bablemente la obra mas lucida sobre la posmoderni-
dad y el robo de imagenes/textos que se ha realizado
en Espana. Por su parte Gregorio Roldan en compa-
nia de Miguel Alvarez Ferreiro realizaron Mambo 8
una dislocada historia de amor con un irreal Madrid
como forillo de diapositivas.

Antonio F Cano propuso en ET-Apa (1984) una ma-
nera diferente de contemplar en la television una
retransmision ciclista en directo. La obra de Antonio
Cano tiene unas detectables relaciones con el arte de
la accién y las articulaciones creadas entre un espa-
cio arquitectonico y el medio video. Otras obras son:
Infinito 5, que recibié el premio del Consejo de Europa
en el Festival de Locarno y Buffet frio (1986), primer
intento de trabajar en la ficcion.

José Ramén Da Cruz, proveniente del cine expe-
rimental, es uno de los mas prolificos autores espa-
fholes. Combina la ficcion video mas austera (Of-tal,
1984) con el humor mas sutil (Australia, 1984, corea-
lizada con Paco Valdés). Preconiza indistintamente en
su trabajo una “Linea clara” (colores pastel, musica
romantica y una “Linea oscura” (blanco y negro, extre-
mada rigurosidad formal). De la primera puede citarse
Rocambole (1985); de la segunda, Praga (1986).

Otros ganadores del | Festival Nacional de Video
fueron Aurora Corominas con Catul (1984), y Gerardo
Armesto con Eleccion del Soporte (1984), que poste-
riormente continuaron su trabajo en el campo del
video industrial y del video didactico respectivamente.

El | Festival Nacional de Video permitid, por pri-
mera vez en Espaha, visionar una muestra amplia de
videoinstalaciones como las presentadas por Wolf
Vostell, Woody y Steina Vasulka, Dan Grahan, Marie Jo
Lafontaine, Peter Weibel, Inger Graf y Zyx y los espa-
noles Eugénia Balcells (Color Fields), Carles Pujol (Alicia)
y Concha Jeréz (Trepan, descienden la escalera o).

El Il Festival Nacional se ha celebrado en diciem-
bre del pasado afno. La convocatoria del Festival cons-
taté el interés que el mismo despierta entre los autores
mas noveles y el distanciamiento de buena parte de
los realizadores espanoles mas asentados. En la base
de esta separacion se encuentra la preponderancia
notable que ha tenido el video extranjero en esta
segunda edicion, asi como el trato discriminatorio
que han recibido los autores espanoles por parte de
la organizacion (“como espanoles en Alemania”
segun palabras de Gabriel Fernandez Corchero).

UN ACERCAMIENTO AL VIDEO DE CREACION EN ESPANA - 169

El esfuerzo mas importante de los organizadores
del Festival Nacional se centro en las videoinstalacio-
nes. Se mostraron videoinstalaciones de Nan Hoover,
Marcel Odenbach, Thierry Kuntzel, Francesc Torres,
Mary Lucier, Nam June Paik, Bill Viola y tan solo una
de un artista nacional que resida en Espana Naturaleza
viva, naturaleza muerta de Gabriel Fernandez Corchero.

La produccion, el gran problema
El acceso a la produccion es, sin embargo, el nudo
gordiano del video en Espana.Y es en la produccion
donde se centran los principales problemas una vez
superada ya la fase inicial de despegue en la que la
frescura en la utilizacion iniciatica del medio desta-
caba sobre la calidad técnica de los trabajos visiona-
dos. Hoy dia una calidad de imagen aceptable es una
condicion imprescindible para la presentacion de cual-
quier cinta y no hablamos, por el momento, de acceso
a todo el utillaje que el medio puede proporcionar a
la televisién o a la publicidad. Usualmente una de las
demandas mas urgentes de los realizadores a la
Administracién o a la empresa privada es la organi-
zacion de vias que permitiesen acceder a sistemas de
posproduccion mas complejos que los “trucos” que
se pueden realizar con la cdmara o con una edicién
sencilla. Obvio, porque como se sabe el video ha
nacido con una imagen de tecnicidad que supera
incluso al propio discurso estético y el uso continuado
del medio obliga a ir a mas en la utilizacion de apa-
ratos. Sin embargo, con las tarifas de las empresas
en la mano ningun realizador puede abordar seria-
mente una produccién de envergadura minima.
Aunque la Administracion Central no se ha plante-
ado ningun tipo de apoyo a la produccion especifica
de video, se estan produciendo en los ultimos meses
ciertas ayudas a la produccion por parte de los gobier-
nos auténomos. Estas ayudas suelen ser insuficientes
(100 0 200.000 pts. de préstamo para equipo) y en
muchos casos no estan de acuerdo con la rentabilidad
econdmica del trabajo y deben complementarse con
la conquista de algun premio (verdadero impulso a la
produccion en el estado actual de desarrollo).
Dentro de las instituciones que han legislado el
apoyo a la produccion especifica en soporte electro-
magnético destaca inicialmente la Consejeria de
Educacion de la Generalitat de Cataluna, que impulsé
en 1982-1983 un plan de apoyo a la producciéon de
video didactico y educativo, cuyas lineas maestras
fueron convenientemente ampliadas por la Xunta de
Galicia en el periodo en que Luis Alvarez Pousa era
el responsable de Cultura y Manuel Gonzalez el res-
ponsable de imagen. La Xunta de Galicia fue la pri-
mera institucion que se planted una politica de
subvenciones al video de creacion y resultado de la
misma fueron algunas obras como Viuda Gémez
(1985) de Xavier F. Villaverde, Salvamento y Soco-
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rrismo (1985) de Antén Reixa, El nino con las piernas
de Paloma (1984) de Manuel Abad, Lixeiras (1984) de
Antonio Segade, y otras. Las ayudas eran de aproxi-
madamente un millén de pts., pero lamentablemente,
la caida de Alvarez Pousa de la Direccion General de
Cultura trajo consigo el abandono por parte de la
Xunta de la politica de subvenciones y, en definitiva,
de la Unica practica articulada por parte de una admi-
nistracion para la concesion de becas de una cantidad
aceptable.

También se han dado casos de apoyos importan-
tes singulares tanto en Barcelona (Ayuntamiento)
como en Madrid (Rompeolas/Consejeria de Juventud
de la Comunidad). En el primer caso Julian Alvarez
produjo Cloaca maxima (1986), en el segundo José
Ramon Da Cruz realiza Praga (1986). No es impensa-
ble que a corto plazo en Barcelona y Madrid, la com-
petencia de organismos e instituciones que confluyen
en sus territorios module algun sistema mas estable
de ayudas a la produccion.

El Circulo de Bellas Artes de Madrid se planteé en
1985 la creacién de unos talleres de video que resul-
taron a la postre como verdaderas becas de ayuda a
la creacion. El sistema de financiacidn se repartia en
un porcentaje del 15% por los autores y el 85% res-
tante, a cargo del Circulo; este ultimo porcentaje
incluia el costo del alquiler de los equipos del propio
Circulo de Bellas Artes. Los derechos de la cinta, tema
siempre peliagudo cuando se trata de coproduccio-
nes en las que no se valora econémicamente el tra-
bajo personal, quedaban en propiedad del Circulo.
En cualquiera de los casos se produjeron retrasos en
los planes de produccién y no se ha realizado jamas
ninguna exhibicion publica de las obras asi produci-
das. En el Il Festival Nacional de Video pudo verse
Hypnos (1985) de Angel Ortiz, un trabajo muy elabo-
rado sobre la plasticidad de la pintura fluorescente.
Parece que a lo largo de 1986 los responsables del
taller de video del Circulo han modificado los plan-
teamientos iniciales hasta convertir los talleres en sis-
temas sui generis de aprendizaje.

La universidad es una de las instituciones que en
muchos paises ha habilitado sistemas de acceso al
utillaje que poseen. En Espana las facultades de
Ciencias de la Informacion, las de Bellas Artes y aun
otras estan provistas de unos equipos de video basi-
cos pero suficientes. Sin embargo no se ha habilitado
ningun sistema de acceso a los aparatos para aque-
llos que no pertenecian a la institucién. Desde el punto
de vista de la produccion tampoco las universidades
espanolas han realizado trabajos de experimenta-
cion o de otro tipo que resulten competitivos a nivel
nacional; Unicamente Trepanacion (1986) de Alfonso
Albacete, de Ciencias de la Informacion de Madrid,
se ha movido con una cierta dignidad en el panorama
del video espanol.Y a otro nivel Empirismo (1986),

de José Luis Arantegui e Inigo Royo, de la Facultad
de Filologia de San Sebastian.

Empresas privadas

La iniciativa privada, representada esencialmente por
las empresas de servicios de video, ha ido entrando
con prudencia en la coproduccion. Empresas de ser-
vicios como tal solo existen en Barcelona y Madrid y
es en estas dos ciudades en las que se puede hablar
con propiedad de una coproduccién privada. No nos
referimos aqui a las empresas de servicios de video
industrial en las que trabajan los propios realizado-
res muchas veces como socios o propietarios. En este
tipo de empresas la cinta se realiza en momentos en
que los equipos no se utilizan en trabajos comercia-
les, asi el costo de produccion real de un determinado
video es mas bajo que el que supondria su precio
segun tarifas en el mercado (en este sentido debe
destacarse la labor encomiable de Domingo Sarrey,
de Madrid, al frente de Entropia, empresa abierta a
todo tipo de participaciones en video de creacién).

Al hablar de iniciativa privada nos referimos a los
casos en la realizacion de una obra que lleva consigo
la puesta en funcionamiento de buena parte del sis-
tema de produccion de una empresa y en el que se
ponen en juego diversos elementos de funciona-
miento empresarial. En el extranjero son frecuentes
las tarifas reducidas para creaciones de video que
posibilitan el acceso de los autores a las tecnologias
digitales. En Espana algunas empresas del sector, aun
en el convencimiento que el video de creacién no es
un mercado a tener en cuenta, han vislumbrado el
valor anadido de prestigio que puede derivarse de su
participacion en la coproduccién de videos de crea-
cién. En Barcelona han sido usualmente mas agiles.
A la pionera Video Spot han seguido otras como
Oviedo o Zoom Television. En Madrid, de un modo
mas timorato, ha participado en alguna produccién
Telsén, Atanor/Hiparco y sobre todo Hiparco.

Desde el punto de vista de su configuracion geo-
grafica puede decirse que existen cuatro nucleos prin-
cipales de produccion: Madrid, Barcelona, Galicia
y el Pais Vasco enumerados segun su importancia
cuantitativa en los distintos concursos y festivales.
Es importante senalar, en cualquier caso, que en
Cataluna se vive con especial intensidad el fenome-
no de las televisiones comunitarias, por lo que muchas
de las energias de los autores noveles catalanes se
canalizan en este tipo de programas que, por su pro-
pia naturaleza, permanecen alejados de los circuitos
de difusion del video de creacion.

De los autores que han destacado en los dos ulti-
mos anos debe recordarse a:

Antdn Reixa: natural de Vigo, polifacético autor cuya
obra abarca campos tales como la musica, el teatro,



la poesia, el video y otros. Con su primera cinta
(Salvamento y Socorrismo, 1985) gano el Festival de
Video de Gijon y recientemente recibié un premio
del Il Festival Nacional de Video por Episodios fami-
liares (1986). La graciosa mixtura de diversos géne-
ros artisticos es una de las caracteristicas mas
notables de su obra.

En Madrid, autores como Javier Vadillo (Fuego
verde, 1985, Estertor nocturno, 1986) refleja en sus
obras los sentimientos primitivos de la pasién, los
celos, la muerte. Javier Codesal y Raul Rodriguez
(Pomada, 1984, La batalla del siglo, 1986) dan a su
trabajo un contenido fuertemente teorico en juego
con la metonimia, el collage, la perversién de las ima-
genes. Pedro Roldan/Celia Garcia Bravo solos o tra-
bajando conjuntamente con Francisco Utray o el
pintor José Miguel Maldonado (Otro hombre en el
hogar, 1986; Artdiente, 1985 respectivamente) reali-
zan un consecuente trabajo sobre la trama del moni-
tor y sobre la plastica de las imagenes en un intento
desquiciado y moderno de adaptacién a la realidad.

En Barcelona: Marta Batlle (Fabriques, 1986, pri-
mer premio en el Il Festival de Madrid; Transit Motion,
1985) se ha revelado ultimamente como una exce-
lente profesional del medio capaz de abordar con
pujanza el documental subjetivo o el videoclip. Manuel
Muntaner sorprendié al sector videografico espanol
en 1985 con su Especial 1984, sucesion de imagenes
ordenadas y armdnicas acompahnadas con la caden-
cia mondtona de textos de la novela 71984. Juan
Bastida (57/318, 1984; Interferium, 1985 con Orester
Lara) trabaja sobre la percepcion del espectador sobre
la base del tratamiento de imagenes y sonidos.
Tampoco pueden dejar de mencionarse Apat, 1986
de Xego Guasch y Mireia Sentis, un cabal trabajo
sobre el espacio fuera de campo vy la elipsis; Quadres
d’una exposicio (1986) de Joan P. Riedner sobre la
fragmentacion del espacio escénico y la multiplica-
cion del punto de vista, El Llobardo encamisat (1986)
de Joan Escardo, una ingeniosa ruptura de los codi-
gos clasicos del documental.

Manuel Abad, que ya habia destacado con Denantes
(1984), ha realizado en 1986, Prélogo, 2° premio en
el Festival Nacional, un trabajo excelente desde el
punto de vista de la realizacion y el ritmo. También
corufés, como el anterior, Ignacio Pardo ha sorpren-
dido con la energia de sus dos primeras realizacio-
nes (Videoviolin, 1986; Parpadeo, 1986).

Los géneros

Sobre los diversos géneros, si es que tal denomina-
cion puede aplicarse actualmente al soporte electro-
magnético, puede decirse que los concursos de video
musical (Vitoria) y de video de humor (Oropesa del
Mar) inician un camino a profundizar posteriormente.
Y ello sin ocultar la insuficiente delimitacion de las
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diferencias entre un video musical con conexiones y
dependencias con la industria del disco, raquitica en
el caso espanol, y un video musical que podriamos
denominar independiente en el que el trabajo de musi-
cos y realizadores esta mas imbricado.

En esta segunda concepcion podemos encontrar
algunos ejemplos muy meritorios como Txus (1985)
de Juan José Narbona, basado en una cancion de La
Polla Records; Mata a tu viejo (1985) de Erromualdo
Ballestosa sobre una cancién del Indio José Mari;
Sarri, Sarri (1985) de Tipula Beltza basado en un tema
de Kortatu. Todos ellos con alguna conexién con el
radicalismo vital y politico de la “movida” musical
vasca. Temperamento cani (1986) de Manuel Raya
es una de las cintas mas novedosas del panorama
86 a caballo del video musical, ya que se basa en un
tema de Circulo Vicioso, y del video de humor (fue
premiado en el concurso de Oropesa del Mar).
Temperamento cani tiene la enorme virtud de cons-
truir un relato con todas las caracteristicas de la
modernidad y también las dificultades para articular
un discurso de humor que no parezca prestado de la
comedia cinematografica.

El intento de abordar uno de los subgéneros mas
especificamente videograficos como es el documen-
tal subjetivo, las nuevas formas de documental como
a veces se le denomina, no cuajo en la Bienal de Cine
y Video sobre el patrimonio cultural (enero 1985) ni
tampoco en el Festival de Cine Documental de Bilbao
se han planteado por el momento ningun trabajo en
este sentido. La ficcién video no ha sido tratada como
tal en ninguna ocasion salvo un pequeno ciclo que le
dedico el desaparecido Festival de Video de San
Sebastian en 1983.

El segmento de la produccién videografica con
conexiones con las artes plasticas y el arte contem-
poraneo se resiente de la relativa falta de interés de
los responsables del area. En el tiempo de la desma-
terializacion del objeto artistico se vivia con curiosi-
dad mas que con interés las practicas videograficas
de Antoni Muntadas y otros autores (no debe olvi-
darse la actitud del santén de la pintura catalana
Antoni Tapies frente al arte conceptual reflejada en
el articulo publicado en La Vanguardia de 14 de marzo
de 1973). Con el tiempo los responsables culturales
del area han ido observando que existen unas prac-
ticas en soporte video que en muchos casos tienen
unas consecuencias mas que evidentes con las explo-
raciones linguisticas del arte contemporaneo. Asi,
timidamente, el video, todavia sin espacio delimitado,
y por motivos evidentes de prestigio, se ha abierto
algo de camino en las artes plasticas. En primer lugar
hay que destacar la importantisima labor de algunas
galerias como Fernando Vijande o Metronom siempre
en la primera fila de la reivindicacién de los “sopor-
tes no tradicionales” para la creacién artistica.
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ElI MEAC puso en practica en 1986 el proyecto
fallido de Video Forum Internacional y una célula de
foto/video que hasta el momento no ha realizado nin-
guna actividad sobre video. A nivel autondmico desde
hace tiempo la Fundacié Miré de Barcelona ha mos-
trado interés por la realizacion de documentales sobre
arte y ha albergado en su seno algunas de las mues-
tras historicas de los setenta. Mas recientemente el
Departamento de Cultura (Servei d’Arts Plastiques) de
la Generalitat de Cataluna ha imbricado el trabajo
de las artes plasticas con el del video en alguna mues-
tra como Barcelona, Paris, Nueva York (diciembre,
1985) que, ademas de presentar videoinstalaciones
de Antoni Muntadas y Eugénia Balcells, tuvo la vir-
tud de ensenar por vez primera en Espaha el trabajo
de Francesc Torres.

El barcelonés Francesc Torres inicié su obra en el
ambito del arte conceptual y ha desarrollado un
importante trabajo en el extranjero (Estados Unidos
fundamentalmente). Con un fuerte componente de
denuncia, las cintas y, sobre todo, las videoinstala-
ciones de Francesc Torres se vertebran sobre la his-
toria y la conducta del hombre en respuesta a los
condicionamientos y estimulos procedentes del con-
texto social. Entre sus videoinstalaciones destacan
The Head of the Dragon (1981) presentada en el
Whitney Museum; Yalta Begins at School (1984) pre-
sentada en el Stedelijk Museum; La casa del Gladiador
(tiene trasero) (1985) presentada en la exposicion
Barcelona, Paris, Nueva York.

Dificiles videoinstalaciones
No es por supuesto una coincidencia que las princi-
pales videoinstalaciones de Francesc Torres y la de
otros artistas como Antoni Muntadas o Eugenia
Balcells se hayan producido en el extranjero. Las
videoinstalaciones suponen un elevado coste de pro-
duccién cuya rentabilidad econdmica en Espana es
practicamente imposible. La autofinanciacion de una
videoinstalacion es una empresa reservada a los muy
arriesgados, ya que las instituciones o museos espa-
noles no tienen entre sus objetivos la compra de
videoinstalaciones. Las muestras de Zaragoza y Els
Dilluns Video alquilan dentro de su programacién
algunas instalaciones, pero esto resulta claramente
insuficiente para crear o mantener una produccion
nacional. El Festival Nacional de Video ha sido la orga-
nizacion que mas se ha interesado por la difusién de
este tipo de trabajos, pero incomprensiblemente ha
dejado relegada la obra autdctona, hasta el punto
que en su segunda edicion la videoinstalacion de
Gabriel Fernandez Corchero (Naturaleza viva, natu-
raleza muerta, 1986) ha sido la unica de las presen-
tadas en la que el autor no ha recibido caché alguno.
Segun parece los responsables de Arte del Centro
Reina Sofia tienen una actitud receptiva para la pro-

duccion y difusién de videoinstalaciones: Video Fish
(1975), primera del coreano Nam June Paik; Haute
Culture (1983-1986) de Antoni Muntadas y Circuito
cerrado, circuito infinito (1986) de Paloma Navares.

En Espana, el trabajo méas continuado en este seg-
mento del videoarte, con independencia del de Antoni
Muntadas, es el de Carles Pujol, que ya en 1977 pre-
sento6 su primera videoinstalacidn con el titulo Traba-
jos de espacio y cuyos ultimos trabajos Meninas 2
y Meninas 3 se han exhibido en Ars Electronica en
Bolonia (1986) y en el World Wide Festival de la Haya
(1986). Asimismo han realizado importantes video-
instalaciones Lluis Nicolau, que en colaboracion con
el bailarin Cesc Gelabert realizé Triptico (1984) y pos-
teriormente La traicion de Judas (1986); y Javier
Fernandez Villaverde, que presentd su instalacion
Galicia Canibal en la UIMP (agosto 1986).

Otros artistas han utilizado peridodicamente el video
como parte de una obra interdisciplinar: Benet Rossell,
corealizador de diversas videoinstalaciones entre las
que destacan: Rambla 24 H (con Antoni Muntadas)
(1981) y Monumento a Colon (1982) (con Antoni
Miralda). Antoni Miralda, residente en Estados Unidos,
se ha servido del soporte electromagnético como
parte de instalaciones multimedia: Breadline (1977),
Charles Taste Point (1979).

En el campo de las acciones video, espectaculos
multimedia o ambientes en general destaca el trabajo
constante y ascendente de Pedro Garhel/Depésito
Dental. La obra de Pedro Garhel ha ido ganando en
complejidad técnica e interés y su ultimo trabajo, el
concierto multimedia dedicado a la memoria (1986),
se mostré en el Il Festival Nacional de Video. Otros
autores como Javier Codesal/Raul Rodriguez/Rafael
TrancheNT han trabajado en el concepto de ambiente
videografico (Una television en un nicho, 1983); al
igual que Francisco Utray/Zaher Souri, Manolo
Palacios, Sento Bayarri, etc., que han recogido la
antorcha del registro de acciones y espectaculos mul-
timedia que Angels Ribé, Grupo de Madrid, Juan
Navarro hicieron sobre la mitad de los setenta y cuya
continuacion apenas tiene alcance por el trabajo
de Esther Ferrer en los Festivales de Video de San
Sebastian, 1983 y Madrid, 1984.



1. Véase en este mismo sentido David James: “InTerVention: The
contexts of negation for video and its criticism”, en Resolution. A Critique
of Video Art, pp. 84-94, LACE, Los Angeles, 1986.

2. No es este el lugar de profundizar sobre la idoneidad del término
video de creacion para definir los trabajos que otros denominan video-
arte o video a secas. Baste senalar que entendemos por video de cre-
acion, tal como lo definia la Asociacion MonitEur, las practicas que se
interrogan sobre la retdrica televisual clasica, el tratamiento de la ima-
gen, la busqueda de nuevos dispositivos de ficcidn y narrativos, expre-
sion de la subjetividad y de las relaciones intimas con el sujeto o un
nuevo tratamiento en el documental. (Catalogo del Festival de Video
de San Sebastian (1983) pp. v y vi). La asociacién MonitEur la forma-
ban Guadalupe Echevarria, Jean Paul Trefois, Chris Dercon, Anne Marie
Duguet, Jean Mame Duhard, Jean Paul Fargier, Antoni Mercader, Dorine
Mignot, Jane Parrish, Alejandro Silj, Gianni Toti, Christine Van Assche
y Tom Van Kliet.
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11. Notas para una contrahistoria del video independiente espanol

EUGENI BONET

Errores de imprenta

Esta enésima ocasion de antalogizar (“muestrear”
estaria mejor dicho) la produccion videografica de
autores espafnoles, me impulsa a desviarme de cier-
tos esquemas preestablecidos por toda una literatura
anterior, a la que yo mismo he aportado otras pagi-
nas. Esquemas que tradicionalmente han oscilado -y
no solo entre nosotros— de unos parametros de exi-
gencia normalizados o normalizadores a otros de
indulgencia enddgena.

Una vez mas, se trata de reescribir, muy sintética
y subjetivamente, una historia, aunque no una con
mayuscula. De ahi, la idea de contrahistoria, como si
la historia fuera una norma canodnica a la que resis-
tirse, o bien un breviario poco practico y, menos aun,
fiable. Estas lineas, pues, quisieran ser como una “fe
de erratas” contrarrestante, aunque sin obviar la infor-
macion descriptiva de los diversos aspectos que pue-
den facilitar la composicion de lugar.

Erratas que entrana, en primer lugar, la propia mis-
celanea de préacticas e intenciones que engloban las
diversas denominaciones de videoarte, videocrea-
cioén, video creativo, video de autor, etc. Expresiones
a las que yo prefiero otras como video independiente
0, en su extremo, personal, pues a menudo es un
esfuerzo ante todo individual el que procrea los dis-
tintos productos y subproductos que aqui se con-
templan.

Al video espanol se le ha consagrado ya bastante
tinta, pero quiza el didlogo de besugos haya preva-
lecido sobre el debate, y la resena o noticia inocua
sobre la critica y el analisis de obras, autores y even-
tos. A mi juicio, este escaso eco critico es una de las
mas agudas carencias nuestras, la cual se hace notar
mas aun por su reducida “polifonia” y por las esca-
sas superficies disponibles en los medios de infor-
macion.

Por tanto, si la tinta ha de acompanar, y eventual-
mente emborronar, el conjunto de las cintas selec-
cionadas, no puede dejar de consignar, mas alla de
los datos propios de cronologias y curriculos, las defi-
ciencias y las suficiencias (en el buen y en el mal sen-
tido del término) del presunto marco de referencia:
ese ente, un tanto abstracto, que presupone el hablar
del video espanol como un todo.

Errores genéticos: los comienzos

En Espana, las primeras manifestaciones de un uso
artistico del video se dieron a partir de 1969, pero muy
esporadica y discontinuamente a lo largo de la suce-
siva década, salvo contadas excepciones. Por tanto,
hay apenas una aparente sincronia con otras geo-

grafias, por coincidencia de fechas —que no de mag-
nitudes—, y por consonancia con unas nociones de
arte conceptual y expandido (nuevos medios, medios
alternativos), de las que emergen el mayor nimero
de usos y exploraciones del medio en los setenta (mas
particularmente en Cataluna).

Sin embargo, al calcarse un esquema harto im-
puesto internacionalmente, se han pasado por alto
otras raices contextuales, puesto que el arte concep-
tual y alternativo pudo ser el caldo de cultivo mas
propicio (el videoarte siendo confundido con una de
sus tendencias, como un “ismo” mas y en boga), pero
no uno aislado de otros medios y de otras formas de
expresion, comunicacion o cultura (y “contracultura”)
alternativa, incluyendo a toda clase de heterodoxos
y francotiradores de la cultura y la sociedad de aquel
entonces. (Hurgando en la memoria, recuerdo, por
ejemplo, que el escritor Francisco Nieva, autor de una
obra dramaturgica muy peculiar y hoy académico de
la lengua, también tuvo su coyuntural acercamiento
al medio.) Pero, sobre todo, seria entre el cine expe-
rimental e independiente donde cabria encontrar otro
semillero, segundo en importancia, cuyos efectos no
se veran tanto en la propia década de los setenta
como entre una segunda ola de autores que se daran
a conocer en la siguiente; paradojicamente —o no sé
si decir que por una légica aplastante—, cuando la otra
vitalidad del cine independiente se extingue hasta su
inexistencia. Por tanto, una contrahistoria del video
espanol pudiera empezar igualmente por una figura
aun tan mal conocida como siempre lo fue José Val
del Omar (1904-1982), cineasta-poeta emparentado
con la generacion de artistas y escritores de la
Republica, que, al término de su vida, experimentaba
con toda clase de soportes audiovisuales, incluyendo
el super-8, el video y el laser. O también por Ivan
Zulueta, con sus films -llamados “malditos” o “mar-
ginales”- en formatos tanto profesionales como hoga-
renos, sus incursiones en el medio televisivo y su
influencia sobre otros imagineros independientes.

Errores de bulto: las tres edades

Otro esquema impuesto mas recientemente es el de
tres generaciones y épocas a lo largo de los supues-
tos veintitantos anos del video espanol. La primera
es la de los “pioneros” de aquellos comienzos aludi-
dos, agrupando tanto a ocasionales autores de obras
apenas recordadas por figurar en la letra pequena de
cronologias, historias y memorias, como a otros artis-
tas mas recalcitrantemente empefnados en expandir
los planteamientos de su obra plastica aunque sea
con los medios mas modestos (Carles Pujol, Ramén
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de Vargas), y sobre todo, de entre la escena del arte
conceptual y alternativo, los catalanes errantes y afin-
cados en Estados Unidos, al lograr la continuidad de
su trabajo en un ambito video y multimedia en el que
hoy son bien conocidos internacionalmente. (Muntadas,
Francesc Torres y Eugénia Balcells, aunque esta ultima
no comenzo a trabajar en video hasta 1980).

Frente al “video de artistas” que entrana aquel pri-
mer grupo (constituido mayormente por artistas plas-
ticos o multimedia antes que “videoartistas”), el de
la siguiente ola yo lo he caracterizado en alguna oca-
sién como un “video de audiovisualistas”, por cuanto
la mayor parte de sus autores han hecho del video su
profesion, muchos cuentan igualmente con una expe-
riencia anterior en el cine independiente o de corto-
metraje y, en general, no le hacen ascos a ninguna
modalidad, soporte y formato dentro de la familia de
los medios audiovisuales (del cine ala TV, de la obra
de género al videoclip, de la ficcion a la instalacién).
Ademas, en este segundo tiempo, que tiene su punto
culminante a mediados de los ochenta, crece la acti-
vidad en distintos puntos de la geografia espanola.
Para ilustrar el mapa con algunos nombres signifi-
cativos, de Barcelona destacaré a Julian Alvarez, Jordi
Torrent, Aurora Corominas, Luis Nicolau, Manel
Muntaner, Orestes Lara, Carles Comas, Joan Pueyo,
Remo Balcells; en el melting-pot de Madrid, a Pedro
Garhel, Antonio Cano, José Ramon Da Cruz, los gru-
pos Video Doméstico y La Sucursal, Javier Codesal,
Raul Rodriguez, Domingo Sarrey, Javier Vadillo,
Andres Wax; en Galicia, a Xavier Villaverde, Manuel
Abad, Antéon Reixa, Antonio Segada, Ignacio Pardo;
y en Euskadi, a Gerardo Armesto, Isabel Herguera,
Juan Carlos Eguillor, Antonio Herranz, Ihigo Salaberria.
(Mas incipientemente, se dan indicios de actividad
en otros puntos.)

Y, por ultimo, ha venido a hablarse de un tercer
tiempo y una tercera ola de autores, que en cierto
modo concilian los rasgos distintivos atribuidos a los
dos grupos anteriores. Entre los autores ya mas cono-
cidos y con una obra mas amplia y soélida, creo yo
que puede advertirse la voluntad de tocar varias teclas
y mantener simultaneamente la mayor coherencia.
Son artistas y son audiovisualistas, hacen cintas e ins-
talaciones vy, si se tercia, hasta proyectos televisivos.
Trabajan en video y asimismo —al menos algunos de
ellos— en otros medios y mezclamientos multimedia,
participando en los diversos ambitos por los que pue-
den encauzar su trabajo. Para actualizar el mapa antes
delineado, ahora anadiré los nombres de Corrent
Alterna, Maite Ninou, Jaume Subirana, Jordi Teixido,
Teresa Picazo, Pedro Ortuio, Toni Serra, Joan Leandre,
Chus Garcia, Gabriel Lacomba, en Barcelona; Marcelo
Expdsito, José Antonio Hergueta, Gabriel F Corchero,
Rosa Méndez, Francisco Utray/Luis Lamadrid, Equipo
V-8, en Madrid; Javier Angulo, Juan Carlos Fernandez,

Francisco Ruiz de Infante, Josu Rekalde, Gabriel Villota,
en Euskadi; Antén Jodra, Emilio Casanova, Alberto
Franco, Carlos Anselem, en Zaragoza; Grupo 3TT y
Toni Milian, en Gran Canaria; y Luis Escartin, Esther
Mera y Ramon Quantalagusta, entre los actualmente
ubicados en Estados Unidos.

Errores de bulto son aqui, aparte de los de la ads-
cripcion mas o menos correcta o exacta de algunos
nombres a una ristra u otra, los de tomar demasiado
al pie de la letra el retrato-robot o la identidad colec-
tiva que se atribuye a cada grupo.Y también, los de
presuponer unas fechas de vigencia y caducidad, pro-
tagonismo y relevo de los distintos grupos u olas, en
funcién de trayectorias aparentemente interrumpi-
das, prematuramente canceladas, gravemente ale-
targadas o muy discontinuas, o tenidas por distantes
respecto a las precariedades del contexto local.

Errores genéricos: obras y géneros

En los setenta, el video apenas sabia de géneros y
todo se resumia en oposiciones y dialécticas mas o
menos drasticas, como las que distinguian el arte de
la comunicacion (y el videoarte del video comunita-
rio), o las que proclamaban que el video no es TV.
(Oposiciones eventualmente reconciliables: Muntadas,
entre 1974 y 1976, anticipa en algunas de sus realiza-
ciones los planteamientos subyacentes al desarrollo
posterior del video comunitario y las televisiones loca-
les). Toda otra tipologia —fruto de confusiones con-
ceptuales y terminoldgicas, las mas- apenas distinguia
entre tendencias y apariencias aplastantemente
obvias, morfoldgicas, o dependientes del Iéxico de
las artes visuales y sus “expansiones”.

La preocupacién por un nuevo ABC de los géne-
ros propiamente dichos es cosa de los ochenta, pero
de una simpleza equivalente, apenas valida para
rellenar formularios: ficcion y no-ficcion, narracion
y documental, y el saco del “videoarte” para lo mas
abstracto, inclasificable, o fuera de género, incluyendo
la instalacion, la imagen generada por ordenador, la
critica de las imagenes mediaticas y las hibridacio-
nes y solipsismos de todo tipo. Anhadanse, ademas,
las aporias del video antes anti-, ora pro-TV; antes
analégico y no-narrativo, ora ficcional y neo-narra-
tivo; de imagen antes pobre, indefinida y ruidosa, ora
cada vez mas a la busca de la ostentacion seductora,
la definicién mejorada y la calidad impecable de ima-
genes y sonidos.

Si hubiera de seguirse tan pedestre esquema, en
el conjunto del video espanol podrian advertirse algu-
nos vicios y virtudes de forma y fondo. En la ficcion
narrativa, las maneras heredadas del cine de corto-
metraje mas usado, y la voluntad de recalcar la escri-
tura y textura especifica de lo videografico. En el docu-
mental, el triunfo del estilo y la metafora sobre lo
directo o lo sedicioso, y la busqueda de formas reno-
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vadoras, entre el subjetivismo poematico y el ensa-
yismo.Y, por ultimo, en el “videoarte” con comillas,
el manierismo mas patoso o intrascendente, y la afir-
macién de imaginerias idiosincraticas y discrepantes
y sin embargo, aunque pervive un cierto apego a la
horma de un género -en especial, el narrativo/ficcio-
nal hegemonico en otros medios (como si la madu-
rez del video hubiera de ratificarse contando his-
torias)—, lo mejor del video independiente espanol no
puede encasillarse dentro de celdillas genéricas, sino
de acuerdo con la trayectoria e intenciones de cada
autor, siempre que cuente con un “corpus” de obra
suficiente; o, en algun caso, por la propia fuerza de
una sola obra. Me refiero a un video fuera de género,
o producto de cruces, intersecciones, vaivenes y mez-
clas de diversos géneros y formas, sin negar que haya
ademas un video de género o de encargo, igualmente
de calidad en muchos casos (videoclips, documenta-
les culturales, etc.).

Errores (u omisiones) de fondo: las estructuras

y resortes

Hasta ahora, el fracaso mayor del video independiente
espanol ha sido su impotencia para la gestaciéon de
unas infraestructuras soélidas, perseverantes y ope-
rativas, que respondan a las distintas necesidades de
produccion, distribucidn y exhibicion, asi como para
el debate y la defensa de los intereses del colectivo, el
intercambio con otras geografias (y entre las mismas
del Estado de las autonomias), la transmision de cono-
cimientos y experiencias, etc. Ciertamente, yo no soy
quién para imputar tales carencias a los distintos acto-
res de la escena videografica, pues me encuentro
igualmente entre bambalinas y soy consciente de una
marginacion cultural de los “nuevos medios” (en su
acepcion artistica) y de notorias omisiones en las poli-
ticas culturales de los diversos organismos en liza,
pese a toda la palabreria que pretende lo contrario.
Y, sin embargo, mi sensacidn si es una de poca soli-
daridad y capacidad de organizacion de nuestro colec-
tivo (inexistente, si no es como suma de individuos
y grupusculos). Al respecto, es elocuente la breve per-
vivencia que tuvieron las escasas tentativas de corte
asociacionista que ha habido (APVI o VIA, por men-
cionar un par de siglas que han pasado sin gloria a
la historia).

La memoria del video independiente espanol tiene
sus hitos, pero la discontinuidad ha sido la norma en
muchos casos.Y eso tanto para las muestras mono-
graficas o puntuales, como para los festivales y con-
cursos que tanto abundaron anos atrds, como
también para el establecimiento de “lugares” y resor-
tes estables (centros de recursos y de distribucion,
talleres y videotecas, espacios de exhibiciéon regular
y ocasiones de encuentro y debate). La regularidad
esta en cuestion en ese sentido, y también para la

creacion en si, pues las becas o ayudas que se le des-
tinan no constituyen un respaldo suficiente si no estan
auxiliados por otras medidas o apoyos (tales como
formulas de tipo stand-by de acceso a los equipos).

Segun una impresién muy propalada, el video tuvo
un momento de apogeo, pasando de ser una curio-
sidad un tanto exotica en la Espana transitoria de des-
pués de Franco (las diversas actividades y muestras
que tuvieron lugar en Barcelona en la segunda mitad
de los setenta) a ser un medio de moda entre el con-
junto de movidas culturales y pseudoartisticas de
mediados de los ochenta: en los anos que van del
Festival de Video de San Sebastian (1982-1984), y de
su relevo en la periodicidad incumplida de otros fes-
tivales o bienales subsiguientes en Madrid (1984-1986)
y Barcelona (1987) hasta la progresiva proliferacion, y
sucesiva desaparicién, de todo tipo de muestras,
festivales y certdmenes por doquier, de dimensiones
tan diversas como su rigor y trascendencia. Bajo el
manto de la iniciativa propia (privada o corpuscular)
y el sobremanto agujereado de las instituciones, el
alcance del video espanol ha oscilado entre el video-
club privéy los intersticios del museo y la Televisidn
publica.

Consecutivamente, ha habido, pues, un declive
(y un cierto reemplazo por una ola y boga infografica
superpuesta) y una criba en muchos casos funesta,
aunque también es cierto que la falta de calidad y cri-
terio, asi como la excesiva autoindulgencia del loca-
lismo inherente a muchas manifestaciones han sido
puestos en solfa merecida mente. De extremo a
extremo, en los ultimos anos ha habido algun que
otro evento que ha dado la espalda, antes que el
espaldarazo, a la realidad autoctona.

Subsisten un par o tres de festivales de vocacion
internacional y en alza (Cadiz, Vigo, quiza no tanto
Vitoria). Las primeras distribuidoras hicieron aguas,
pero otras han emergido con una nueva apuesta de
entusiasmo. Videotecas dignas de denominarse asi
solo hay un par o tres, que sean resehables, pero
sus fondos no se han actualizado.Y en lo concer-
niente a “lugares” de exhibicién y encuentro regu-
lar —sitios a los que uno pueda acudir cada equis
dias, semanas, meses o temporadas a fin de cono-
cer lo que se va haciendo, local y supralocalmente-,
yo no sabria decir si también son en estos momen-
tos uno, un par o tres, pero si conozco de cerca el
intringulis del cese o fracaso de una y de dos expe-
riencias otrora modélicas y exitosas, si es que la cap-
tacion y mantenimiento de un publico asiduo se
supone un criterio valido para exigir de las institu-
ciones algo mas que limosnas y parabienes retéricas.
Aqui es donde la denominacién de video espanol
independiente puede entrar en conflicto con el inme-
diato interrogante que me suscita: jtodavia dema-
siado dependiente?
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Antologia

Si, en las lineas precedentes, los errores y des-
aciertos han podido sobresalir sobre los logros, estos
comentarios finales quieren versar sobre unos acier-
tos, los de las obras que he elegido partiendo de un
criterio subjetivo, pero consecuente con anteriores
muestreos del video espanol que me fueron enco-
mendados. La limitacion del tiempo total del pro-
grama ha forzado exclusiones probablemente muy
injustas, y me ha obligado a imponer una norma
arbitraria, en funcion de la cual he prescindido, muy
a pesar mio, de diversas cintas de duracion supe-
rior a veinte minutos, tales como Drenantes (Manuel
Abad, 1984), El Ring (Julian Alvarez, 1988) o Los bor-
des de una herida (Esther Mera, 1992). Por otro lado,
en ningldn caso me he guiado por hipotéticos hitos
localistas (ya sea por el uso o abuso de medios pun-
teros, o por minutos de fama y repercusion por galar-
dones concedidos), ni tampoco me he preocupado
demasiado de las diplomacias propias del mapa
autonomico.

De los anos setenta, Unicamente he elegido una
cinta, una de las primeras de Carles Pujol; ademas de
representar adecuadamente unas hechuras forzosa y
deliberadamente “pobres”, propias de aquel enton-
ces (tiempo real, minimo montaje), sienta en gran
parte las bases del uso que hara del video este artista
plastico en sus demas cintas e instalaciones. Dado
el propdsito contrahistorico del que parto, he pres-
cindido por otra parte de las obras mas anejas de
Muntadas y Francesc Torres, demasiado alejadas
de la reorientacion que cobrara sucesivamente el tra-
bajo de ambos.

De Muntadas, he seleccionado una cinta de 1983,
que tuvo su primera version en una emision dedicada
a laimagen en el circuito catalan de TVE, constitu-
yendo una reflexion sobre la publicidad, el t(i)empo y
los “mecanismos invisibles” de la TV, desglosada en
tres secuencias que combinan muy sucintos elemen-
tos. La cinta de Eugeénia Balcells es una de las doce
de su instalacién From the Center, una cartografia sub-
jetiva, impresionista, poliédrica de la ciudad de Nueva
York en un circulo de monitores; la camara escruta,
es en este caso, el skyline de los depositos de agua
sobre los tejados de las viejas casas, envueltos en una
rara luz y por las musicas mezcladas de Alvin Curran
y Peter Van Riper en un entorno de peculiar acustica.

La nueva ola de autores que se ha dado a cono-
cer en la primera mitad de los ochenta esta a conti-
nuacion representada por obras de diversas fechas,
entrando en escena la narracion y el cruce de géne-
ros, nuevos estilos documentales e inventivas acer-
camientos al video desde otros medios, como la
performance y la poesia. La cinta de Antonio Cano
nos remite a la perpetua actualidad del deporte como
espectaculo mediatico, en este caso el ciclismo y con

el duo Ura/Unz como performers pedaleadoras. De
Antén Reixa, he seleccionado un fragmento sufi-
cientemente amplio de su primera cinta, un reci-
tal/performance/collage a partir de algunos de sus
poemas, desprendiendo una energia que hace irre-
levante la factura un tanto tosca del conjunto. Carles
Comas, inspirado por las “sinfonias urbanas” de las
primeras vanguardias cinematograficas, recrea una
jornada en una plaza del popular barrio de Gracia de
Barcelona, con la superposicion de otras imagenes
a modo de asociaciones subjetivas. Xavier Villaverde,
en su aportacion a la primera entrega del programa
televisivo internacional Time Code, concilid la cui-
dada puesta en escena de sus primeras ficciones con
las referencias a su Galicia natal, sus costumbres,
ritos y tdpicos, que asimismo contienen otros tra-
bajos suyos y los de otros autores gallegos de su
generacion.

La cinta de Alvarez, perteneciente a su serie
Boxiana (1987-1989), esta concebida como un doble
“retrato” del campeodn Joe Louis y del influyente poeta
catalan Joan Brossa, autor de la oda que acompana
a las imagenes, ademas de inspirador de algunas de
las mismas. Raul Rodriguez crea una sensible evo-
cacion poética —dramatizada en un estilo cuasi docu-
mental- del paisaje rural y las gentes sencillas entre
las que paso su infancia. José Ramoén Da Cruz da
rienda suelta a su particular concepcion narrativa, cre-
ando atmosferas cripticas y situaciones obsesivas por
medio de una sobria y elegante composicién de la
imagen, el sonido y demas elementos.

Los trabajos de Joan Pueyo, Ignacio Pardo y Jordi
Teixido, tan breves como densos y compactos, tie-
nen un aspecto afin en la manipulacién de las ima-
genes y de los cuerpos capturados en ellas, sirvién-
dose de los mas variados recursos. Pueyo sintetiza
un (auto-)retrato familiar en un ser grotesco, como
si fuera un monstruo nacido de un experimento
genético simulado electrénicamente, pero obser-
vado con tosca 6ptica en la escultura que es parte
integral de la misma pieza. Pardo recurre a la veloz
sucesion de imagenes alternantes, cuya fusion en el
0jo provoca unas impresiones macabras y escato-
logicas, pudiendo herir la sensibilidad de quienes
prefieren soslayar las representaciones de muerte y
podredumbre que siempre han tenido un lugar en
el arte.

Teixidd, dedicado al cruce creativo de la video-
danza, utiliza un recurso ya manido (desde los prin-
cipios del cinematégrafo), pero lo hace con la
sobriedad y elegancia que distingue al recurso expre-
sivo del trucaje o la estratagema. Otro rasgo carac-
teristico del trabajo de estos autores, sobre todo los
dos primeros, es su planteamiento eminentemente
individual, realizando sus obras casi enteramente en
solitario, apenas con algunos colaboradores.
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Francesc Torres esta representado con una cinta
muy reciente: una vision de Sevilla, realizada al calor
de la gestacion de un fausto acontecimiento de can-
dente actualidad, con segundas intenciones que se
expresan mediante un mosaico de imagenes meta-
foricas, alusiones poco complacientes y ecos de tiem-
pos pretéritos. De su ubicacion entre las obras que
representan a la mas reciente generacion, pueden
extraerse ademas iluminadoras afinidades contra his-
toricas.

En las obras que he seleccionado de entre los auto-
res que se han dado a conocer en los Ultimos anos,
advierto como posibles concomitancias el mayor peso
que adquiere la escritura, el texto concebido como
cita y/o argumento poético; la cualidad metaférica y
altamente personal de las imagenes; la frecuente refe-
rencia, explicita o soterrada, a las realidades y males-
tares de nuestro presente; y, por ultimo, una
demostrada competencia en la ilacion de los diver-
sos componentes visuales y sonoros (incluyendo, en
varios casos, la propia composicion musical de la
banda sonora).

Marcelo Expdsito hace desfilar lapidarios aforis-
mos de Cioran a una velocidad tal que dificulta su
legibilidad, asi como las imagenes desafian un des-
ciframiento inmediato de las referencias que entra-
nan. Josu Rekalde encadena distintas imagenes,
iconos, texturas y sonidos, incluyendo la lectura de
un poema de William Blake que introduce, al final, un
elemento narrativo que no se habia hecho patente en
el fluir de las dispares imagenes, sin embargo ensam-
bladas asimismo por un argumento poético. El Grupo
3TT describe la banalidad de un itinerario sin otro
destino que el de seguir su devenir rutinario y ané-
nimo; segun sus palabras, “una historia sin perso-
najes de la que cualquiera podria sentirse actor”. En
las obras de José Antonio Hergueta y de Francisco
Ruiz de Infante, el texto esta indisolublemente unido
a la concepcion de las imagenes. Aunque en regis-
tros muy dispares, la escritura de ambos es siempre
en primera persona, introspectiva, sin titubeos en
cuanto a la expresion de un spleen o desasosiego
interior, hilvanando las metaforas y testimonios ocu-
lares de la perplejidad adolescente, la sexualidad y
el viaje a ninguna parte (Hergueta), o de la tristeza
y la muerte, la culpabilidad y el sentimiento de exclu-
sion (Ruiz de Infante).

En la cinta de Dionisio Romero, en cambio, no hay
mas texto que el de unos sucintos titulos que sepa-
ran las diferentes secuencias; seleccioné esta cinta
sin saber nada de su autor, por intuir que detras de
sus imagenes, extranas y familiares a un tiempo,
habia un muy personal aliento de no sabia qué tipo;
después he sabido que es la primera cinta de alguien
también tentado por el oficio de poeta: ergo, un
aliento, una vez mas, poético.

Admitido que toda (s)eleccién tiene algo de capri-
cho y de juego de azar (como se suele decir, unos son
y no estan, etc.), quien reparte el juego esta conven-
cido de jugar limpio, pero no de jugar sobre seguro.
Su aspiracién es que el maximo de sus apuestas pue-
dan constituir aciertos, pero el turno lo tienen ahora
los espectadores, que juzgaran por si mismos los pro-
pios desaciertos del seleccionador, antes que los de
los autores y las obras que ha elegido.
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12. Usos de la imagen, limites de la imagen

MARCELO EXPOSITO, GABRIEL VILLOTA

En toda época ha de intentarse arrancar la tradicion
al conformismo que esta a punto de subyugarla... El
don de encender en lo pasado la chispa de la espe-
ranza solo es inherente al historiador que esta pene-
trado de lo siguiente: tampoco los muertos estaran
seguros ante el enemigo cuando este venza.Y este
enemigo no ha cesado de vencer.

WALTER BENJAMIN:
Tesis de filosofia de la Historia, 1940

La construccion de una historia (y de todas las
historias): {por quién, para quién y contra quién?
El video, se ha repetido muchas veces, es una prac-
tica hibrida que nace en el cruce de diversos cami-
nos, en el contexto de la década de los sesenta. De
este modo, es tanto deudor de las artes plasticas como
de la teoria de la comunicacion, pero también de otras
fuentes que se obvian con frecuencia al establecer su
genealogia; una genealogia que, no lo olvidemos,
probablemente no puede ser establecida ignorando
el aliento que supone el desarrollo de la nueva
izquierda alrededor de aquel mismo periodo.Y es por
lo tanto insuficiente hablar de sus caracteristicas con
un minimo rigor sin hacer referencia a un origen que,
como ya comentaran Martha Rosler o Marita Sturken,’
es bastante mas complejo que la univoca descen-
dencia directa de las artes plasticas que parece haber
sido establecida como mito del origen videogréfico,
y mas aun por cuanto que este se ve por norma gene-
ral drasticamente reducido a los avatares del grupo
Fluxus, con el consabido apadrinamiento de los artis-
tas Nam June Paik y Wolf Vostell.Y sin embargo, cabe
insistir, el proceso de institucionalizacidn del video,
principalmente via museistica, parejo al de su histo-
rizacion, se ha llevado a cabo con un criterio selec-
tivo que ha obviado, de forma poco inocente, desde
otras practicas (no solo artisticas) hasta teorias comu-
nicacionales y/o factores sociopoliticos que forma-
ban un, cuando menos, diverso y variado caldo de
cultivo que en el desarrollo de este proceso volunta-
riamente se mantuvo fuera de los margenes restric-
tivos de las instituciones artisticas y de la alta cultura.
Preguntémonos, por ejemplo, en relacion al gene-
ralmente incuestionado significado seminal para el
nacimiento del videoarte del uso primero del televisor
por parte de Paik y Vostell. Este hecho, que si bien como
dato meramente objetivo pudiera ser cierto, podria
interpretarse también como sencillamente anecdatico,
es facilmente relativizable si se analiza con rigor, pues
en ambos casos la utilizacion primera que se hizo del
televisor se limité al uso del mueble, por un lado, o
bien a la filmacion de imagenes televisivas, previa-

mente distorsionadas, en soporte fotoquimico.2Y asi,
volviendo atras en nuestra argumentacion, y en rela-
cion a esta serie de posibles olvidos e incoherencias
que darian pie a unos cuantos cuestionamientos con-
siguientes de una historia tantas veces expuesta como
indiscutible, cabria preguntarse por qué cuando se
habla del origen artistico del video la referencia fun-
damental es la herencia que procede del grupo Fluxus,
y no tanto, o en absoluto, la actividad de artistas y gru-
pos que en el mismo periodo hicieron un uso siste-
matico de diversos medios de reproduccion mecanica
de iméagenes (no necesariamente todavia el video), y
que desde posiciones teoricas interdisciplinares se
encontraban dirigidas prioritariamente a la decons-
truccién de los sistemas de representacion articulados
por medio de las imagenes en el contexto del capita-
lismo avanzado (es decir, fundamentalmente aquellas
imagenes procedentes de los medios de comunica-
ciéon de masas y de la llamada sociedad del especta-
culo). Como nos recuerda Abigail Solomon-Godeau,
“los artistas que comenzaron a utilizar la fotografia en
los anos sesenta estaban infinitamente mas preocu-
pados con la fotografia como tal [que por la estética
de lo fotograficol; es decir, como una tecnologia de
fabricacion de imagenes reproducibles mecénicamente
asimilada por completo a los aparatos del consumo,
la cultura de masas, la socializacién y el control poli-
tico. La dimension estética de la fotografia... era con-
siderada de mucha menos importancia que sus usos
ubicuos y normativos. El serio reconocimiento de que
la fotografia constituia un entorno de imagenes, un
complejo sistema de signos encontrado, al tiempo que
formado por una pluralidad de imagenes diversas, faci-
lito el impetu (asi como el material en bruto) para un
espectro amplio de produccion artistica!” (Y enumera:
pop art, conceptualismo, performance art y obras mul-
timedia, fotorrealismo, asi como registro de trabajos
site-specific, events, objetos o acciones orquestadas,
construidas o adaptadas para ser rehechas, preserva-
das o re-presentadas en la imagen fotografica).3 O bien,
continuando por otros caminos fuera de los limites
especificos de las artes plasticas, aun sin abandonar
necesariamente la contemporaneidad del periodo ori-
ginario, otras practicas relativamente olvidadas (o poco
mimadas) por las historias oficiales como pueda ser
el documental, y mas en concreto el cine testimonial
y activista de la época, que nos facilita ejemplos sig-
nificativos como la formacién por Godard del grupo
Dziga Vertov en Francia alrededor de los aconteci-
mientos de mayo de 68.4

En definitiva, un sencillo ejemplo de imprecision
en los origenes ayuda de alguna forma a cuestionarse
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la naturaleza de las premisas que se barajan, y con
ello cuales son los mecanismos operativos tras la
construccion de una mitologia. Si continuamos con
la argumentacién de Martha Rosler al respecto, habre-
mos de caer en la cuenta de por qué Paik aparece en
todas las historias como cabeza del videoarte: diriase
que hubiera surgido para absolver al video del pecado;
lo libra de la dominacion televisiva, y permite que
ahora camine hacia nuevos territorios.5 Aparece como
anatemizador-exorcista del demonio de la intelli-
gentsia, a saber, la television. Nadie habria, en ese
sentido, infligido tanto dafno como él a dicho medio
de comunicacion, tras duplicarlo, distorsionarlo, muti-
larlo: en palabras de Allan Kaprow, el no-arte se con-
vierte en mas arte que el Arte-arte, en definitiva una
prolongacién del manierismo formalista;® y final-
mente, una vez mas la coartada del modernismo
como ultimo dique de contencion humanista frente
a los avances de la sociedad de consumo. Porque,
como nos viene a indicar Marita Sturken, “las actitu-
des respecto a la tecnologia se manifestaron clara-
mente en los primeros anos, al mismo tiempo, como
tendencias antagénicas de la televisidn o la tecnolo-
gia... o como una enfatica adhesion a la tecnologia
con la idea de que la influencia de los artistas podria
aliviar en alguna medida su potencial capacidad des-
tructiva. Nam June Paik, que hacia profesion de 'po-
ner en ridiculo la tecnologia', no estaba solo al pensar
que el papel de los artistas en un medio tecnolégico
era crear un nuevo tipo de tecnologia mediante una
utilizacion humanizadora.”?

Es decir, frente al atavico antagonismo entre arte
y tecnologia, que provoca el rechazo inmediato del
primero respecto a una nueva forma de expresién
tan estrechamente vinculada a la segunda, surge una
figura visionaria capaz de superar esta barrera a tra-
vés de, no podria ser de otro modo, la exploracion
de los limites formales del nuevo soporte, preten-
diendo, como el mismo Paik llegé a decir, hacer tele-
visién abstracta.Y en relacién a la tendencia a la
abstraccion declarada por Paik, tenemos que volver
a Marita Sturken cuando recuerda de forma oportuna
cémo en el discurso de la modernidad un medio se
distingue por sus caracteristicas singulares; sus prin-
cipios formales lo definen como medio y lo diferen-
cian de otros medios.8 Introduce aqui, al alimén con
Martha Rosler, los indicios de sospecha sobre una
historizacion anacronica del video que le otorgan un
estatuto artistico mediante el reduccionismo de iden-
tificar sus origenes en gestos vanguardistas facil-
mente enfocables bajo los principios formalistas del
modernismo. “Y ha sido precisamente en su bus-
queda de lo absoluto como la vanguardia ha llegado
al 'arte abstracto' o 'no objetivo'”, escribié Clement
Greenberg en 1939, como paso previo a reivindicar
para la obra de arte desde la disolucion del contenido

hasta el caracter de ahistoricidad, asi como el nece-
sario desarrollo de cada medio artistico mediante la
exploracion formal dentro de sus fronteras especifi-
cas: “en el seno de las convenciones modernas que
han gobernado estas instituciones [los museos], a un
medio al que hay que prodigar atentos cuidados se
lo define por sus caracteres peculiares, y de forma
aun mas importante, por su trayectoria o por su his-
toria’9 Claro esta que, por otro lado, las autoras cita-
das esgrimen también otros posibles motivos,
igualmente especificos, pero no tan desinteresados,
para justificar los procesos en que venimos redun-
dando: “De este modo, la fijacion de unos criterios
para la historia del video ha sido el instrumento de
los departamentos de video para defender no solo su
existencia sino sus subvenciones” %Y aunque, natu-
ralmente, se trata de reflexiones contextualizadas
basicamente en el caso de Estados Unidos, conlle-
van asimismo, como vemos, conclusiones que no nos
conviene perder de vista

De todas formas, y ademas de todas las hasta aqui
esgrimidas, hay otra poderosa razén que nos lleva a
adentrarnos en el estudio y analisis de la historia que
se ha ido escribiendo sobre el video a lo largo de las
dos ultimas décadas. Lo que tenemos enfrente no es
otra cosa, en definitiva, que la posibilidad de con-
templar de cerca cuales son los mecanismos que
actuan en la construccion de un sistema de mitos en
el &mbito de la cultura, pudiendo asi desvelar la exis-
tencia de intereses subyacentes. Por lo tanto, hemos
de convenir asimismo que “en tanto que modelo his-
torico, el desarrollo del arte del video puede propor-
cionarnos un microcosmos de la dindmica social de
finales del siglo xx, precisamente a causa de la rela-
cién problematica que el video mantiene con la his-
toria y las paradojas de nuestra cultura, que se
encarnan en la percepcion de el medio.” MY efectiva-
mente es asi en cuanto que, por sus propias caracte-
risticas especificas ya mencionadas (que hacen
referencia paraddjicamente a una rigurosa ausencia
de las mismas, dada su particular hibridez), y espe-
cialmente por el hecho de encontrarse en la encruci-
jada entre arte y tecnologia, en lo relativo al video
nos hallamos ante una suerte de resumen, a pequena
escala, de diferentes intereses, politicas, visiones o
ideologias puestas en juego en la cultura del presente.

Por otro lado, y debido a esa situacion pretendi-
damente a medio camino entre el arte y la tecnolo-
gia, vemos que por lo tanto surgen numerosas
contradicciones a la hora de integrar los usos del
video en las légicas institucionales correspondientes.
El video como hecho artistico, como obra de arte, no
encuentra facilmente hueco dentro de un paradigma
de television pensada como espectaculo de masas,
en tanto macroestructura de comunicacion global



indispensable en el desarrollo del capitalismo; la mito-
logia romantica del artista genial, con su vision Unica
y desinteresada que solo pocos pueden compartir, y
que le viene otorgada a partir del modelo estético
kantiano, resulta dificil de compatibilizar con los altos
intereses comerciales expansivos y uniformizadores
del medio televisivo a gran escala.Y en cuanto al
museo, como espacio discursivo, y en relacion inversa
al ejemplo anterior, tiende a evitar (negar) la conta-
minacién del trabajo cultural por las relaciones pro-
ductivas hegemonicas en el entorno social, y se aferra
en este sentido a un principio formativo y conten-
cionista de la (alta) cultura frente a las manifestacio-
nes de la sociedad industrial avanzada (es el caso del
video, como tecnologia, y en tanto que soporte, empa-
rentado con la televisién).12

Una de las salidas posibles a esta encrucijada es,
naturalmente, el desarrollo de una retérica que trate
de aunar, de forma inverosimil, un discurso positivista
y objetivo (en relacion a la filiaciéon tecnoldgica) con
otro de corte romantico y subjetivo (en relacion al
artista como genio visionario); una retorica no tan inge-
nua en su aparente contradiccién, en tanto que fun-
ciona como argumento regulador de un proceso de
convergencia de intereses originariamente divergen-
tes; de esferas escindidas e independientes en el con-
texto de la cultura burguesa.Y en relacion a estas
posibles conclusiones sobre el estatuto apatrida del
video, nos es dificil evitar insinuar su parentesco en
este punto con una manifestacién también tecnolo-
gica como es la fotografia; pues asi, para Allan Sekula,
la consideracion ambivalente de que goza esta en nues-
tro contexto cultural facilita que “la promocion insti-
tucional de la fotografia como arte sirva para redimir
a la tecnologia, sugiriendo que la subjetividad y la
magquina son facilmente compatibles. Especialmente
hoy en dia, la fotografia contribuye a la ilusion de una
tecnologia humanizada, abierta tanto a la autoexpre-
sion 'democratica’ como al misterioso trabajo del
genio!”13Y es dificil también no trasplantar aqui, sal-
vando distancias, las conclusiones de Sekula en rela-
cion a que “en respuesta a estas afirmaciones, es
importante argumentar que la fotografia no es arte ni
ciencia, sino que se encuentra suspendida entre el dis-
curso de la ciencia y el del arte, cuestionando las lla-
madas a su valor cultural basado tanto en el modelo
de verdad sostenido por las ciencias empiricas como
en el modelo de placer y expresividad ofrecido por el
esteticismo romantico.” 4 Lo cual implicaria, por lo
tanto (y aprovechando entonces para establecer una
conexién argumental con nuestros pasajes introduc-
torios a este libro), que usos diversos de tecnologias
de la imagen, lo que podriamos llamar con Abigail
Solomon-Godeau actuar en los campos de la imagen,
podrian ser considerados bajo planteamientos fron-
terizos (aunque no precisamente de la naturaleza de
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aquéllos que entonces veniamos a cuestionar), como
seria el permitimos maniobrar en el seno de contra-
dicciones que afectan a grandes categorias culturales
(que, a pesar de todo, se mantienen hoy en vigor), o
reflexionar respecto a la funcion de las imagenes en
la articulacion de discursos dominantes en las socie-
dades del presente.

Tiempos de television, y del mercado libre (?)
y comun (?) (de la imagen-mercancia) (y de su
precio por kilogramo)

Quienes tienen intereses en ella gustan explicar la
industria cultural en términos tecnoldgicos. La parti-
cipacion en tal industria de millones de personas
impondria métodos de reproduccion que a su vez con-
ducen inevitablemente a que, en innumerables luga-
res, necesidades iguales sean satisfechas por productos
estandar... Pero no se dice que el ambiente en el que
la técnica conquista tanto poder sobre la sociedad es
el poder de los econdomicamente fuertes sobre la socie-
dad misma.

ADORNOY HORKHEIMER:
Dialéctica del lluminismo, 1947

Las imagenes que se mueven comparten algo, nos
vienen diciendo, esencial.

Como introduciamos paginas atras, esta premisa
facilita que, mediante determinadas politicas, expe-
riencias cinematograficas, junto con las procedentes
de la imagen electrénica (primero el video y mas
recientemente la infografia) puedan (;deban?) com-
partir un territorio comun; un territorio que, sin
embargo, no se concibe como un fin, sino que, den-
tro del proceso de historizacion del audiovisual al que
estamos asistiendo bajo el reclamo imagen en movi-
miento, habra de dirigirse y finalmente diluirse en la
practica televisiva, o de forma mas especifica, en el
modelo televisivo hegemonico.

Estas son grosso modo las premisas basicas sos-
tenidas en determinados debates desarrollados recien-
temente en el contexto local del Estado espanol, y en
cuyos entresijos querriamos adentrarnos ahora
durante algunos parrafos. Es la posicion beligerante
que encontramos, por ejemplo, en una publicacion que
ha contribuido decididamente al asentamiento de este
debate, Television y video de creacion en la Comu-
nidad Europea, editada por José Ramon Pérez Ornia,
Director General del Ente Publico Telemadrid, como
catalogo de las exposiciones Panorama Europeo del
Videoarte y Palmarés TV, celebradas entre septiem-
bre y octubre de 1992 en Madrid. La introduccion pro-
gramatica al libro ejemplifica el argumento que lineas
atras resumiamos, pero elaborado ahora a la inversa:
comienza Pérez Ornia haciendo historia acerca de los
origenes de la televisién como un medio de comuni-
caciéon que, nos es recordado, se basa fundamental-
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mente en la transmision de mensajes; mensajes de
los cuales los Estados han pretendido desde un prin-
cipio ser sujetos emisores, cuando no los titulares
exclusivos del servicio. Un pasado, pues, de tintes
totalitarios, que no se contradice sin embargo con el
despliegue positivista de una historia del medio
basada, al parecer, casi exclusivamente en un asép-
tico progreso tecnoldgico.'® No obstante, Pérez Ornia
cree firmemente que la television facilita en el pre-
sente la creacion de democracia y pluralismo, y que
es “uno de los mejores sensores de lo que se ha lla-
mado democracia cultural”.'® Lo es, en resumen, por-
que iguala (“Los telespectadores son iguales ante la
ley y ante la television. El uso y consumo que los inte-
lectuales hacen de la television no difiere mucho del
que hace el comun de las gentes”);'7 aunque homo-
geneiza, a cambio cohesiona (”“... también es cierto
que contribuye el establecer los términos de la cohe-
sion social... Los audimetros... sondean los gustos
populares, los consensos y disensos de mayorias y
minorias”);'8 lo es porque facilita la comunicacion
directa entre politicos y ciudadanos, porque la reali-
dad solo existe a partir de su presencia en la televi-
sion, porque internacionaliza los procesos de la
industria audiovisual; en definitiva, porque es un
medio universal (como el modelo econémico y poli-
tico que la sustenta, podriamos anadir). Un optimismo
televisivo de José Ramodn Pérez Ornia que, en rela-
cion al contexto local, le lleva incluso a aseverar sin
asomo de duda que nadie puede escandalizarse hoy
por hoy “... cuando se afirma que nuestra tantas veces
denostada Television Espainola (TVE) ha hecho por la
cultura de los espanoles bastante mas que muchas
instituciones y actividades de promocién cultural. La
penetracioén de la television y las audiencias que con-
vocan a diario las principales cadenas en los horarios
de 'prime-time' no admiten comparacion con los indi-
ces de lectura o de asistencia a espectaculos y actos
culturales” 19

(Una afirmacion quiza algo paraddjica si, por un
lado, hubiésemos de aceptar su vision histdrica de la
television como un medio durante mucho tiempo
manipulado por las pretensiones exclusivistas de los
Estados, y si recordamos por otro que en nuestro pais
el Estado fue durante un tiempo nada menos que fran-
quista. En todo caso, es posible que Pérez Ornia se
refiera a lo que TVE pueda haber hecho por una cul-
tura del totalitarismo. Alguna conclusion intentare-
mos algun dia extraer de la panoramica retrospectiva
sobre la television en Espana que se nos ofrece en la
publicacion que venimos tratando).20

Desandando en el razonamiento que resumiamos
parrafos atras, una extrana pirueta argumental de
Pérez Ornia le hace retrotraerse a la fabricacion y dis-
tribucion de los primeros equipos de video portatiles
para narrarnos la historia de los origenes del video-

arte. En su exposicion somera, identifica a Europa
como cuna de esta practica artistica, pues son en
efecto las vanguardias artisticas el caldo de cultivo
principal en la génesis de la practica del video: espe-
cificamente, a partir de la obra pionera de Nam June
Paik y Wolf Vostell. Ellos, que son “ademas de pione-
ros, las dos primeras figuras emblematicas del 'video-
arte'”, senalan por otro lado “sus principales
direcciones. Paik utilizara la tecnologia del video con
el deliberado propodsito de crear arte televisivo...
mientras que “Vostell, en cambio, se situara frente a
la television y contra la television, en coherencia con
su actitud dadaista y Fluxus..””21 La version de la his-
toria que aqui se nos facilita resume como, a partir
de entonces, el videoarte tiene sus grandes referen-
tes en la television, por un lado, y en las vanguardias
artisticas, por otro.Y de esta manera, “fue reconocido
por las instituciones artisticas antes que por la tele-
vision pero, al fin y al cabo, todo lo que es lo debe al
arte y a la television. Las cadenas publicas de Estados
Unidos, Canada y Europa -y mas tarde algunas pri-
vadas, como Canal+, por citar el caso mas sobresa-
liente- promovieron, difundieron y financiaron las
mejores creaciones artisticas con el video..., y en defi-
nitiva, “el video de creacion es... la vanguardia de la
television y muchas de sus aportaciones acabaran
siendo asimiladas, imitadas, recicladas e incluso supe-
radas por la poderosa tecnologia de las grandes cade-
nas y de las grandes productoras de publicidad, sobre
todo en los videoclips, en las cabeceras y espacios
de continuidad y en los anuncios!”22 Es decir, que de
alguna manera se nos plantea que el videoarte existe
como practica diferenciada de la television tan solo
en tanto que los productos artisticos de vanguardia
casi nunca encuentran un espacio estable en las emi-
soras, viéndose por ello forzados a buscar sistemas
de produccioén y circuitos alternativos de difusion,
mas proximos a las instituciones y actividades del
mundo del arte. Por lo tanto el video, que tal como
nos cuenta la historia es de suyo televisivo desde sus
mismos origenes, se posiciona como antitelevision
y se inserta en el contexto de las artes plasticas tan
solo cuando la institucion televisiva no lo admite; una
vez que han cambiado los tiempos, cuando hay
opcion para que pueda ser finalmente acogido, las
cosas han de volver entonces a su cauce natural.
Del mismo contexto profesional que José Ramén
Pérez Ornia nos vienen estas palabras de José Miguel
Contreras, director de antena de Telemadrid: “La emi-
sion de obras de videoarte no aporta una audiencia
interesante en la estructura de una television con-
vencional. Creo que el videoarte tiene méas hueco en
cadenas de pago como Canal+ o en el futuro cable.
Aun asi el videoarte posee un gran valor para los pro-
fesionales de la television sobre todo porque inves-
tiga en el lenguaje audiovisual tratando de abrir



nuevos caminos estéticos que son de vital importan-
cia para la vertiginosa evolucién de la imagen de ca-
dena en la television contemporanea... Muchas de las
imagenes de cabeceras o la propia imagen de cadena
surgen del videoarte. La television se apropia de los
hallazgos en la investigacién en soporte magnético o
en imagenes generadas por ordenador. El perfil del
videoartista es interesante para una cadena que debe
mantener una imagen de modernidad como es
Telemadrid. Para nosotros es fundamental armonizar
con el gran numero de gente joven que sigue nues-
tra emision”23 Son declaraciones recogidas por
un realizador de video participe de los argumentos
que venimos considerando; pues asi, para Manuel
Palacios, en relacién a los cambios recientes en el
mapa televisivo del Estado espanol, “la aparicion de
las televisiones privadas modifico sustancialmente el
concepto de television y la actitud de profesionales y
espectadores ante él. En primer término, la desapa-
ricion del monopolio supuso una disminucion del
poder de convocatoria de la Unica cadena que se vio
obligada a competir con la oferta privada. El video-
artista tuvo que adaptarse a la nueva situacion. De
pronto desaparecia el enemigo contra el que algunos
luchaban. Una de las ideas que impulsaron el naci-
miento del videoarte perdia parte de su vigencia al
variar la idea de television 'contra’ la cual surgieron.
El autor de video va abandonando paulatinamente la
idea de marginalidad para aproximarse a la televisiéon
aprovechando y formulandose en su arquitectura”.24
Es decir, este punto de vista explicita aiin mas si cabe
en relacion a las premisas que antes visitabamos: si
los artistas que trabajan con el video lo hacen, en un
principio, por luchar contra lo que consideran una
forma de dominacion, se trata esta concretamente de
la dominacién del Estado, del sector publico; cuando
surgen, en democracia, las televisiones privadas, se
elimina en apariencia el motivo de la lucha, y el artista
puede ya integrarse satisfactoriamente en la institu-
cion, con el objeto de aportar los avances creativos y
formales que el medio requiere; recordemos, de
hecho, que un campo de batalla en esta lucha fue “la
defensa de la experimentacion, la innovacion, la rup-
tura con los sistemas y formas dominantes de repre-
sentacion, la impugnacién y subversion de los
lenguajes convencionales”?25 por parte de los artistas
de vanguardia que la television (no democratica) ape-
nas pudo (o supo) acoger.

Un argumento que Manuel Palacios remacha ape-
lando a Juan Cueto, director de Canal+: “adios a los
tiempos en que las vanguardias eran vanguardias
solo porque iban por fuera: signos de marginacion
meramente externos. El principio consistia en decir-
nos que para no degradarnos habia que estar fuera
del mundo. Fuera del consumo, del gusto de las
masas, de las leyes del espectaculo, del sistema de
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mercado, de la aceptacion de la gente, de los medios
de comunicacién y otras zarandajas por el estilo. Por
el estilo, todo hay que recordarlo, de los salchicheros
elitistas de la Escuela de Frankfurt, cuyo credo con-
sistia en repetir que la produccion era buenay el con-
sumo malo, muy malo, el gran pecado mortal. Excepto
que las masas consumieran productos muy minori-
tarios, a ser posible en forma de panfletos ilegibles
firmados por ellos mismos, por los apocalipticos, en
los que se demostraba que el gusto de las masas
siempre, siempre, siempre era sospechoso; ademas
de infame e infamante, claro.”26 (Muy bien, ya tene-
mos un culpable:) “Sobrellevamos esa herencia
nefasta de la Escuela de Frankfurt, de considerar que
siempre el consumo estad manipulado. 'Ellos', esa terri-
ble tercera persona del plural, vehiculaban un oscuro
mensaje a través de los aparatos, las lavadoras, la
Coca-Cola, las peliculas de John Wayne..”?7 y |la rela-
cién directa entre la apertura televisiva y el consumo
tiene connotaciones de necesidad historica: “cuando
habia aqui una televisidon unica, estatal y, no lo olvi-
demos, dictatorial, la gente tenia ganas de otras cosas
y empezd a poner antenas, a comprar videos... ;Qué
queria la gente? Pues consumir lo mismo que tenian
todos los demas”; y eso que “en Espana nos han edu-
cado pensando que el consumo era malo, que era
pecado. Se decia 'consumismo' despectivamente.
Y eso me parece fascista. Un senor trabaja, tiene
dinero y consume lo que le da la realisima gana.’ 28
Parece clave en los términos de este debate, por lo
que vemos, la mitificacion del momento liberador
acaecido hace escasos anos, cuando por fin se esta-
blece en el Estado espafnol el modelo de participacion
privada en la industria televisiva, y mas alla de las
particularidades de la ley que lo regula, el hecho es
que nos encontramos, tras muchos anos de televi-
sion Unica estatal —con sus dos cadenas—, y tras el
establecimiento de las también publicas cadenas auto-
noémicas, con tres nuevas empresas televisivas. No
cabe duda alguna, en todo caso, de que las cuestio-
nes que aqui se van perfilando se encuentran estre-
chamente ligadas al panorama politico y social de la
Espana de los ultimos diez anos, a la identificacion
establecida durante la década de los ochenta entre
los dos términos del par privado/independiente, a su
vez en relacion con una oposicion explicita entre
publico/privado, con los valores consiguientemente
asignados a cada uno de los polos de esta dialéctica:
una primacia implicitamente incentivada, en el con-
texto social, politico y econdmico espanol de toda la
década, de lo privado como panacea que asegura
la libertad del individuo y su libre iniciativa frente a lo
publico, siempre entendido como el control absoluto
y totalitario del poder sobre las personas, del Estado
sobre el individuo. Juan Cueto: “... si me entero de
que esto es un servicio publico, salgo disparado
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de aqui. Creer a estas alturas de la vida que una caja
con munequitos es un servicio publico, me parece un
disparate!29

(No hay cuidado, en todo caso: cuesta pensar que
una empresa como Canal+ —han sido treinta mil millo-
nes de inversidon—, pueda ser un servicio publico, mien-
tras exista tras ella el grupo PRISA, que se convirtio
posteriormente asimismo en el socio mayoritario de
la cadena Antena 3 -otra leccién de pluralismo. Su
caracter claramente expansionista como empresa de
comunicacioén, no solamente en el area televisiva,
puede hacer pensar que su interés por un pais —de
mercado- libre tiene por objeto poder disfrutar de un
camino despejado para convertirse en una y grande,
a ser posible Unica; sin duda, es dificil pensar que el
actual desarrollo del mapa televisivo responda en rea-
lidad a la légica de un servicio publico, y mucho
menos que tenga que reflejar a los distintos sectores
de la sociedad. El pluralismo bien entendido consiste
en que una persona, como espectadora/consumidora,
tenga mucho de lo mismo para elegir, no que muchos
individuos puedan tener posibilidades para opinar o
disentir... ejercicios en general no muy bien vistos;
nunca censurados, mas bien amablemente silencia-
dos bajo los términos de la cohesidn social, espe-
cialmente en tiempos dificiles).

Pero ya producir un cambio histérico de esa dimen-
sion en el que se dé de verdad una vida democratica,
en el que se separe de verdad el poder politico del po-
der oligarquico econémico y la administracion del
Estado funcione eficazmente y de forma neutral y la
sociedad empiece a procurarse sus propios medios
de participacion democratica... La reforma de la
Administracion. Lo que con razén se viene llamando
la nacionalizacion del Estado, su devolucion a la socie-
dad a la que debe servir sacandola de la hipoteca o
dependencia de minorias oligarquicas...

... No puede ser, ademas, que un ministro salga del
consejo de ministros y necesariamente tenga que ir a
presidir una empresa publica o privada.

FELIPE GONZALEZ: Un estilo ético.
Conversaciones con Victor Marquez Reviriego, 1982

En un momento determinado de su escrito, Pérez
Ornia afirma: “La television ha dependido o se ha ali-
neado descaradamente con el poder —en los anos
setenta se la calificaba de electrodoméstico alienante
y de 'aparato ideoldgico del Estado'- pero también
es cierto que nunca ha podido estar totalmente de
espaldas a la sociedad.”30 Es sin duda paraddjico que
Pérez Ornia se traiga al enemigo a casa de sirviente,
citando en vano al viejo Althusser. Porque Louis
Althusser podria recordarle a cambio algun dia un
par de principios basicos, en relaciéon a como se

resuelve la ecuacion que situa la condicion ultima de
la produccion en la reproduccion de las condiciones
de produccion; y mas aun que reproducirlas, el expan-
dirlas a gran escala. Es decir, que ninguin modo de
produccion es viable si al tiempo no desarrolla apa-
ratos que reproduzcan tanto los medios de produc-
cién como las fuerzas productivas.

La necesidad de reproducir los medios de pro-
duccion es algo que conocen bien quieres estan inte-
resados en escribir una historia tecnoldgica apolitizada
de la television.Y asi, lo que Pérez Ornia describe con
candor como “el caso es que la radio se consolida
como medio de comunicacién de masas acabada la
Primera Guerra Mundial y la television hace lo propio
nada mas finalizar la Segunda... Los europeos recons-
truiran el desolado paisaje que deja la guerra con la
compania y el alivio de |a television”31 puede ser tam-
bién explicado como “el interregno sin emisiones [el
periodo de guerra] fue aprovechado por la industria
radiofénica estadounidense para elaborar un minu-
cioso plan de expansion posbélica que, sin duda,
carece de precedentes en la historia de los medios de
comunicacion (entre 1940 y 1945 la industria de la
radio invirtié unos 25 millones de ddlares en investi-
gacion y preparacién de la television para la posgue-
rra). La industria radiofénica vislumbraba en el
desarrollo televisivo un sector especialmente apete-
cible. A saber: la produccion y comercializacion de los
aparatos receptores, la produccién de todo el utillaje
necesario para el trabajo televisivo en los estudios y
en los exteriores, el negocio de la produccién y venta
de programas o el de la construccién de instalacio-
nes técnicas y redes hercianas creaban otros tantos
mercados completamente virgenes y de magnitudes
inimaginables”.32 Es altamente sospechoso, por lo
tanto, este serial creado para acompanar y consolar
de forma desinteresada en que de forma general se
nos presenta la historia de los medios de comunica-
cion, teniendo en cuenta que “la television contribuye
al desarrollo industrial y econémico y, a su vez, vende
sus publicos a los anunciantes de productos de con-
sumo y de servicios”;33 y que de paso, como quien no
quiere la cosa, “hoy dia la televisién ha implantado,
gracias a las redes de television por satélite, un sis-
tema universal de vigilancia y deteccion instantanea
de cuanto ocurre en el mundo, en tiempo real, que es
el tiempo de las tecnologias avanzadas de este final
de siglo”.34 Nada mas y nada menos.

Pero, por supuesto, nuestros lectores y lectoras
no habran dejado de notar una cosa. Que todos, a un
lado y a otro, hemos venido especificando mucho
sobre los medios, pero no tanto sobre las fuerzas pro-
ductivas. ;O alguien dijo algo al respecto?... En rea-
lidad si, pero quizad no de forma consciente. Vayamos
pues a este lapsus, dando un ligero rodeo: “La implan-
tacion de una television sin fronteras y de un mer-



cado unico de la televisidn, tal como propugnan los
programas y directivas de la Comunidad [Econdmica
Europea], exige homogeneizar los modelos, los cri-
terios y las estructuras de las diferentes televisiones,
sobre todo de las grandes cadenas publicas que nacie-
ron en otro momento histérico y con otros fines. El
reto esta precisamente en conjugar esa libre circula-
cion de personas, mercancias, capitales y servicios
televisivos, con la defensa de los propios espacios
culturales y politicos. Pasar, en definitiva de la mera
agregacion o suma de cadenas a un sistema cohe-
sionado en torno a una identidad europea reconoci-
ble, en la que también subsistan las televisiones
locales y las televisiones de la Europa de las regio-
nes. Solo asi [es decir, todo ello se planea y se im-
planta desde arriba tan solo porque de esta maneral
podra resolverse, por ejemplo, una de las principa-
les preocupaciones de la Comunidad: la crisis de la
produccion audiovisual europea, especialmente en
los géneros de ficcidn.”35 Interesante, y no es el Unico
problema, al parecer, porque ademas “la competen-
cia entre las televisiones publicas y privadas se tra-
duce asimismo en el incremento de las horas de
emision, en una rapida elevacion de los precios
de los programas, en un estancamiento de los mer-
cados y en una clara homogeneizacion de las ofer-
tas. Las cadenas publicas se han visto forzadas a
competir con las privadas, especialmente en los hora-
rios de 'prime-time', con programas de entreteni-
miento al tiempo que los espacios de caracter cultural
retroceden a los horarios residuales”.36
Resumiendo, que el Espacio Audiovisual Euro-
peo, otro de los regalos que arrastra la marea de
Maastricht, tiene resuelto, por asi decirlo, el proceso
de reproduccién de los medios, pero cuenta con dos
problemas graves, a saber, que sus trabajadores y
trabajadoras, funcionarios y funcionarias audiovi-
suales no dan abasto, por un lado, y se les ha aca-
bado la imaginacién (o son poco creativos), por otro.
Cobra sentido, por lo tanto, la extrana légica que
estructura el escrito de José Ramon Pérez Ornia que
hemos venido analizando, y no produce extraneza
entonces que su exposicion de tales preocupaciones
en relacion al paisaje televisivo contemporaneo y su
futuro mas o menos inmediato prosiga con varias
paginas que, como hemos visto asimismo, intentan
reescribir una historia del video como practica filo-
televisiva, y de los videoartistas como hijos prédigos
a quienes el padre televisivo parece deseoso de aco-
ger y perdonar veleidades y malos modos pasados;
lo pasado, pasado esta. Tiene también entonces razon,
de manera perversa, cuando afirma que la television
no es ya hoy un aparato ideoldgico del Estado: no lo
es en el modelo econdémico que José Ramén Pérez
Ornia, director del Ente Publico Telemadrid, considera
a su medida (y es ocioso aclarar, como bien hemos

USOS DE LA IMAGEN - 185

visto, que no se encuentra solo en el proyecto); la
television no es estrictamente en su imaginario un
aparato ideologico sino el lugar de la produccion, una
factoria necesitada de mano de obra especializada
que se forma en el aparato ideoldgico que es para él
una historia del video construida con caracter retro-
activo. Una historia del video y una escuela de for-
macion profesional llamada actualmente video de
creacion que ensenan, por ejemplo, como aparato
ideoldgico formador de mano de obra cualificada,
tanto un “saber hacer” (Recordemos: “El video de
creacion es, en suma, la vanguardia de la television
y muchas de sus aportaciones acabaran siendo asi-
miladas, recicladas e incluso superadas por la pode-
rosa tecnologia de las grandes cadenas y de las gran-
des productoras de publicidad, sobre todo en los
videoclips, en las cabeceras y espacios de continui-
dad y en los anuncios”),3” como buenos modales,
formas de comportamiento ejemplarizantes (“Paik
utilizara la tecnologia del video con el deliberado pro-
posito de crear arte televisivo y de hecho casi todas
sus producciones videogréaficas... son programas pen-
sados para la television y casi siempre financiados
por organismos televisivos”; “Fargier es un caso
excepcional en la historia del video europeo... El
ensayo autobiografico que ha escrito para este cata-
logo no podia menos que recorrer y atravesar en dia-
gonal la biografia del video, las tres edades del video,
la del video militante, la del 'videoarte' —que, al fin,
vale la pena entrecomillar-y la de ahora, cuando, pre-
cisamente a partir de los noventa, resulta mas apro-
piado llamarlo 'video de creacion'. Se emprende una
nueva etapa, mas proéxima o menos distanciada de
los lenguajes audiovisuales y de los medios hege-
monicos en la produccion y difusidén de las imagenes
en movimiento, es decir, del cine y de la television,
precisamente porque el video ha contribuido, como
ningun otro soporte, a romper las barreras entre las
diferentes tecnologias, lenguajes y artes de la cultura
audiovisual’)38 En fin, la necesidad de reproducir la
fuerza de trabajo, que deciamos.

Juan Cueto: “Hay una nueva cultura, que es la cul-
tura del instante, la cultura de actualidad, que no entro
a enjuiciar.Y lo que hace es expulsar los productos
de sedimentacion y pasarlos al archivo, al museo, a
la universidad y a las tiendas especializadas. Las cul-
turas basadas en la especificidad y en la larga dura-
cién van a tener muchas dificultades para sobrevivir.
Hay algunas culturas, como la audiovisual, que no
pueden permitirse ese lujo. El kilo de imagen es la
mercancia mas cara que hay en el mundo.”39 José
Ramoén Pérez Ornia y Juan Cueto, en tanto dos bue-
nos profesionales de la ideologia, saben no enjuiciar,
tan solo describir, por lo tanto esconder los engra-
najes de la ideologia, y las razones que motivan los
hechos descritos. Habremos pues de enjuiciar nos-
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otros. La imagen es, entonces, la mercancia mas cara
que hay hoy por hoy en el mundo, y su circulaciéon
ha de ser contemplada en el contexto de uno de los
procesos mas interesantes y a la vez amenazadores
a que hoy asistimos, como es el establecimiento de
una politica desreguladora y desreglamentadora (no
solo) en materia de medios de comunicacion, que
tras argumentos como el ser consecuencia de la pre-
sion que ejercen las nuevas tecnologias y también la
liberalizacién que en materia de telecomunicaciones
y radiotelevision se emprende en Estados Unidos,
favorece un proceso de internacionalizacion de la tele-
visién europea con la concentraciéon de inversiones
de grupos multinacionales de medios de comunica-
cion. Un proceso de internacionalizacion que, como
paso previo a la “televisién sin fronteras” que los
organismos de la Comunidad Europea propugnan
desde 1982, y en tanto llevado a cabo por todopode-
rosas corporaciones transnacionales con manos libres
y el camino despejado, deja en ridiculo toda la reto-
rica sobre el mercado libre dada la imposibilidad de
cualquier tipo de competencia frente a la realidad
de los grandes grupos econdmicos (no solo en el area
de las comunicaciones), llenos de soberbia ante el
aliento definitivo que les ha supuesto el impulso des-
regulador de la era Reagan y todos sus gobiernos
consentidores, al tiempo que no permite defensa
alguna el argumento que une de forma indisociable
libertad de mercado con libertades democraticas, y
que ha dejado hecha trizas, dicho sea de paso, la pre-
tensiéon de los gobiernos socialdemécratas de con-
vertirse en un engranaje mediador en el tira y afloja
historico entre el capitalismo y la fuerza de trabajo;
como ejemplo, esta joya: “la India ha languidecido
en democracia, mientras Chile y Corea del Sur, ambas
bajo dictaduras hasta hace muy poco, han tenido
éxito. Hoy, el capitalismo prospera sin democracia,
tal como lo demuestra el rapido crecimiento propi-
ciado por los lideres comunistas chinos. [Por oposi-
cion a los dictadores del pasado] en los anos recientes
ha emergido un nuevo modelo: un autdcrata deseoso
de liberalidad en el corto plazo, para impulsar el cre-
cimiento y futuras ganancias”:*0 este es hoy el ver-
dadero rostro de la l6gica desreguladora, de todas
las desregulaciones, primero las ganancias, luego las
libertades (si es que ha de haberlas), y de este modo
“se entiende por qué el liberalismo econdmico puja
en todo el mundo por la desregulacion absoluta y
prescinde, si es necesario, de la democracia. El capi-
tal y las empresas multinacionales han conseguido,
gracias a la frenética desregulacion de los anos ochenta
un poder de presion inmenso sobre los gobiernos..”}41
Y también para que el crecimiento y las ganancias
aumenten, paralelamente, en otros lugares se empieza
a hablar de repensar el Estado del Bienestar o de la
necesidad de cascar algunos huevos.42

Que el modelo televisivo contemporaneo como
macroestructura de produccion es el resultado de
inversiones econdmicas en un proceso de reproduc-
cion de medios tecnoldgicos en el area de las teleco-
municaciones, desarrollado en el contexto de la
reconversion del capital occidental a nivel transna-
cional después de la Segunda Guerra Mundial, es algo
que aparece bien identificado y consiguientemente
descrito en el que parece ser uno de los primeros inten-
tos serios de elaborar una historiografia sistematica
de la television en el Estado espanol, el libro Una his-
toria de la television en Espana. Arqueologia y
Modernidad, de Manuel Palacio. Asi, “innegablemente,
el espectaculo televisivo en los anos cincuenta y
sesenta esta fuertemente condicionado por el impor-
tante impulso industrial que se hizo al acabar la Guerra
Mundial y que tuvo que ver tanto con los deseos de
reconvertir la industria de guerra en industria elec-
trénica de consumo (Estados Unidos y Reino Unido)
como los de coadyuvar a la reconstruccion industrial
(Francia y otros paises europeos). Sin embargo... el
elemento desencadenante del éxito televisivo no
puede ser otro que la demanda de ocio que vino a
cubrir la television, primeramente en Estados Unidos
y Reino Unido y, en una segunda fase, en el resto de
los paises europeos y algunos de otros continentes.
Aunque se puede decir de otra forma: el rapido cre-
cimiento de la televisidn no es mas que una respuesta
del Capital a la demanda social de tener formas muy
econdmicas de disfrutar el tiempo libre en familia”;43
y por otro lado, “podria concluirse que a finales de los
anos treinta los sistemas de television bidireccional
poseen un retraso de unos cinco anos con respecto a
lo conseguido por la television convencional, unidi-
reccional. Pero no seamos ingenuos, Unicamente la
fuerte inversidn econdmica de la industria radiofénica
en Estados Unidos (solo en investigacion, la RCA gastd
nueve millones de délares entre 1930 y 1939, dos de
ellos para la compra de patentes) y del capitalismo
de estado en el Reino Unido y en Alemania, combi-
nada con otros intereses econdmicos, ideoldgicos y
politicos, establecid un desarrollo desigual para los
distintos usos de la tecnologia televisiva”.44 Mas hacia
el presente, las observaciones de Manuel Palacio sobre
el estado contemporaneo de la television son bastante
mas realistas y claramente menos demagdgicas que
los ejemplos que hemos venido manejando en las ulti-
mas paginas; asi: “Incontestablemente, puede decirse
que la llegada a la televisién europea de la logica
comercial del mas feroz capitalismo ha supuesto de
hecho el abandono de todo proyecto cultural [Pérez
Ornia utilizaba como vimos un tono visiblemente mas
eufemistico para venir a concluir lo mismo]; las actua-
les emisoras europeas, sean de titularidad publica o
privada, parecen concentrarse casi exclusivamente
en los métodos que permiten conquistar el mayor



numero de espectadores. Por lo que diariamente
vemos en la television, es licito el pensamiento pesi-
mista de algunos autores que como David James con-
sideran que 'la actual televisiéon completa la disolucion
del arte popular en una cultura de consumo industrial
y completa la colonizacion del ocio y la industrializa-
cién de la mente'... quizad en una 'estrategia del des-
compromiso’, tal como la define Noel Burch.”45 No
obstante, los pasajes finales del libro suponen el lan-
zamiento de una serie de hipotesis que seria intere-
sante discutir al hilo del presente segmento de nuestro
escrito; un resumen de las mismas podria ser el
siguiente. Por un lado, en relacion a su estructura,
cabe permanecer expectantes en tanto que aun des-
conocemos las caracteristicas definitivas que haya de
adquirir la institucién televisiva en un futuro, en vista
de su actual estado mutante; dos vias de cambio se
presentan para él sugerentes en este sentido: la posi-
bilidad de cierto grado de especializacion creciente en
la oferta, como respuesta a las nuevas demandas de
publicos localizados por parte de la industria publici-
taria, junto al posible desarrollo de nuevos modelos
de distribucion televisiva como el Pay-Per-View, que
podria acercar a la television al modelo de la indus-
tria del libro. Por otro lado, en cuanto a los conteni-
dos de la institucion, y de forma mas especifica los
sistemas de representacion que en ella se articulan,
el modelo hegemonico televisivo presenta actualmente
una renovacion de estrategias textuales.Y finalmente,
un motivo de optimismo es el hecho de que desde
hace no menos de una década se asiste a la gestacion
de un nuevo modelo de audiencia, jévenes que han
crecido con la presencia familiar de las nuevas tec-
nologias; este nuevo modelo de audiencia, en resu-
men, nos permite asistir a la formacién de un nuevo
imaginario colectivo.

Respecto a si, en este modelo que se ha dado en
llamar neo television, la conjunciéon de las nuevas
estrategias de consumo (que responden a los nuevos
intereses comerciales de la industria publicitaria), las
nuevas estrategias textuales (que suponen la apari-
cién de un nuevo sistema de representacion audiovi-
sual), y el nuevo modelo de audiencia en auge (que,
con su nuevo imaginario colectivo, habra de inducir
al desarrollo de un nuevo imaginario visual), permite
pensar que nos encontramos frente a modos de repre-
sentacidn audiovisual distintos de los de la televisién
o el cine del pasado, la respuesta de Manuel Palacio
es categorica: si. Es interesante, no obstante, profun-
dizar en los argumentos que permiten estas conclu-
siones, asi como reflexionar sobre la postura adoptada
en este escrito respecto a este nuevo status quo.

Cuédl es la condicion de este nuevo sistema de
representacion en forja es una respuesta que no
encontramos por el momento en el escrito de Manuel
Palacio, pero hallamos posibles pistas en su alusion
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a las apreciaciones de Omar Calabrese sobre los cam-
bios perceptivos que acaecen en relacién al consumo
del fragmento. En todo caso, quiza la clave de este
punto del debate se encuentra precisamente en acla-
rar lo que entendemos por representacion. Manuel
Palacio si tiene aqui una posible respuesta: “... toda
representacion audiovisual responde al marco cultu-
ral en que se genera, al 'aire de los tiempos'. Dicho
con otras palabras, la representacion no es un con-
cepto neutro, sino que responde a la conjuncion de
unos determinados factores tales como la evolucion
de la estética, el estado técnico y tecnoldgico de los
instrumentos mediadores entre el objeto y su repre-
sentacion o las formas y lugares en que se produce
el consumo."46 En efecto, la representacion no es un
concepto neutro, aunque el escrito y las reflexiones
de Manuel Palacio si lo son (y no solamente por el
uso omnipresente y exclusivo del género masculino
en su escritura); en tanto que neutro es el adjetivo
utilizado en castellano para aludir a la carencia de
género.Y una vez invocadas cuestiones de represen-
tacion y género, asi como el uso de metaforas psi-
coanaliticas, es interesante visitar a Jacqueline Rose,
quien en escritos recientes nos ha propuesto refle-
xionar a proposito de lo que ella ha llamado una meta-
forizacion psiquica del espacio cultural y social
contemporaneo (remitiéndonos principalmente a los
casos paradigmaticos de apropiacion de una termi-
nologia psicoanalitica en Jameson y Lyotard para
dibujar el mapa cultural y social de la posmoderni-
dad).47 El caracter fragmentario del espacio visual
contemporaneo, al que antes se aludia, la pérdida de
su previa totalidad, es sin duda uno de los referentes
aparentemente mas valorados en las reflexiones rela-
tivas a una busqueda de posibles motivos causantes
del estado presente del sujeto posmoderno (recor-
demos que para Frederic Jameson, como se sabe, el
resultado de la percepcion de esta fragmentacion del
campo visual puede equipararse a la esquizofrenia).
Rose identifica claramente que estas reflexiones se
desarrollan en relacion a un marco de referencia here-
dado en el que la critica de la ideologia de domina-
cion se situa predominantemente en el campo visual.
Un modelo de critica que nos remite al Barthes de las
Mitologias, “cuando el funcionamiento de la ideolo-
gia era interpretado como una interpelacion, es decir,
como peticidén a los sujetos de una entrada mas o
menos comoda en un espacio psiquico esencialmente
burgués y colectivo”.48 Es decir, tanto si esta pérdida
de la totalidad del espacio visual es lamentada como
si es celebrada, responde a una logica que identifica
la percepcion de esta totalidad con el sujeto unifi-
cado, con la entrada en el orden social y la ley, y en
ultimo término, esa pérdida de la totalidad con la diso-
lucion de los grandes relatos; de alguna manera, el
resultado de la percepcion del espacio visual pos-
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moderno es equiparado, entonces, con un estado de
ruptura psiquica.

En relacion a esta metafora psiquica aplicada a lo
social y cultural, es interesante deducir con Rose que,
por lo tanto, la condicion presente del sujeto pos-
moderno pueden cifrarse en “la ansiedad que pro-
voca nuestra carencia actual del equipo perceptual
necesario para aprehender el hiperespacio posmo-
derno”49 cosa que parece solucionarse, si ponemos
esta pregunta en conexion con el escrito de Palacio,
con el advenimiento de una nueva generacion cuyo
utillaje perceptual y psiquico es mas adecuado a estas
condiciones en formacion. Si existe una mistificacion
de la critica de la ideologia como sita en un espacio
psiquico colectivo unitario, si la ideologia se articula
a través de modos de representacion hegemaonicos
como los hasta ahora heredados, que responden a la
necesidad social de este espacio de representacion
unificado (Palacio se referia antes, como veiamos, al
cine del pasado, es decir, la narrativa filmica, el modo
de representacion institucional), el cultivo del frag-
mento, por ejemplo, como un indicador del nuevo
imaginario colectivo, facilita entonces dar la bienve-
nida a programas como Metrépolis en tanto preten-
didamente situado “en una posicién de resistencia
frente al caracteristico flujo televisivo, en una redefi-
nicién del concepto de arte en la posmodernidad...
los ejemplos de una estética alternativa al orden social
y al sistema global de dominacion, una estética que
algunos llamarian visionaria”%% y por lo tanto cele-
brar el advenimiento de esta ruptura en la aprehen-
sion del espacio visual unitario que se identifica con
el orden social y el sistema global de dominacion,
celebrar el advenimiento de este nuevo modo de
representacidon audiovisual; cambio en el sistema de
representacion que viene dado para Manuel Palacio,
recordemos, entre otros motivos, por /a evolucion del
estado técnico y tecnoldgico de los instrumentos
mediadores entre el objeto y su representacion o las
formas o lugares donde se produce el consumo de
estas representaciones; y que es paralelo entonces,
de alguna manera, al advenimiento del equipo per-
ceptual necesario para toda una nueva audiencia y
del cual nosotros por el momento carecemos. Como
si la vision, parafraseando a Jacqueline Rose, fuese
tan solo una cuestion de percepcién y aprehensién,
como si la mirada (esa mirada anterior a este nuevo
estado del capitalismo) pudiese ser neutra, neutral,
inocente (no solo las representaciones no lo son); y
estamos, entonces, “en el punto en que lo politico se
evacua, pero solo porque el tema de la representa-
cion se ha separado de forma tan clara de la dinamica
sexual del signo”.51 Escuchemos, entonces, otra ver-
sion posible sobre los imaginarios y sistemas de
representacion heredados, sobre las nuevas condi-
ciones en formacion, sobre la posible naturaleza

de estas nuevas condiciones, sobre posibles postu-
ras a adoptar ante este proceso: “Mientras que la ide-
ologia dominante conllevaba una imagen facil de
auto-reconocimiento sexual, identidad y naturalidad,
podiamos oponernos a ella con un cuerpo y un deseo
fragmentado y desorganizador. Pero hoy esa ideolo-
gia opera de la misma manera en la frontera del terror
y la violencia tanto como lo hace con normas sexua-
les crecientemente prescriptivas, es decir, un terror
y una violencia como algo al tiempo aborrecible (en
Inglaterra la represion creciente del 'terrorismo’,
la protesta contra la violencia televisiva) y deseado (la
Guerra de las Malvinas y la discusion anual sobre
la pena de muerte) [Algunos de estos ejemplos nos
suenan cercanos]. Hoy, por lo tanto, la configuracion
ideoldgica dominante, o partes cruciales de ella,
parece estar basada en un aspecto del inconsciente
que faltaba en el caso de nuestra consideracion ante-
rior. Esto nos lleva a repensar la cuestion del incons-
ciente y lo politico en tanto que nadie parece querer
adjudicar a la violencia inconsciente la fuerza poten-
cialmente radical que intentamos localizar en el con-
cepto anterior de deseo sexual, el concepto que nos
ha llevado -via Barthes— al analisis del espacio
visual!’52 Dicho de otra forma: el modelo de anélisis
que Manuel Palacio propone mistifica el concepto de
politica, situa lo politico en relacién a una esferay
una mecanica economicistas; pero mas alla de estos
limites, su modelo nos invita a una aceptacién pasiva
de la dindamica de construccion y funcionamiento del
signo, a entender la visibilidad y los sistemas de re-
presentacion, si no como esencialmente naturales o
inocentes, si al menos como el simple resultado de
una mediacion tecnoldgica o, en todo caso, de las
cosas de la vida (lo que él llama de forma imprecisa
el aire de los tiempos); su modelo se resiste a identi-
ficar claramente a la representacion como politica, y
por lo tanto nos impide avanzar en el analisis y la cri-
tica de las politicas de representacion.Y de ahi que
cualquier producto cultural tipo Metrépolis se nos
aparece como resistente al orden hegemonico, cuan-
do, en realidad, en tanto en cuanto su funcién es iner-
cial e inconsciente en el proceso de construccion de
nuevos modos de representacion audiovisual, quiza
se trata mas bien de una avanzadilla del nuevo orden
audiovisual hegemonico por venir. Jacqueline Rose,
por el contrario, como vemos, nos invita a repensar
nuestros modelos de analisis y critica en un momento
cambiante de este aire de los tiempos, en lugar de la
aceptacion pasiva o celebratoria del mismo.

En definitiva, lamentamos defraudar esperanzas
nostalgicas de un enemigo unitario e identificable del
cual es facil por lo tanto deshacerse, en tanto que esto
NO es un nuevo panfleto ortodoxo demonizador de
los abusos del Capital maligno que se infiltra en nues-
tras vidas y nos engana mediante extranos y magi-



cos mecanismos de alienacién, uno de ellos los
medios de comunicacion. Sin duda alguna es nece-
sario ser conscientes de que la crisis de los grandes
relatos ha fragmentado también de manera irrefre-
nable la agenda politica de una izquierda co6moda-
mente instalada en el antagonismo histérico entre el
capital y la fuerza de trabajo, que subyugaba a su vez
cualquier movimiento de liberacion al devenir de esta
dialéctica universalista y reductora. Porque, como ha
indicado Andrew Ross a proposito de un libro para-
digmatico como propuesta para un proyecto de poli-
ticas del posmodernismo, Hegemony and Socialist
Strategy: Towards a Radical Democratic Politics, de
Ernesto Laclau y Chantal Mouffe,?3 no hay de forma
obligada conexiones entre, por ejemplo, los intere-
ses y necesidades del movimiento de liberacion de
las mujeres y las de los trabajadores, sino que estas
conexiones han de ser necesariamente articuladas en
contextos y situaciones especificas. Pero esto NO
quiere decir, por el contrario, como afirma de manera
bastante trivial Juan Cueto, que las ideologias se han
ido a tercera division como un equipo de futboly con-
viene realizar una apologia del abandono de todo pro-
yecto cultural critico, cosa que no ha de impedirnos
al parecer, muy al contrario, confiar en la continuidad
del proyecto modernista en relacién al progreso tec-
noldgico y el crecimiento capitalista (Pérez Ornia: “la
televisién colma viejas aspiraciones de la humani-
dad”, querra decir de la Humanidad occidental, mas-
culina, blanca y burguesa), a partir de una demagogia
neoconservadora que Habermas identifico y critico
correctamente durante la pasada década: primero se
desgaja lo cultural de lo social, se critican como esfe-
ras independientes, se culpabiliza a la esfera cultural,
por un lado, de no haber ofrecido soluciones correc-
tas para una mejora de la esfera social, y también,
principalmente, de haber viciado la esfera social como
consecuencia de estos errores. La respuesta que se
ofrece es, entonces, un repliegue a posiciones afir-
mativas del status quo, un atrincheramiento en posi-
ciones de fuerza y, de nuevo, el regreso a grandes
discursos totalizadores.

El reconocimiento de estos cambios, sin embargo,
NO significa abandonar la consciencia de la situacion
que se vive con el advenimiento del nuevo mapa del
capitalismo transnacional, las consecuencias de sus
nuevas formas de penetracién econémica y cultural
y su redivisién de las relaciones productivas a nivel
planetario. Esta nueva situacion implica efectivamente
que NO hay forma de escapar a las relaciones de pro-
duccion y a la logica del consumo, que estas impreg-
nan cada uno de los instantes y rincones de nuestra
existencia. PERO en lugar de adoptar posturas heroi-
cas de simple rechazo fingido o por el contrario una
aceptacion pasiva de los hechos, conviene permane-
cer conscientes de lo aqui comentado en tanto que
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este reconocimiento, lejos de posiciones derrotistas
o triunfalistas absolutas, permite la posibilidad de
entender cada fragmento de nuestra cotidianeidad,
hoy mas que nunca, como un posible lugar de con-
testacion y resistencia.

Y es rigurosamente cierto que /a imagen es una
mercancia, una mercancia que marca una transicion
del consumo del objeto al consumo de representa-
ciones PERO el aforismo que nos presenta a la tele-
vision como la industria mas importante de lo-que-sea
encierra una trampa peligrosa en la que NUNCA debe-
mos dejarnos atrapar: el considerar a esta institucion
de forma exclusiva tan solo como industria.

Pérez Ornia: “para la mayoria de los ciudadanos
[la television] constituye el principal —cuando no el
unico- medio de informacion, y muchos deben a la
television casi todo lo que saben del mundo”, “la tele-
visién es el mas poderoso medio de comunicacion,
la mas importante industria de la informacién, de la
cultura y del entretenimiento”; pero menos darselas
de importantes, porque esto es asi solo para quienes,
por motivos que hemos venido despejando (y aun
quedan otros muchos por despejar), siguen encerra-
dos en la dindmica de un viejo lema economicista: la
logica de los negocios, como siempre (la gente solo
quiere comprar y tener lo que todo el mundo, con-
sumir es bueno, la television ayuda a consumir, la
imagen es la mercancia mas cara, con la television
se genera riqueza, bla, bla, bla). Pero la television NO
es el Unico espacio visual colonizado por los siste-
mas de representacion dominantes, NO es el Unico
espacio social donde se puede profundizar en la cri-
tica de la visualidad en tanto critica de las ideologias
de dominacién, aunque si es, sin duda, un importante
referente a tener en cuenta para una agenda con estas
caracteristicas. Es decir, la imagen es la mercancia
mas apreciada porque construye nuestro conoci-
miento del mundo, no sustituye al mundo sino que
se erige en un simulacro, un simulacro en absoluto
neutral; en tanto que culturalmente codificadas, bien
al contrario, las imagenes articulan representaciones
que responden a construcciones culturales domi-
nantes. Es por lo tanto correcto continuar identifi-
cando la visualidad, como antes deciamos, como un
terreno apropiado para la critica de las ideologias de
dominacion, y esto no implica demonizar la visién y
la mirada, rechazar cualquier posibilidad de régimen
escopico; lo necesario es avanzar en el reconoci-
miento de que la visualidad, ese mecanismo que
insistentemente se nos pretende hacer pasar por pri-
vado, neutro, neutral, o como simple resultado de
una mediacion tecnoldgica, se construye en realidad
socialmente; afirmariamos que sostener lo contrario
conduce a una aceptacion pasiva del proceso de
construccién de los sistemas de representacién como
esencialmente privados, neutros, neutrales, o como
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resultado de mediaciones tecnoldgicas, y esto nos
condenaria, recordando a Jacqueline Rose, a repetir
mas alla de los limites de la modernidad y la pos-
modernidad discursos y fantasias inaceptables; afir-
mariamos que la mirada, la visibilidad, los sistemas
de representacién visuales no son neutros ni neutra-
les ni inocentes ni naturales, y parafraseando a
Norman Bryson, que una mujer NO puede experi-
mentar como neutra la mirada voyeuristica mascu-
lina, o que un mendigo en la calle o un ciudadano del
Tercer Mundo NO pueden experimentar como neu-
tral la mirada del colonialismo que los representa
como algo trivial o pintoresco,5 y hay entonces que
insistir una vez mas, una y mil veces mas en que estas
miradas y modos de representacion a su vez no res-
ponden a impulsos naturales, privados o inocentes
sino a construcciones culturales colectivas domi-
nantes. Lo que necesitamos, por lo tanto, es profun-
dizar en el analisis de la visualidad a partir del
entendimiento de determinadas politicas de la vision.

Es decir, no hay que ser ingenuos; ni los intereses
ni los discursos ni las soluciones pueden ser ya uni-
versalizables, pero preguntense para qué intereses y
discursos especificos el abandono absoluto de estas
cuestiones en los brazos de la inercia del status quo
es la solucion perfecta. Admitan que la imagen es
una mercancia, la mercancia mas cara del mundo, una
mercancia indispensable en nuestra contemporanea
economia politica del signo, una mercancia ubicua,
multiforme, polivalente; y que cuando circulan mer-
cancias se genera plusvalia.Y preguntense siempre
y en cada momento alla donde se encuentren quié-
nes retienen la plusvalia, todas las plusvalias posi-
bles de todas las posibles versiones y circulaciones
de esta imagen-mercancia.
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13. Saltando las fronteras (del Estado espaiiol)

GABRIEL VILLOTATOYOS

1. Historias periféricas

Este articulo surge como un sarpullido, como una
reaccion inmediata ante cuestiones -referidas al de-
sarrollo y valoracién de la practica videografica en el
Estado espanol- sobre las que a veces creo que no
reflexionamos mucho, y otras sin embargo dema-
siado (y mal). Cuestiones que nos suscitan mas pre-
guntas que respuestas. Preguntas que en todo caso
deben ser un primer paso, antes de dar por sentado
“verdades” cuya gestacion desconocemos, pero que
probablemente tiene que ver con algun siniestro tele-
proyecto, frente al que ya es hora de que articulemos
un proyecto individual y colectivo.

En estos tiempos que vivimos (y probablemente
aun menos en los que se avecinan) no sorprende que
de nuevo aparezca, aunque sea de forma un tanto
inconsciente, la cuestion de la identidad nacional(ista).
Unos tiempos en los que, de forma creciente, como
nos recuerda Eduardo Subirats,! “la sensacion de una
progresiva e irreversible pérdida de soberania eco-
ndémica, politica y cultural de las comunidades loca-
les frente a multinacionales industriales y financie-
ras, y las cumbres politicas internacionales, los
eventos mediaticos internacionales y las agencias
planetarias de comunicacion, lleva finalmente a diver-
sos estallidos populares o populistas de signo micro-
nacionalista, [cuyas estrategias] tratan de imponer
complementariamente los simulacros de identidades
locales, y de generar fisuras, rupturas y exclusiones
microsociales y micropoliticas con la provincia de al
lado, el pais vecino o la etnia diferente”.

Eugeni Bonet explica en la introduccion a este ciclo
cémo, paraddjicamente, “el extranjero” se ha con-
vertido en un territorio mas de la produccion video-
grafica “espanola”. Y de hecho el intentar describir y
caracterizar dicha nueva plataforma es lo que ha moti-
vado originalmente este articulo; sin embargo recor-
demos, con Bonet, que este “nuevo territorio” aparece
para unirse a algunas zonas —Catalunya, Euskadi- que
aun permanecen activas en la periferia.

Llegando a este punto creemos por otro lado que
no vendra mal recordar también (nuestra memoria
es cada vez mas fragil, el pasado mas reciente
inconcebiblemente lejano, como un extranjero del
que, mas que la distancia, nos separara una fron-
tera: asi nos lo cuenta Marcelo Expdsito a través de
Chris Marker en Los libros por las piedras) que esa
idea de periferia definié en buena medida la escena
videografica en el Estado espanol durante la pasa-
da década, contribuyendo desde una perspectiva no
necesariamente nacionalista a la descentralizacion
de las practicas culturales posteriores a la transi-

cién: una simple consulta superficial a los catdlogos
de los festivales de video de aquellos anos servira
para asi constatarlo.2 (También es cierto, por otro
lado, que ni dicha lectura de lo que fue la escena
videografica en los afnos ochenta puede ser consi-
derada como la Unica ni la principal entre las que
entonces se dieron, ni estaba exenta de intereses
politicos institucionales —e institucionalizadores—,
como era la legitimacion —via politica cultural- de la
nueva configuracién del Estado espanol como Estado
de las Autonomias.)

Esta idea de periferia parece, sin embargo, ser
cuestionada desde diversos &mbitos en la década
presente, y no solo en lo que al video se refiere: vea-
mos por ejemplo, a modo de ilustracion, el comen-
tario critico de Kevin Power3 sobre el arte espafnol de
los ochenta: “En la parte positiva, puede que la crisis
sirva [...] para reducir las actividades de las platafor-
mas de lanzamiento periféricas que, en ocasiones, han
fomentado el arte a ciegas iComo si el arte tuviera algo
que ver con el lugar de nacimiento!”

Ante esta afirmacion pueden surgir varias pregun-
tas: ¢Es que acaso en las plataformas de lanzamiento
centralizadas el lugar de nacimiento no esta presente?
(Es que defender la idea de “lo espanol” frente a “lo
gallego”, “lo vasco”, “lo catalan” o “lo extremeno”, no
es otra forma de nacionalismo? No deja de ser extrano
que este comentario venga de quien, si bien, justo es
reconocerlo,* siempre ha admitido que el arte si puede
tener que ver con cuestiones como el género, la raza,
la orientacién sexual, o la clase social, no lo haga sin
embargo respecto al lugar de nacimiento: ;Estan acaso
los y las artistas por encima de esto? Hay quienes, al
menos, parecen creerlo asi, como acertadamente nos
recuerdan Ella Shohat y Robert Stam,® cuando nos
dicen que “Si los realizadores del Primer Mundo pare-
cen flotar ‘por encima’ de los insignificantes asuntos
nacionalistas, es porque dan por hecho la proyeccion
de un poder nacional que facilita la realizacion y dis-
tribucién de sus peliculas”.

Alusiones, comentarios y opiniones como la de
mas arriba no por inconscientes dejan de ser corres-
ponsables de estar abriendo el camino a préximos y
novedosos ejercicios de hegemonias diversas, y no
exclusivamente territoriales, pues junto a esa perife-
ria geogréafica inevitablemente pueden comenzar
pronto a verse cuestionadas todas las otras perife-
rias que no formen parte de las corrientes dominan-
tes (sean estas sexuales, raciales, o de clase, por
ejemplo).

En cualquier caso, y mas alla de lo que pudiera
entenderse como un discurso nacionalista (sobre todo



habida cuenta del tinte peyorativo y reduccionista
que en los ultimos tiempos los medios de formacion
de masas se han encargado de verter sobre distintas
ideologias no siempre homologables bajo un mismo
patron), creemos que toda consideracion de lo que
pueda ser hoy un “video nacional” habria de partir
de una conciencia local, o en el sentido dado por
Eduardo Subirats a este término, “regionalista”:

" iRegionalismo? ;Y por qué no? Las tendencias
globalizadoras en un plano econémico o cultural han
sido tan manifiestas en la era del imperialismo
moderno, como bajo los auspicios del colonialismo
clasico europeo.|...] El regionalismo, como concepto
que abrazaria todas las manifestaciones de una demo-
cracia social ligada a un espacio y tiempo historicos,
adoptando expresiones innumerables en legitimas
formas de democracia participativa, defensa ambien-
tal o rediseno de la estructura urbana, constituye bajo
esta perspectiva un correctivo necesario a las ten-
dencias homologadoras de la aldea global”.

La obra de Anton Reixa (no solo en su vertiente
videografica) surge desde esa periferia geografica, y
desde la especificidad gallega reivindica “lo local-
nacional” sin establecer barreras con “lo espanol”,
aunque proceda de lo que podriamos denominar
como “plataforma de lanzamiento autonémica”: sin
embargo el hecho de que parte de esa obra haya sido
producida dentro de unos margenes de dependen-
cia politica y financiera como los senalados no hace
que su existencia deje de ser necesaria o importante,
de la misma forma que tampoco nos obliga a dejar de
considerar que se produce en los margenes del dis-
curso oficial, y con una consciencia eminentemente
critica respecto al mismo: prueba de ello es el hecho
de que una serie como Sitio Distinto (1990-1991), pro-
ducida para la television gallega y que llegé a con-
vertirse en nimero uno de audiencia en su Comunidad,
viera denegada la renovacion de contrato por los diri-
gentes de dicha entidad autondmica.

Este ejemplo, por tanto, nos puede llevar a refle-
xionar sobre los parametros en los que habria de
moverse un posible “video nacional”, en relacion tanto
a la tensidn creada entre las mencionadas “platafor-
mas de lanzamiento” (periferia, centro, extranjero)
como a las condiciones de produccion en las que un
“video nacional” sea concebido.

2. ¢Un video nacional?

Con la patria como con la madre: con razén o sin ella.

RAFAEL VERA (ex-secretario general
para la Seguridad del Estado)

Quiza entonces deberiamos haber comenzado el pre-
sente escrito preguntdndonos qué es video espanol,
y si tiene acaso algun sentido hablar de unas carac-
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teristicas especificas que diferencien a este de las
practicas videograficas habidas en otros ambitos geo-
politicos. Por cuanto al pretender reflexionar sobre el
trabajo que artistas del Estado espanol han desarro-
llado fuera de sus fronteras politicas, y al pensar tam-
bién si existen posibles caracteristicas comunes que
pudieran identificarles como grupo, estariamos acep-
tando una diferencia que a su vez nos remite a una
norma: la que definiria por otro lado el trabajo de
quienes optaron y optan por quedarse.Y ademas,
estariamos estableciendo otra frontera (la que existe
entre quienes permanecieron y quienes se marcha-
ron). Este escrito quiere ser en este sentido un intento
para comenzar a derribar tanto esa como todas las
otras fronteras que nos separan.

Otra pregunta fundamental habria de ser qué
entendemos por video espanol hecho en el extran-
jero: si bien la respuesta menos comprometida a la
pregunta anterior nos habria remitido a la explica-
cién de que video espanol es aquél hecho por quie-
nes residen en el Estado espanol (y teniendo ademas
en cuenta los problemas que padecen quienes,
viviendo en dicho estado, no poseen la nacionalidad
espanola), ahora nos veriamos necesitados de nue-
vos elementos definitorios para matizar este otro con-
cepto, tarea dificil por otro lado sin vernos envueltos
en un mas que problematico zarzal ideolégico.

Desde luego este debate no es nuevo, y ha tenido
como algunos de sus precedentes mas inmediatos
ciertas discusiones bizantinas sobre lo que caracte-
rizaba o no, por ejemplo, al cine espanol, o también
si existia o no, por poner otro ejemplo para mi cer-
cano, un asi llamado cine vasco: bizantinas no en
cuanto considere que no fueran pertinentes, sino mas
bien por el hecho de que dificilmente se han plantea-
do en unos términos esclarecedores, ni tan siquiera
pragmaticos.

Al hablar de filmografias nacionales habria que
matizar antes, no obstante, determinadas cuestio-
nes. Pues no es lo mismo un concepto de cine nacio-
nal como el desarrollado en muchos paises del Tercer
Mundo -especialmente a partir de los anos sesenta,
como nos explican Ella Shohat y Robert Stam—;¢ que
principalmente debemos considerar como una res-
puesta dentro de los procesos de descolonizacion
cultural y de busqueda de identidad propia vividos
en dicho contexto, frente a, por ejemplo, la idea de
un cine nacional (o comunitario) defendida actual-
mente entre los paises de la Unién Europea, como
forma de crear un poder industrial y econémico com-
petitivo respecto al monopolio hegeménico de la
industria estadounidense.

El cine nacional tercermundista, segun Paul
Willemen, no seria tanto el conjunto de peliculas pro-
ducidas en aquellos paises que forman lo que deno-
minamos Tercer Mundo, como “un proyecto ideo-
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l6gico, un cuerpo de peliculas que se adhieren a un
programa estético y politico concreto, sean produci-
das o no por gentes del Tercer Mundo”. Si politica-
mente, como deciamos arriba, el objetivo principal
seria iniciar un proceso global de descolonizacion cul-
tural, estéticamente dicho movimiento se alimenta-
ria a tal fin de fuentes tan diversas como el montaje
soviético, el teatro épico brechtiano, o el neorrealismo
italiano, entre otras.

Por otro lado, Santos Zunzunegui’ explica que el
concepto de cine nacional aparece por primera vez en
los anos veinte, tratando de aislar algunas caracteris-
ticas de los films producidos en el interior de deter-
minadas fronteras estatales, y presentandolas como
peculiaridades nacionales de los diferentes estados,
cuando en realidad se trataria de la elevacion a gene-
ralidad de rasgos particulares de ciertos autores, “no
extrapolables a la totalidad de la produccidn de ese
pais que, a un nivel general, era indistinguible de la
de otros centros de producciéon”. (Seria igualmente
posible, creemos, mantener hoy esta misma afirma-
cion respecto a la pretension de definir un concepto
de cine europeo, o de television vasca, o de video
espanol, que basandose en peculiaridades como las
comentadas, se distinga de los prototipos dominan-
tes en la industria estadounidense en poco mas que
en el apellido de quien pone el capital).

Llegando a este punto es légico que nos pregun-
temos también, como lo hace Zunzunegui, cual puede
ser el papel que desempere un cine -y llegado el caso,
un video—- nacional, “en la era de las multinacionales
y de la creciente homogeneizacion del gusto”: “La
asimilacion de formas de hacer debidamente proba-
das por décadas de uso multinacional puede termi-
nar convirtiéndose en una sutil forma de pérdida de
identidad cultural.Y quiza sea aqui donde esté por
librarse la batalla decisiva para una supervivencia
que afecta —aunque logicamente de forma diferen-
ciada- tanto al pueblo vasco, como al espanol, cata-
lan, gallego, italiano o francés”.

Sobre este particular es interesante recordar un
trabajo como Cross-Cultural Television (1987), reali-
zado por Antoni Muntadas junto con Hank Bull, en el
que podemos ver como realmente las diferentes tele-
visiones de culturas diversas, separadas por conti-
nentes y océanos, al final se remiten a patrones muy
similares, a veces hasta idénticos: la television es el
medio homogeneizador por excelencia, que anula
tanto las especificidades como lo que anteriormente
Subirats denominara “regionalismos”.

Pero aun mas interesante, dado el caso que esta-
mos tratando, es otro video suyo. Nos referimos a
TVE: Primer Intento (1989),8 trabajo con el que
Muntadas —desde la Optica opuesta— indaga en la espe-
cificidad espanola, precisamente reconstruyendo la
“realidad” que la television estatal ha ido creando en

el imaginario colectivo en el transcurso de los anos:
desde el premeditado orden con el que van apare-
ciendo las caretas de los programas -y en particular
las de cierre—, hasta la arqueologia de las imagenes
de archivo (que aparecen como espectros de un
pasado menos lejano de lo que algunos querrian; o
eso al menos se puede deducir de la evidente margi-
nacion de este trabajo, jamas emitido por la entidad
que lo encargd), todo nos habla de un intento real
(aunque no definitivo, como el propio titulo sugiere)
por configurar un discurso de oposicion, nacido de
las mismas entranas del monstruo, que se alimenta,
como ya senalaramos en el caso de Reixa, de la ten-
sion surgida entre dependencia y critica, entre peri-
feria (si no geografica, si ideoldgica) y marginalidad.

Una tensién que, como explica Paul Willemen,® es la
Unica que puede posibilitar la existencia de un “video
nacional”: el que fuera editor de revistas como Screen
y Framework opina que dado que hablando de cine,
el concepto de especificidad es esencialmente de
indole nacional, y que las fronteras de dicha especi-
ficidad vienen dadas por acciones gubernamentales
diversas (como la censura y su marco legislativo, las
medidas industriales y financieras, sistemas de licen-
cias y otros aspectos juridicos, etc.), un cine que
engarce de forma critica con la complejidad de las
formaciones socioculturales especificas, sera nece-
sariamente un cine marginal, pero por otro lado
dependiente —y esto es indiscutible, por méas que
podamos matizar el alcance de dicha dependencia
del cine orientado a la explotacion multinacional que
intenta criticar: no obstante, este cine marginal y
dependiente es al mismo tiempo y pese a sus con-
tradicciones- la Unica forma de concebir hoy por hoy
un cine “nacional”, en el que lo nacional seria una
cuestion que tendria mas que ver con una “direccion”
—una vocacion politica incluso- que con la ciudada-
nia de los realizadores, o con el origen de la produc-
cion financiera.

Dentro de estos parametros habremos pues de
situarnos a la hora de pensar en cuales son los tra-
bajos que pueden estar configurando un video nacio-
nal, cual es el contexto en que se situan, y cuales los
objetivos a los que tal categoria podria hoy en dia
senalar.Y al margen del hecho de que se trabaje habi-
tualmente fuera del “territorio nacional”, como en el
caso de Muntadas, o desde una “plataforma perifé-
rica”, como en el de Reixa, quiza lo verdaderamente
importante sea el coincidir de ambos en un espacio
no tanto fisico como simbdlico: el espacio al que lle-
van los caminos del exilio.



3. El exilio voluntario

El exiliado de hoy puede ser el turista de ayer?
VICTOR BURGIN: Paranoic Space

Si pensamos en un grupo de artistas que, tras poner
tierra de por medio, realizan su trabajo desde el otro
lado de la frontera, inevitablemente nos viene a la
cabeza la figura del exilio, y del artista como exiliado;
pero antes de continuar, convendria que hiciéramos
una serie de matizaciones y consideraciones sobre la
verdadera naturaleza del exilio.

El artista exiliado es sin duda una figura clave en
la cultura de nuestro tiempo, como nos recuerda el
escritor de origen palestino -y él mismo exiliado-
Edward Said' pues, de hecho, buena parte de la cul-
tura occidental durante este siglo que finaliza ha
venido siendo desarrollada por personas exiliadas:
una cultura del exilio que, como nos recuerda Said,
siempre se ha caracterizado por similares visiones
trasnacionales e interculturales, y que paraddjica-
mente suele ver surgir a su lado, asociada, la figura
del nacionalismo, oponiéndose a veces, pero consti-
tuyéndose mutuamente.

"y justo mas alla de la frontera entre ‘nosotros’ y
‘los de fuera’ esta el peligroso territorio de la no-per-
tenencia: alli es donde en tiempos primitivos se des-
terraba a la gente, y donde en la era moderna
inmensos colectivos humanos vagan como refugia-
dos y desplazados”.

Sin embargo, a diferencia del nacionalismo, el exi-
lio supone un estado discontinuo de existencia, nos
dice Said: y por ello la persona exiliada siente una
verdadera urgencia por reconstruir su vida rota, bien
por medio de verse a si misma como parte de un pue-
blo restituido (seria el caso de una opcién naciona-
lista), o bien como parte de una ideologia dominante
(creo que caben pocas dudas respecto a pensar que
determinadas formas del lenguaje audiovisual con-
temporaneo pueden ser consideradas como tal).

El pathos de la persona exiliada esta en su pérdida
de contacto con la solidez y la satisfaccion de la tie-
rra: volver “a casa” esta fuera de lugar.Y aqui es donde
precisamente deberiamos comenzar a matizar las pri-
meras cuestiones respecto al caso que estamos tra-
tando, pues como el mismo Said nos recuerda, “si
bien es cierto que cualquiera que no puede volver a
su casa es un exiliado, deben ser hechas algunas dis-
tinciones entre exiliados, refugiados, emigrantes y
expatriados”: es precisamente con este ultimo con-
cepto con el que él distingue a quienes “voluntaria-
mente viven en un pais extranjero, habitualmente por
razones personales o sociales”.

Es curioso observar en este sentido como el tra-
bajo de muchos de los “exiliados ocasionales”, lejos
de tomar conciencia de la periferia de la que proce-
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den, se focaliza por el contrario en retratar la perife-
ria (racial, sexual, o del tipo que sea) de esa metrépoli
a la que han emigrado, en una suerte de apresurada
“concienciacion” politica mas bien mimética, y con
los problemas que esto implica respecto al des-
conocimiento, la superficialidad, o la ligereza en la
representacion del “otro”.

Pasemos ahora a fijarnos en como las personas
exiliadas (y con ellas las “expatriadas”, pues como
relata Said comparten casi todas las caracteristicas,
salvo la opcion al regreso) se convierten habitualmente
en seres excéntricos —de nuevo habitantes de una peri-
feria— que sienten su diferencia como una suerte de
“orfandad”, y pueden utilizarla como un arma con la
que insistir celosamente en su derecho a rechazar cual-
quier pertenencia. Llegados a este punto nos veremos
obligados a introducir otro matiz respecto a los y las
artistas que nos ocupan, pues normalmente el salto
dado en su carrera pretenderia funcionar mas bien en
el sentido contrario, es decir, como un paso de la peri-
feria a lo que consideran centro (de la colonia a la
metrépoli, podriamos decir: Paris, Nueva York). La
Unica excentricidad experimentada en este sentido
seria el desplazamiento de un “centro afectivo”, pro-
blema que ademas se ve facilmente solucionado con
la posibilidad de viajar de forma mas o menos regu-
lar “a casa”, pues no existe, como ya deciamos, impedi-
mento alguno para hacerlo: un exilio simulado.

Evidentemente, este es con toda probabilidad el
caso ante el que nos encontramos. Pese a que el
Estado espanol ha tenido una gran tradicién de emi-
gracion trabajadora (hasta tiempos muy recientes)
no creemos que los y las artistas de video que desde
hace anos, de forma intermitente, saltan mas alla de
sus fronteras, lo hagan viéndose en tal necesidad: for-
mando parte de dicha tradicion. (;Y si se tratara mas
bien, al menos en algunos casos, de otra tradicion,
tal vez mas lejana en el tiempo pero igualmente arrai-
gada, a saber, la de los conquistadores del imperio,
viéndose continuada en la figura de artistas-turistas?
¢No se estaria con esos viajes perpetuando la que
antano fuera una hegemonia de la espada, con una
actual hegemonia de la mirada?).

Pero como el propio Said reconoce, y pese a la
intrinseca dureza de la realidad del exilio, no todo es
necesariamente negativo en esta experiencia, pues
ver el mundo entero como una tierra extranjera, y la
consciencia de pertenencia a dos culturas, da cuando
menos al exiliado una capacidad contrapuntual, asi
como una especial satisfaccion personal al saberse
actuando como si siempre se estuviera “en casa”; por
otro lado, el exilio nunca nos permite sentimos en una
situacion de placidez o seguridad: un invierno per-
manente —en palabras de Wallace Stevens— que nos
empuja a una vida de diferente calendario, sin esta-
ciones; una vida ndmada, descentrada, contrapuntual.
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Esta parece ser la experiencia de uno de los casos
mas interesantes de exilio “voluntario”, y sin embargo
radical y consciente hasta el extremo, en el contexto
de la cultura espanola mas reciente: nos estamos refi-
riendo a Juan Goytisolo. El escritor, tras varios afnos
de residencia fuera del pais, encuentra que la reali-
dad espanola posterior a la transicion frustraba las
expectativas que tantos habian puesto en ella, y elige
también, llegado el caso, hacer un viaje a la periferia
—convertirse en excéntrico— . Una periferia geografica
(Almeria, suburbios barceloneses y parisinos, Turquia,
Marruecos) y una periferia ideoldgica (la obra de exi-
liados espanoles como Blanco White o Américo
Castro) en la que sin embargo, de forma progresiva,
va a ir reencontrandose con lo que a su juicio podria
ser —o haber sido- lo verdaderamente constitutivo de
una tradicion diferente de “lo espanol”, la negada por
la historia oficial. A diferencia del caso de otros artis-
tas “exiliados”, cuyas visitas suelen estar motivadas
por la recogida de diversos parabienes o de dinero
oficial, las ocasiones de regreso elegidas por
Goytisolo parece que buscan poner en evidencia las
raices mismas de esa conflictiva historia espanola,
respecto a, por ejemplo, la cultura islamica: recorde-
mos que algunas de las apariciones publicas mas
insistentes del escritor en los ultimos anos han tra-
tado de denunciar el papel del Gobierno espanol en
conflictos internacionales como la guerra del Golfo
Pérsico, o la actual guerra en Bosnia. O también, con
una vocacioén claramente constructiva, para realizar
trabajos como la serie documental Alquibla, todo un
alegato respecto a esa “otra” tradicion unay otra vez
silenciada: lejos de la actitud resentida de por ejem-
plo un James Joyce (Said nos recuerda en este sen-
tido, por boca de su biografo Richard Ellmann, cémo
este, “siempre que sus relaciones con su tierra nativa
corrian el riesgo de mejorar, buscaba un nuevo inci-
dente que solidificara su intransigencia y le reafir-
mara en lo correcto de su voluntaria ausencia”),
Goytisolo no parece compartir esa especie de “nar-
cisismo masoquista” que subyace con frecuencia en
el trabajo de quienes “optan” por marchar, y que mas
bien parece que buscan reforzar las situaciones de
aislamento y desplazamiento, fetichizando la figura
misma del exilio.

Otra experiencia interesante al respecto, si bien
diferente, es la del artista catalan Francesc Torres.
Mientras que su obra primera, desarrollada a prin-
cipios de los anos setenta, podria quedar perfec-
tamente encuadrada dentro de las corrientes
internacionales del arte conceptual de esa época,
podemos observar tras su marcha a Estados Unidos
y la conciencia subsiguiente de exilio, cdmo comienza
a aflorar repentinamente en su obra el imaginario de
la Guerra Civil, asi como una preocupacion constante
por la pérdida de la memoria histdrica: en varios de

sus trabajos posteriores estas preocupaciones se
mantendran de forma permanente, en especial en
cintas como Belchite/South Bronx (1988) y Sur del
Sur (1990).

Este ultimo trabajo podria convertirse de alguna
forma en paradigma de las cuestiones que aqui se
estan suscitando, en tanto que, como Sitio Distinto
o TVE: Primer Intento, es un video que surge de esa
tension entre dependencia y critica, pero que lo hace
ademas situado de forma privilegiada en el marco
que mejor ha definido en tiempos recientes la vio-
lencia ejercida, en nombre de la nacidn, desde el
ambito de la cultura: “Este es el caso de la gran
Efemérides nacional de 1992. Con ella se inaugura
un nuevo concepto de programacion politica, de com-
posicion y diseno mediales del pasado, y de monu-
mentalizacion y deformacion explicitas de la memoria
histérica a gran escala, que no solo no oculta su des-
precio por la reflexion critica sobre la historia, sino
también una profunda vocacion totalitaria”.

Consciente de lo explicado por Subirats en el
parrafo precedente, Torres articula un discurso
sereno, aunque dolido, en el que aboga por la recu-
peracidon de una tradicion “nacional” radicalmente
opuesta a la que lo financia.Y, como en los casos
anteriores, no debemos ver en esa contradiccion una
debilidad, sino por el contrario la misma posibilidad
de su
existencia.

No deja de ser légico, por otro lado, que en este
caso el exilio fuera condicidon necesaria para que aflo-
rara dicha consciencia; como recientemente nos
recordaba Victor Burgin (reflexionando precisa-
mente sobre el escrito de Said en una serie de
comentarios sobre lo que él denomina el espacio
paranoico), en toda relacion de alteridad (sea esta
vivida como emigrante, exiliado, expatriado o refu-
giado: pues respecto al lugar de acogida todos son
igualmente extranjeros) subyace un caracter, psi-
quico, que siguiendo a Lacan, quedaria resumido del
siguiente modo: de la misma forma que en la infan-
cia descubrimos en la fase-espejo al “otro” que so-
mos nosotros mismos, y el espejo nos devuelve la
imagen, conformada dentro de los limites que uni-
fican nuestro cuerpo, asi también las fronteras del
estado-nacion conforman la identidad del que se exi-
lia: en términos psicoanaliticos descubririamos nues-
tra propia identidad al dejar de considerarnos parte
de la propia madre, y en términos politicos al ver-
nos desplazados de nuestra tierra de origen (y ese
desplazamiento puede ser estrictamente fisico, pero
también simbdlico; en forma de exilio interior).



4. El exilio interior: un proyecto nacional

Tierra ingrata, entre todas espuria y mezquina, jamas
volveré a ti.

JUAN GOYTISOLO:
Reivindicacion del Conde don Julian (1970)

Adorno'2 llega a convertir la figura del exilio en para-
digma de nuestro tiempo, en la medida en que no
puede seguir siendo posible, dice, encontrarse como
“en casa” en la propia casa de uno, en un mundo de
desplazamientos humanos masivos, guerras mun-
diales y horror. El exilio nos ayuda a comprender que
en un mundo como este los hogares son siempre pro-
visionales, y que las fronteras que nos mantienen a
salvo dentro del territorio familiar pueden convertirse
en prisiones. (Situaciones que vivimos hoy dia, como
la guerra que asola la antiguaYugoslavia, o el propio
cerco a Sarajevo, con toda su carga simbdlica, con-
firman de forma dramatica la vigencia de las palabras
de Adorno, y la sospecha de que en nuestra civiliza-
cion la idea de progreso solo es aplicable al horror).

El exilio atraviesa fronteras y rompe las barreras
del pensamiento y la experiencia. La verdad que apren-
demos con todo exilio, sea este breve o prolongado,
forzado o voluntario, no es que la idea de “hogar” o
el amor al mismo se hayan perdido, sino que su pér-
dida es algo inherente a la misma existencia de ambos:
“los Unicos paraisos son los perdidos”.

Sin embargo no todos los exilios han de ser fisi-
cos o geograficos, como tampoco todas las estancias
de artistas allende las fronteras han de ir necesaria-
mente acompanadas de una consciencia del despla-
zamiento.Y es entonces cuando nos vemos en la
necesidad de buscar ese edén anorado dentro de no-
sotros mismos.

Cuando, por ejemplo, la oposicién exilio/nacion
de la que nos habla Burgin tiene lugar dentro de las
fronteras de un mismo pais entre distintos grupos
raciales, las situaciones de racismo institucionali-
zado provocan un exilio interior para personas que
son ciudadanas del mismo: es el caso de Black is...
Black Ain‘t (1995), film pdstumo del realizador Marlon
Riggs, en el que nos habla de forma precisa de lo
que puede entenderse corno un exilio interior, entre-
cruzado de muy diversas experiencias: exiliado como
negro en un pais, Estados Unidos, en el que atn
buena parte de la propia sociedad es estructural
mente racista; exiliado como homosexual en una
“nacién afroamericana” que acepta todavia hoy con
dificultad, dentro de su seno, cualquier cuestiona-
miento del patriarcado; exiliado en definitiva como
enfermo en una sociedad que vive dando la espalda
a la muerte y que no se reconoce en ella.

También desde la anoranza de los “paraisos per-
didos”, José Antonio Hergueta'3 escribia reciente-
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mente sintiéndose como si retornara de un largo exi-
lio, aun sin haber viajado, y se encontrase al regreso
el paisaje inmavil, congelado en é1'4 todo lo peor:
verse a si mismo convertido en exiliado en la propia
tierra. Corno nos sucede con Conchita Eguidazu en
La tierra de la madre (1993-1994), cuando después de
ver su largo peregrinar transhistérico como exiliada,
encontrarnos que el pais al que regresa no es ya
nunca mas el pais del que, siendo nifa, partid, y que
la acoge como exiliada, de nuevo.

En un contexto politico y temporal diferente (o quiza
no tanto, pues como el nuestro ahora, se trataba tam-
bién de un caso de “asentamiento democratico”), el
desaparecido realizador R.W. Fassbinder, desde lo
que bien podriamos definir, segun los planteamien-
tos precedentes, como un auténtico y profundo exi-
lio interior, rechazaria de forma tajante la idea de
abandonar Alemania, pese a las razones mas que
sobradas que cualquiera podia haber encontrado en
su caso para escapar de una intolerable presion, que
finalmente le mataria: envuelto en medio de una agria
polémica sobre el supuesto contenido antisemita de
algunos de sus proyectos (que realmente cuestiona-
ban la esencia en si misma racista de los pilares en
los que se sustentaba una democracia forzadamente
filosemita), Fassbinder penso seriamente durante el
ano 1977 en el exilio, idea que finalmente rechazo,
pues considerd que solo en su propio pais podia sos-
tener el espejo que mostrara al mismo sus faltas
y locuras, y decidié por tanto permanecer en él.
(¢Podriamos seguir considerando entonces como pro-
pio de un auténtico exilio el desorientado peregrinar
perenne de Wim Wenders, frente a la postura radical
de su companero de generacion?).

La situacién a la que se esta llegando en el Estado
espanol en esta década de los noventa, como con-
secuencia del proceso —ya acaecido antes en otros
paises de nuestro entorno- de “asentamiento de la
democracia”, es la del resurgir de una suerte de semi-
clandestinidad, entre consentida e integrada, que en
la medida que auna voces criticas y represaliadas por
el propio sistema empieza a conformar, colecti-
vamente, un verdadero exilio interior. (Y entiéndanse
estas palabras mas alla del valor metaférico que
pudieran tener, pues por ejemplo la situacion prac-
tica de inhabilitacion con la que el nuevo cédigo penal
amenaza y castiga a los insumisos al servicio militar
y a la prestacion sustitutoria, crea de facto una situa-
cién de exilio dentro del mismo pais.)

Si nos atenemos a los parametros establecidos
anteriormente por Paul Willemen, es con toda proba-
bilidad alrededor de estos elementos de resistencia a
los discursos homogenizadores donde encontrare-
mos la existencia o su posibilidad de un “video nacio-
nal”: participando en una “esfera publica de oposicion”
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(en el sentido dado por Alexander Kluge y Oskar Negt
a este término)'® desde la cual, asumiendo su depen-
dencia y su marginalidad, e incluso ahadiriamos, con
la conciencia de estar desarrolldandose desde un exi-
lio interior, y de que ese exilio puede ser un proyecto
compartido, plantee una intervencion critica respecto
a la realidad en la que nos ha tocado vivir.

Porque es ahi tnicamente donde podremos reen-
contrarnos con una tradicion “nacional” que no haya
formado parte de la conocida historia de expolios
y abusos, de esa historia que como José Antonio
Hergueta nos recordara con palabras de Alexander
Kluge, esta cargada de un “pasado feudal” ... Una tra-
dicion, siguiendo otra vez a Eduardo Subirats, “de
vicisitudes o de exilios y expulsiones, que constituye
el estrecho marco de referencia que permitia y per-
mite alimentar la leve esperanza de una verdadera
transformacién de la cultura espanola”.
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14. Creacion videografica en Espaia (Una investigacion en curso)

CARLES AMELLER

Esta investigacion abarca el periodo de 1969-1970 a
1995. Se centra en las actividades y obras de video rea-
lizadas en Espana —incluyendo los trabajos de artistas
o autores espanoles realizados o producidos en otros
paises—, y en el analisis de las ideas y opiniones expues-
tas por los autores, la critica y el comisariado.

El estudio trata la creacidn videografica desde las
disciplinas de la teoria, la estética y la historiografia.
Tiene en cuenta las condiciones sociales, politicas y
artisticas de cada momento, intentando valorar las
propuestas, demandas, expectativas y fracasos expe-
rimentados por el “sector” en su didlogo con las ins-
tituciones y en su virtual didlogo interno.

Este trabajo nace con la aspiracion de llegar a
hacerse las preguntas pertinentes y lo mas correcta-
mente posible de cara al presente y futuro de ese
“otro video”.

Video espaiol
A la hora de definir el concepto de “video espanol”
he tenido en consideracion lo siguiente:

Se trata de las actividades y obras realizadas con
el medio video o aquellas en las que el uso del video
adquiere un papel fundamental en su concepcion y
formalizacion.

En su mayor parte, el video espanol es el surgido
de las condiciones politicas, econdmicas y culturales
producidas en Espana, lo que incluye la considera-
cion de las peculiaridades territoriales determinadas
por la creacién del Estado de las Autonomias.
Entonces, y visto desde una perspectiva internacio-
nal, el video espanol es por definicion “dependiente”
de dichas estructuras.

Pero ;qué pasa con los artistas y autores que se han
auto-exilado -los expatriados- v, si fuera el caso, con
los desplazados y los refugiados? (Villota, 1995).
Sabemos que los auto-exilados son tratados como
extranjeros en todas partes hasta que su obra es reco-
nocida internacionalmente; y también sabemos que la
distancia de la tierra de origen precipita el surgimiento
de la consciencia de “identidad” o de “diferencia”, desde
las que se proyectan posibles intervenciones criticas
respecto a la realidad cultural espanola e internacional.
Con esto no estoy diciendo que es necesario exilarse
para llegar a esa toma de conciencia y esa actitud ante
la realidad. Se trata mas bien de destacar algo que con-
sidero importante para todo artista o activista cultural
contemporaneo, y que por tanto es aplicable también
a los artistas y autores espanoles que tienen su resi-
dencia y centro de actividad en el extranjero, lo cual les
hace generalmente menos dependientes de las deter-
minaciones estructurales dadas en Espana.

Especialmente desde los parametros culturales
dominantes en Espafa, nos encontramos con que el
video es una actividad “marginal” que no encuentra
completamente su lugar, como no sea en su propia
marginalidad.

Valga apuntar de paso que todo el videoarte, todo
el video independiente y gran parte del video de cre-
acion, sea espanol o no, se ha comportado hasta
ahora de forma “marginal” con respecto a la indus-
tria del audiovisual.

Creacion videografica

La eleccién de la denominacién “creacién videogra-
fica” proviene originalmente de un impulso de liber-
tad personal. Me explicaré. Cuando quieres determinar
un objeto de estudio tienes en cuenta los trabajos rea-
lizados en ese campo y tu posicion ideoldgica respecto
a ellos. En concreto, pensé que solo con una deno-
minacion de amplio espectro podia abordar una his-
toriografia del video en Espana que, por lo menos de
entrada, no fuera una recopilaciéon de lo publicado
fragmentariamente hasta el momento.

La idea esta basada en el hecho de que las deno-
minaciones mas usuales hasta ahora: “videoarte”,
“video de creacion”, “video independiente”, tienen
cada una de ellas unos anclajes histéricos propios
que han vehiculado posicionamientos ideolégicos
y discursos institucionales diferenciados. Pero ade-
mas, estos han acabado refiriéndose a un conjunto
de practicas con bastantes puntos en comun y con
algunos puntos excluyentes que, desde la pers-
pectiva actual, no hacen razonable su autonomia.

Repensar algo es también denominarlo de otra
forma. No se elige la denominacion por su novedad
—esta claro que no es nueva-, sino porque permite
una vision mas sintética del objeto y, al mismo tiempo,
posibilita la inclusién de actividades y obras no con-
sideradas suficientemente hasta ahora.

Sea como sea, el problema vuelve a surgir: ;donde
estan los limites del objeto?

Todos parecemos estar de acuerdo en que los limi-
tes del territorio del video son inciertos, e incluso que
esa incertidumbre viene a representar el sentido de
libertad que deseamos que identifique su lugar; un
lugar sin espacio delimitado pero con acotaciones
geograficas reconocibles; un lugar inestable y lleno
de agujeros comunicantes. Pero también un lugar que
no sigue creciendo y que se mantiene en una situa-
cion de dificil equilibrio.

Se incluyen: cintas, videoinstalaciones, videoper-
formance, activismo socio-cultural, y programas espe-
ciales de las televisiones.
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Algunos datos estadisticos que esta revelando

el estudio

El total estimado de autores es de 450 (410 en ficha).
Esta cantidad se refiere a las personas que han hecho
una o mas obras de video y que las han presentado
publicamente en exposiciones, muestras y festivales
relevantes, demostrando asi la voluntad de ser reco-
nocidos dentro de ciertos parametros culturales y
artisticos.

De este total, 230 son de Cataluna, 40 de Euskadi,
45 de Madrid, 25 de Andalucia, 13 de Galicia, 16 de
Aragédn, 12 de Navarra, 14 de Valencia, 10 de Canarias,
3 de Baleares (es evidente que todavia se tienen que
contrastar y evaluar mejor estos datos). Genéricamente
326 son hombres y 84 son mujeres.

Como se comprendera, estos datos maximalizan
el fendmeno de la creacion videografica y pueden
servir para analizar la expectativa que el medio ha
ido generando durante estos anos entre las personas
con intereses artisticos o creativos —-la mayor parte
de ellos son jovenes entre 18 y 26 anos-—.

Cuando de lo que se trata es de cuantificar los auto-
res que han hecho su trayectoria profesional y artis-
tica con el video de forma mas o menos continuada,
la cifra de referencia es de unos 50. Por tanto, cabria
reflexionar sobre qué pasa con los aproximadamente
400 restantes.

En relacién con la cantidad de producciones ori-
ginales presentadas en los festivales nacionales que
perviven en la década actual, la estimacion es de 100
cada ano.

No dispongo por ahora de datos fiables que
podrian dibujar un grafico de la evolucion de este tipo
de produccién videogréafica.

Para terminar con este tipo de informacion, daré
un dato estimativo de la cantidad de personas que,
ya sean artistas, autores, escritores, criticos, investi-
gadores, o aquellas que desde las instituciones u orga-
nizaciones espanolas se pueden relacionar con el tipo
de video que aqui tratamos: suman un total de 700.
Este dato permite una relacién de escala si lo com-
paramos con la cantidad de personas que moviliza el
conjunto de la “industria videografica” en Espana,
pues, aunque no hay todavia estudios completos, la
estimacion aproximada es de 16.000 personas; esta
cifra incluye a profesionales de empresas de pro-
duccién y servicios, de empresas de distribucién, y
de videoclubs.

Pero dejemos este tipo de informaciones, siempre
provisionales, que suelen interesar tanto a politicos
y a economistas.

Hacia un debate de ideas

1. El medio video -y lo que diré ha sido evidenciado
por su uso mas experimental, artistico y alternativo,
pero también por las retransmisiones de aconteci-
mientos— esta cumpliendo con la funcién de ser mas
un medio de produccion que de reproduccion. O me-
jor dicho, con el video se experimenta un proceso
permanente de produccién y reproduccion. Es lo que
con otras palabras se conoce como la cultura del ins-
tante, donde se nos hace dificil distinguir los objetos
presentados de su presentacion. Lo que se produce
es una “consciencia de imagen” que determina una
convergencia del sentimiento estético con la expe-
riencia de vida diaria.

2. Haciendo una interpretacion cultural de la media-
cion electronica, podriamos decir que el video esta
colaborando al progresivo acercamiento —aunque ni
mucho menos uniforme y coherentemente-, que
parece producirse en las sociedades avanzadas hacia
lo que se conoce como el “pensamiento mitico”
(Cassirer, 1956). En el pensamiento mitico la seme-
janza no es considerada como una mera relacion sino
como identidad real, y donde el sentimiento estético
es una forma de consciencia colectiva. No hay que
olvidar que el “pensamiento mitico” ha estado siem-
pre enfrentado con el “pensamiento cientifico” que
sucede histéricamente a aquel. Lo que experimenta-
mos hoy es un conflicto entre estas dos formas fun-
damentales de pensamiento que, junto con el
“pensamiento religioso”, generan mundos simboli-
cos contrapuestos y que acaban siendo caldo para la
confusion y la violencia generalizada.

3. Enfrentadas a la primera idea que he presen-
tado sobre el video, nos encontramos con muchas
obras videogréficas que insisten en hacer un viaje (de
retorno) hacia la temporalidad diegética —lo que vul-
garmente se conoce como “contar historias”—, impo-
niéndole al medio una adecuacion a las necesidades
de representacion ya conocidas y experimentadas
con mas propiedad por el cinema. Espero que no se
entienda lo que precede como una descalificacién de
todo intento de relato videografico.

4. Las generalizaciones que se han hecho en los
ultimos anos, agrupando los medios audiovisuales
dentro de un supuesto “todo es cine” o de una
supuesta “imagen en movimiento” comun, no han
ayudado a esclarecer nada. Han quedado como sin-
toma de un discurso institucional erratico alentado por
las sinergias que la televisién y las industrias cultura-
les producen en su proceso de fuerte implantacion.

5. Sabemos que la televisidn estad cumpliendo la
funcion de reproducir las condiciones sociales domi-
nantes, que no son otras que las que interesan a la
clase dominante (actualmente en la forma del neoli-
beralismo o capitalismo salvaje). Pero ademas, y
puede que mas importante, la television ha instituido



una forma de tiempo imperativo que indiferencia todo
lo que por ella pasa. Ciertamente que la television
puede llegar a ser algo distinta de como se organiza
y manifiesta actualmente, pero esa expectativa de
futuro, més o menos fundamentada, ha creado fal-
sas esperanzas para la creacion videografica en gene-
ral, y ello debido a que se hace abstraccion de las
determinaciones politicas econdmicas, culturales y
estéticas que la television actual en Espaha impone.

Normalmente se dan unas condiciones que difi-
cilmente pueden aceptarse, como no sea a costa de
la pérdida de identidad o de la renuncia a la necesi-
dad de diferencia de este “otro video” (“Alter-Video”,
Bonet, 1980).

6. Las condiciones de difusiéon de las obras de
video que aqui tratamos, no han superado unas for-
mas que paradojicamente tendremos que calificar
de preindustriales. La primera es la que bucolicamen-
te suele remitirse a la época de los trovadores, pero
que a la hora de la verdad quiere decir que tienes que
pasearte con la obra bajo el brazo. La segunda, tiene
dos variables que por similitud definiremos en tér-
minos de editor (publicador): unas serian las “edi-
ciones limitadas de poesia”, y las otras serian las
“ediciones tipo fanzine”, en el sentido de edicion
barata y marginal. Ambas modalidades suelen llevar
implicito el valor de edicion independiente, si bien se
trata de un valor mas simbodlico que real, ya que des-
graciadamente en Espana no hay casa editora ni
queda empresa distribuidora a las que remitirse. La
falta de empresas distribuidoras de este tipo de videos
se ha convertido en un tema clave para poder abor-
dar de nuevo la estructuracion del sector.

7. Los déficits que sobre la difusidn de las obras se
pueden senalar grandes comparados con los de otros
paises mas desarrollados, pero en lo esencial se detec-
tan cuestiones sin solucionar satisfactoriamente en
todas partes. Por ejemplo, para conocer lo que se esta
haciendo en video sigue siendo necesario viajar fre-
cuentemente. Esto no deja de ser una paradoja si pen-
samos que las obras de video estan constituidas por
electrones que viajan a la velocidad de la luz. Si bien
esta situacion es comprensible e inevitable en el caso
de las videoinstalaciones y las videoperformances no
pasa lo mismo con las cintas o producciones “mono-
canales”. En Estados Unidos, Alemania e Italia ya se
han producido algunas experiencias que van en la
direccidon de vehicular o transmitir por las redes tele-
maticas obras de video e informacion cultural relativa
a este sector. Todo indica que tendremos que estar
atentos y hacer propuestas concretas ante el nuevo
marco comunicativo que se esta produciendo en
Espana con la instauracién de la TV por cable y con la
ampliacion y mejora técnica de Internet.

8. La presentaciéon o exhibicion de las cintas de
video ha utilizado férmulas que hasta ahora no han
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dado el resultado deseable. La programacion non-
stop, tanto si se utilizan monitores o grandes panta-
llas, ha producido una mirada que no da toda la
atencién a la obra. De esta forma el video refuerza
la costumbre de la mirada que institucionaliza la TV.
La autoprogramacion, modalidad conocida también
como “video a la carta”, acostumbra a ser un buen
complemento para personas iniciadas. Tanto esta
como la primera modalidad mencionada han contri-
buido a que las obras videograficas sean cada vez
mas cortas —las duraciones mas aceptadas y utiliza-
das tienen entre 3 y 15 minutos—, si bien es cierto que
la cuestién de la brevedad vine marcada sobretodo
por la television y por la cultura de lo fragmentario.
También se esta utilizando una modalidad de pro-
gramacion “especial” —-me refiero al pase exclusivo
de una a tres obras de un mismo autor—, que la mayor
parte de las veces es un intento de asimilacion de la
forma clasica de exhibicidon cinematografica, pero sin
la cualidad, comodidad y periodicidad de la sala esta-
ble disenada para esa funcion. Finalmente, Dan
Graham nos sugiere otra posible solucion. Se trata
de unos pabellones disefados para ver videos en pri-
vado o en pequenos grupos.

9. La cuestién de la “construccion de un publico”
para el video ha sido planteada recientemente
(Palacio, 1995). En ella convergen posibles replante-
amientos de la produccidn, la financiacion, la distri-
bucién y la exhibicion del video. Pero mucho me temo
que se trata basicamente de seguir las trazas ins-
tauradas por el cine. Aun asi, me parece interesante
que se plantee la dialéctica entre el binomio del ama-
teur-mercado protegido y subvencionado y el bino-
mio industria-economia de mercado, ya que con ello
se suscita la necesidad de posicionamientos mas cla-
ros y consecuentes segun nos estemos refiriendo a
una o otra légica. La primera reivindica su margina-
lidad y su autonomia, mientras que la segunda se
propone asumir las determinaciones del mercado
(seguramente no de “masas”), en términos de con-
sumo-fruicién-recepcion de nuevos (?) productos
audiovisuales que supuestamente tienen o tendran
cierto valor estético. La primera es heredera de la tra-
dicion del arte moderno y de los mecanismos espe-
ciales de su mercado —conocido como el “mercado
del arte”—, pero con grandes dificultades para formar
parte de él en igualdad de condiciones que las artes
plasticas, debido a la componente tecnoldgica del
video y a su pérdida o cambio auratico. La segunda
desborda totalmente los limites de la nociéon de arte
—de hecho solo utiliza el concepto cultural de “arte”
como estrategia de legitimacion social preservando
el aura de los creadores e intérpretes—, integrandose
en la industria de la cultura. Sin embargo, todo indica
que el video tiene algunos problemas comunes en
una y otra logica.
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En ultimo término, pienso que no se trata de deba-
tir si una légica es mejor que la otra, o de plantear la
necesidad de pasar de una a la otra, sino de clarificar
que se trata de logicas diferentes, y por tanto sirven
a iniciativas y expectativas diferentes -y creo que tam-
bién divergentes—. Considero esta una cuestion fun-
damental que puede ayudar en el didlogo de los
actuales EVP.

Breve recorrido por las casi tres décadas
Especialmente durante la primera época (los anos
setenta), el medio video se utilizé para cuestionar la
nocién de obra de arte, la nocion de artista y el fun-
cionamiento del mercado del arte. También sirvié para
cuestionar el poder de la TV, proyectando lo que debe-
ria ser una television alternativa.

Con frecuencia esa época es ventilada como “aque-
lla época cargada de utopismo”, impulsada por un
proyecto de Modernidad en crisis. Puede que sea
un buen sintoma que las jévenes generaciones vuel-
van a sentir interés por los planteamientos hechos en
esos anos por los artistas activistas sociales y teori-
cos de la cultura.

A mi entender las actividades con el video més
interesantes de esa época estan experimentando una
temporalidad que crea una identidad entre accion y
transmisién (participacién) lo que deviene una cues-
tién central para el establecimiento de la autonomia
estética —no solo en el arte- de este medio en rela-
cién con los precedentes.

Después, la adopcion de la cinta de casete facili-
tard una estructuracion del sector alrededor de
“obras” que se exhiben de forma diferida.

Otro aspecto decisivo de la evolucidn fue la inter-
vencion de las instituciones culturales y politicas —en
Espana esa intervencion empieza timidamente en
1976 para tomar mas fuerza a partir de 1980-. La cues-
tion que ahora se suscita es bastante compleja y no
voy a entrar a fondo en ella. Solo destacaré el hecho
de que mientras en Estados Unidos y Francia (por
citar los casos mas notables), la intervencién institu-
cional es progresiva durante varios anos y es conse-
cuente con las expectativas y necesidades creadas,
en cambio en Espana esas intervenciones son pun-
tuales y caprichosas, y cuando se detecta que el video
de creacion ya no esta en la cresta de la moda, las
instituciones abandonan sus responsabilidades con
cualquier excusa.

El siguiente cambio que destacaria es la intro-
duccion del “video doméstico” en el mercado espa-
nol, que hasta 1982 no tiene una incidencia signifi-
cativa. Paralelamente, se ira construyendo la industria
del video.

Ese conjunto de cosas contribuira a la puesta en
marcha de los primeros festivales de video, y con el
de Madrid 84 se implantara la modalidad competitiva.

Con todo eso, la actividad videografica deja de estar
ubicada solamente en Barcelona y Madrid, exten-
diéndose al Pais Vasco, Galicia, Andalucia y luego al
resto de Espana.

En 1987-1988 se produce una inflexién en la evo-
lucién de ese “otro video”, influida por una bajada del
apoyo institucional, pero sobre todo por la emergencia
de nuevos planteamientos que dejan entrever cierta
capacidad autocritica del sector.

Ya en los anos noventa, se constata que algunos
de los autores destacables durante la década ante-
rior han abandonado este tipo de practica, dedican-
dose a los trabajos de encargo de la industria del
video, instalandose en la television, o intentando rea-
lizar su primera pelicula (unos pocos incluso la hacen).
Otros optan por expatriarse buscando espacios mas
habitables, mejores condiciones de produccion y
algun complemento de su formacion.

Los que se quedan tendran que repartirse la mise-
ria de las ayudas a proyectos, asi como las esperan-
zas de obtener algun premio en los concursos
nacionales o internacionales.

Dentro de un panorama totalmente anarquico, con-
sidero interesantes las acciones puntuales concebi-
das para la realizacion de proyectos especificos -me
refiero al tipo Puente... de pasaje (1995), etc.—, asi
como algunas exposiciones monograficas, sin olvi-
dar las dos recopilaciones de 1987 (La imagen
sublime) y de 1995 (Senales de video).

Pero seguramente los cambios mas notables de
estos Ultimos anos son: esa nueva corriente que se
identifica con la denominacién de “video indepen-
diente” (discutible, como todas); el interés que de-
muestran parte de los nuevos artistas por la mixtura
de medios y soportes —usando sin complejos el video
y el ordenador—; y el resurgimiento del movimiento
asociacionista que busca soluciones colectivas para
este sector.
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Entrevista a Eugeni Bonet

IGNACIO ESTELLA

Probablemente hablar de Eugeni Bonet conlleve hablar tanto del comienzo de la
reflexién teorica sobre el video en el Estado espanol como de la critica a las for-
mas que cobro dicho &mbito en torno a 1992. Iniciador o renovador en ambos
casos, siempre ha demostrado ser fuertemente critico. Se podria decir que en su
vision sobre el video y las practicas filmicas vanguardistas (dos ambitos que él
no separa drasticamente) siempre ha sabido poner el dedo en la llaga descu-
briendo defectos estructurales —de por si genéticos en un marco nacional que
insistentemente privatiza y personaliza cargos y bienes publicos—, formales
—cuando el video paso a ser un electrodoméstico mas dentro del menaje del hogar
a finales de los ochenta- e institucionales —cuando la formula del concurso y del
festival abierto dejo de dar los resultados requeridos por su reiterativa sobrea-
bundancia-. Su pesimismo casi barroco, también reflejado en su prosa, no le ha
impedido desarrollar un dinamismo atroz mediante el cual ha realizado progra-
maciones regulares (Els Dilluns Video, p.e.), exposiciones puntuales que verda-
deramente han renovado la manera en la que se ha pensado el video en el contexto
espanol (principalmente Senales de video) y publicaciones que se encuentran
dentro de las referencias basicas en castellano (En torno al video). Hablamos con
él de su trayectoria como critico y de su percepcidn, histérica y actual, de un
medio como el video que se debate entre la busqueda de una nueva especifici-
dad (esta vez “diferencial” como lo querria Rosalind Krauss), la plena zambullida
en el capitalismo cultural al modo de Matthew Barney, y la generacion de modos
de representacion politica en un agora que, a pesar de presentarse como globa-
lizada, solo muestra sus sombras y puntos de visién muertos.

Ignacio Estella - ;Cémo entraste en contacto con el video por primera vez?
Eugeni Bonet - Inicialmente yo me sentia atraido por las artes plasticas. De ahi
pasé a cursar estudios de disefno grafico, pero la ensenanza recibida no me satis-
facia y, simultaneamente, comencé a interesarme por el cine como una practica
experimental. En 1974 conoci a Antoni Muntadas que realizé un taller en la Sala
Vingon." Por entonces yo ya tenia cierto conocimiento del video a través de algun
que otro articulo o libro, habitualmente foraneo, que encontraba por aqui o por
alli (pues, por lazos familiares, viajaba a Francia a menudo). Entre otras fuentes,
habia una libreria en Barcelona llamada Leteradura, donde se podian encontrar
publicaciones muy inusuales por aquella época y donde, entre otras, consegui
el libro de GeneYoungblood Expanded Cinema? que me descubrio un contexto
totalmente novedoso.

IE - El taller de Muntadas al que te acabas de referir jen qué consistia?

EB - En aquella época el video era una maquina muy esotérica de la que lo pri-
mero que habia que aprender era a enhebrar la cinta y otros detalles técnicos
propios de los formatos de bobina abierta. De hecho, yo no participé exacta-
mente en dicho taller, pues el plazo de inscripcién ya se habia cerrado cuando
me acerqué por alli con un amigo que también tenia curiosidad por el medio.
Sin embargo, enseguida sintonicé con Muntadas, estableciéndose entre nos-
otros una gran amistad desde ese momento. Asi que nos cedié un equipo por-
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tatil durante un dia para que realizdramos una practica, pero sin conexion con
el taller propiamente dicho.
IE - Para muchos, los Encuentros de Pamplona de 1972,3 en los que coincidie-
ron un buen numero de artistas nacionales e internacionales, pueden ser con-
siderados como el primer ejemplo de una serie de experiencias artisticas entre
las cuales se podria incluir al videoarte. ; Tuvieron los Encuentros alguna rele-
vancia en tu entorno, mas concretamente la exposicion Video-tapes en la Cupula
Neumatica?
EB - Yo estaba al tanto de los Encuentros de Pamplona, pero no asisti a los mis-
mos. De la exposicion Video-tapes te podria decir bastante mas Muntadas, pues
creo que él medio para la produccion de la misma por parte de la Galeria Vandrés,
que también la presenté en Madrid, aunque al frente de la propuesta estuvo
Willoughby Sharp, un videoactivista neoyorquino que congrego a diversos artis-
tas de relieve de la efervescente escena neoyorquina. Por cierto que el paradero
de dichas cintas es hoy toda una incégnita.
IE - Entonces la Galeria Vandrés tuvo un importante papel dentro del ambiente
madrileno, en paralelo a todo lo que ocurria en Barcelona.
EB - Claro, el papel de la Galeria Vandrés es fundamental, sobre todo por su
vinculacién con Muntadas. Las primeras exposiciones de Muntadas consistian
basicamente en documentos de acciones sensoriales grabadas en video, pero
también incluian experiencias de television local o video comunitario como
Cadaqués canal local y Barcelona distrito uno. En la exposicion Arte Vida,% en
1974, también se realizé una actividad de este orden, una especie de taller infor-
mal en el que participaron otros artistas y visitantes interesados, generando
toda una serie de grabaciones. Yo, por ejemplo, participé en una grabacion del
ritual de la matanza del cerdo en Utande, un pueblo de Guadalajara donde
Simén Marchan-Fiz y su esposa tenian una casa. También recuerdo otra gra-
bacion con Luis Lugan, en la que este comentaba sus esculturas y lineas de
investigacion.
IE - ;Como entraste en contacto con los que luego se convertirian en los prime-
ros escritores y teéricos del videoarte en Espana: Joaquim Dols Rusifiol, Antoni
Mercader y Juan Bufill, que junto con Eugénia Balcells y Manuel Huerga, formo
también parte de Film Video Informacio (FVI), seguramente la primera asocia-
cion en Espana que comenzé a publicitar el video?
EB - A Mercader le conocia porque asisti a las reuniones de la etapa final del
Grup de Treball, que se hacian en el Instituto Aleman; de hecho, en esa etapa
final, el Grup de Treball habia dado paso a una coexistencia de diversos grupos
entre los cuales yo iba oscilando, presenciando sobre todo discusiones politi-
cas y pullas entre las diversas facciones, pues por alli pululaban desde Pere
Portabella, Carles Santos o Carles Hac Mor (entonces Hernandez Mor) a la plana
mayor de los conceptuales catalanes, jy hasta Federico Jiménez Losantos!.
Joaquim Dols, por otra parte, era en ese momento un critico de arte muy suj
generis que desarrollaba una concepcion de la critica que denominaba la “arti-
grafia”. Dols y yo, aunque desde distintos puntos de vista, nos interesamos simul-
tdneamente por el mundo del video, pero en su caso fue un interés mas pasajero
y mas cenido al medio, la tecnologia y la sociologia, antes que a un andlisis pro-
piamente estético.
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Respecto a Juan Bufill, yo no diria que fuera una persona particularmente
interesada en aquella época en el videoarte, aunque escribiera circunstancial-
mente algun articulo. Juan y yo nos conociamos mas del mundo del cine expe-
rimental, pues en esa época nos encontrabamos practicamente a diario en la
antigua Filmoteca, que en aguél momento tenia una programacién sumamente
interesante. Ahi también coincidiamos con otras personas como Manuel Huerga,
Eugenia Balcells —a la que yo ya conocia del ambito de las artes visuales—y José
Luis Guerin. De todas formas, en aquella época habia una segregacién muy clara
entre los sectores de las artes visuales y del audiovisual, aunque ocasionalmente
se produjera alguna conexion entre ambos a través del cine independiente y
experimental por una parte, y claro esta a través del video.

En definitiva, los lugares donde principalmente nos encontrabamos eran, por
un lado la Filmoteca y, por otro, determinadas galerias que prestaban atencién
al arte alternativo; basicamente galerias privadas que tuvieron una existencia
un tanto pasajera: la Galeria G, la Galeria Ciento y otras mas fugaces.

IE - Teniendo en cuenta que el Instituto Aleman de Barcelona y el Institut del
Teatre acogieron o participaron en los primeros eventos sobre video en Espana®
nos podrias aclarar cual fue la importancia de estas instituciones en la divulga-
cion del videoarte en esa época y como llegasteis a establecer contacto con
dichas entidades.

EB - En el libro En torno al video escribi ironicamente que el Instituto Aleman
era la institucidon que mas habia hecho por el video en nuestro pais, siendo para-
déjico que una entidad cultural extranjera cumpliera ese relieve mayor. La rele-
vancia del Instituto Aleman de Barcelona, en este y otros aspectos colindantes,
tuvo mucho que ver con la direccién del mismo en aquellos ahos, a cargo del
Dr. Hebel que también habia amparado las reuniones del Grup de Treball a las
que me he referido antes. Ademas de tener una programacion muy interesante
en el aspecto cinematografico asi como en el expositivo, presentaron una amplia
muestra del video aleman, con obras de artistas como Wolf Vostell, Ulrike
Rosenbach y Rebecca Horn. Por otro lado, Mercader, como portavoz del Grup
de Treball, tuvo una relacién muy estrecha e influyente con el Dr. Hebel, siem-
pre abierto a colaborar en las propuestas que elaboramos consecutivamente.

Respecto al Institut del Teatre, ahi convergieron distintas personas y distin-
tas tentativas de poner algo en pie y apoderarse, por decirlo de alguna forma,
de los medios que tenian, pues en aquel momento era muy dificil tener acceso a
los cacharros de video y el Institut del Teatre fue uno de los primeros centros
que dispuso de un cierto equipamiento. Por una parte se convocaron unos cur-
sos bajo las siglas CIPLA -Curso de Iniciacion a la Practica del Lenguaje
Audiovisual, si no recuerdo mal- por los cuales pasamos diversas personas.
Dichos cursos continuaron hasta el fin de los setenta, acogiendo a otras perso-
nas que luego se vincularon al mundo del video: Julian Alvarez, algunos de los
miembros de Video Nou, Carles Pastor y otros. Por otra parte, Antoni Mercader
intento crear un departamento un tanto autoctono que diera lugar a seminarios
y presentaciones de videos. De todas formas el papel del Institut del Teatre era
un tanto particular, puesto que daban un cierto margen de accion sin apenas
contribuir mas que con el préstamo de sus instalaciones y algunos medios.
Ademas hubo unos pocos artistas, entre los cuales destacaria a Carles Pujol, que
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de manera independiente realizaron alli algunas obras; producciones que gene-
ralmente se resolvian en un solo dia.
IE - ;Quién llevaba estos cursos del CIPLA, quiénes eran los profesores?
EB - Su direccién estaba a cargo de lago Pericot, que procedia del ambito de las
artes plasticas pero se habia inclinado progresivamente por el mundo del tea-
tro, mas bien por la senda del lamado teatro visual, junto con Joan-Enric Lahosa,
que era un critico y tedrico de cine y una persona muy afable. El resto eran téc-
nicos de TVE, del centro de Sant Cugat, que complementaban alli su sueldo, y
que no recuerdo que fueran especialmente “amigables”; a mi, concretamente,
me borraron el master, antes que consiguiera hacer ninguna copia, de la Unica
pieza que hice alli, una “pasion electronica”, y Carles Pujol me conté que, cuando
fue a recuperar los suyos, hallé las cintas recubiertas de hongos.
IE - En torno a 1976-1977 el escenario parece animarse mucho, especialmente
con la formacion del colectivo Film Video Informacio y la edicion de la revista
Visual, de la que solo se publicaron dos numeros (1977 y 1978) pero que se cen-
traba en la divulgacion tanto del cine de vanguardia como del video, asi como
en el cultivo de un publico para el audiovisual de vanguardia. ;Cémo llegasteis
a formar dicho colectivo y cuédles eran vuestros objetivos en ese momento?
EB - Film Video Informacio (FVI) y Visual fueron inventos mios, que de hecho
tuvieron su embridn a raiz de un viaje que hice a Nueva York en 1977, y que fue
también determinante para los escritos que publiqué luego. Antes de emprender
dicho viaje, y con la doble finalidad de prepararme el terreno y recopilar infor-
macion, me inventé un archivo ficticio al que llamé Film Video Informacié. Luego,
ya de regreso, incorporé al proyecto a todo ese grupo de personas de las que ya
hemos hablado antes: Juan Bufill, Manuel Huerga, Eugénia Balcells... En ese
momento también estaban Ignasi Julia, que luego se ha dedicado al periodismo
musical, y Luis Platinos, que en realidad se llama Luis Serra y actualmente vive
en Singapur, dedicado a la informatica, siendo en aquel momento el fotégrafo
del grupo. A veces también se acercaban José Luis Guerin y alguna que otra per-
sona mas. A raiz de la amistad que luego se fue estableciendo entre nosotros
comenzamos a interesarnos mas o menos por los mismos asuntos; a algunos les
interesaba mas el cine y el video les parecia un medio inferior, pero en general
habia una sed de conocer qué era lo que se estaba haciendo en otros campos y
contextos. Asi que los incorporé a ese proyecto un tanto ficticio que habia pre-
viamente ideado en solitario con el nombre de Film Video Informacié, y que, entre
nosotros, se convirtio en el FVI, que en catalan (al menos en el desnaturalizado
que gastamos los barceloneses) suena igual a FBI, lo cual nos parecia iconoclasta
y divertido frente a la cultura mas plasta del cine y el audiovisual en general.
Luego sacamos la revista Visual, cuyo primer numero basicamente lo ela-
boré yo mismo con alguna que otra colaboracién, pero que yo recuerde las tra-
ducciones y el mecanografiado (entonces el Unico procesador de textos del que
disponiamos) lo hice yo. Manuel Huerga trabajaba en esa época en una empresa
de documentacioén y, a través suyo, conseguimos acceso a unas fotocopiado-
ras con las que hicimos una edicién de 500 ejemplares con un coste muy por
debajo de lo habitual. De hecho el primer nimero se agoté completamente. El
segundo fue un caso diferente: no es que tuviera menor salida, pues incluso
habiamos logrado unos cuantos suscriptores asi como acuerdos de intercam-
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bio con otras publicaciones peridodicas mas asentadas, pero todo se fue a pique
por otras circunstancias.

Entre medio realizamos un nimero de actividades en ciertos cines (lo que
entonces se denominaba “salas especiales”, equivalentes hoy a las salas de ver-
sion original), habitualmente en sesiones golfas. En aquella época era bastante
habitual hacer presentaciones de cine independiente en sesiones golfas y un
tanto clandestinas en determinados cines. Cuando concluia la tltima sesion, se
presentaban circunstancialmente las nuevas entregas de la produccién inde-
pendiente o marginal.

Nosotros, como FVI, presentamos unas cuantas actividades de este tipo. La
primera consistio en los films conicos, el cine expandido de Anthony McCall,®
un artista britanico afincado en NuevaYork y con el que me reencontré recien-
temente. Luego también hicimos una colaboracién con el Institut del Teatre o,
mas concretamente, con el Departament de Video-Comunicacié que traté de
poner en pie Antoni Mercader, organizando un encuentro con un colectivo cana-
diense, Video Inn, que sigue en activo en Vancouver y que entonces tenia un
esqueje internacional con el expresivo nombre de Satellite Video Exchange.?
Basicamente se trataba de desarrollar una estructura de intercambio libre, free-
ware que diriamos hoy, basada en un trueque desinteresado en pro de una cir-
culacién universal de la produccién videografica. También presentamos Le Bleu
des origines de Philippe Garrel (17 de agosto de 1978) con interpretacion de la
musica en vivo por Nico, la legendaria cantante de Velvet Underground; una
retrospectiva de los films de Benet Rossell en colaboracién con otros artistas
catalanes establecidos en Paris, Antoni Miralda, Jaume Xifra y Joan Rabascall
(27 de julio de 1978),8 y alguna que otra actividad mas, como por ejemplo la pre-
sentacion de los films del cineasta y director de fotografia aleman Bernd Upnmoor
(27 de abril de 1978).

Por aquella época lo que intentdbamos era crear un centro estable como los
que habia conocido en mis periplos por Estados Unidos, Canada y diversas capi-
tales europeas; un centro que fuera a la vez un archivo, un lugar de exhibicién
y programacion permanente, tanto de cine como de videos monocanales, per-
formances, instalaciones, etc. Con esa prospectiva intentamos conseguir los
recursos econdémicos necesarios e incluso dispusimos de un local en préstamo
por varios meses. Sin embargo, no conseguimos la financiacidon necesaria para
mantener activo todo eso.

IE - ;Como se disolvié Film Video Informaci6?

EB - FVI, y consiguientemente Visual, se disolvié al cabo de poco tiempo tal y
como suele ocurrir con las bandas de rock; es decir, cuando llega el momento
de hacer la mili o cumplir similares ritos de paso. Fue literalmente lo que ocu-
rrié cuando Huerga, Bufill, etc., tuvieron que cumplir sus deberes con la patria...
Yo habia quedado exento de los mismos, pero me quedé un tanto solo en
Barcelona, pues también Eugénia Ballcels emprendié una nueva estancia en
Estados Unidos desde finales de 1979, y otras de mis mejores amistades tam-
bién se hallaban en otras geografias.

IE - ;Cudl fue la acogida publica de Visualy FVI?

EB - Todas las actividades referidas lograban cierta repercusién mediatica, cosa
que no era tan ardua como hoy en dia, cuando para gozar aunque sea de un
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“breve” en los periddicos ha de tratarse de algo bien sonado. En aquella época
logrdbamos publicitar y divulgar nuestras actividades en diversos medios de la
prensa diaria, sin mayor esfuerzo. Ello se debia a que habia un niumero de perio-
distas que se interesaban por tales asuntos; habia una sed generalizada por
conocer todo lo underground. Asi que algunas actividades tenian mucha reper-
cusion y lograban una gran afluencia, es decir que se llenaba el aforo de la sala,
que en muchas ocasiones era de 200 a 300 personas, o incluso mas.

IE - En 1977 se realiza en la Fundacié Joan Miré de Barcelona el VIl Encuentro
Abierto Internacional de Video organizado por el CAYC de Jorge Glusberg,® pro-
bablemente la primera “exposicion” de videoarte tal y como la entenderiamos
hoy dia. Realizaste una critica para El Viejo Topo en la que planteabas todos los
problemas que conlleva la exhibicién de video. ;Cémo fue acogida esa expo-
sicion por parte del publico? Por otro lado, ;erais conscientes de la dictadura
de Videla y de la representacion institucional que Glusberg suponia bajo ese
régimen?

EB - Claramente, todos los planteamientos de Glusberg y del CAYC eran unas
fantasmadas. Antes de entrar en lo que fue la exposicion, que con el nombre
de Encuentro Abierto de Video se fue realizando en distintos puntos de la geo-
grafia internacional a lo largo de unos cuantos anos, hay que decir que habia
artistas que hacian videos con el solo animo de que figuraran en los catalogos
de dichas muestras; obras que tenian una importancia muy limitada y que no
tenian otra intencion que la de constar en los catalogos como un presunto rédito
para el curriculum de cada cual. Estos aspectos, en el caso del Encuentro de
Barcelona, donde habia un positivo interés por el video pero no se habia hecho
nada de ese calibre, dan cuenta de lo decepcionante que resulté dicho evento;
pues, con respecto a lo que constaba en el catdlogo, lo que verdaderamente se
presentoé fue harto minusculo, irregular e intrascendente. Recuerdo que la impre-
sién que me produjo dicha exposicion fue muy penosa; de hecho pienso que
fue contraproducente para la recepcion del video en nuestros pagos, de manera
que incluso publicamos una especie de manifiesto en su contra. En aquella
época el video era una cosa muy arcana y muchas manifestaciones reincidian
en una especie de display, como de feria de muestras, en lugar de otorgar relieve
a las obras que se presentaban. Por ultimo, creo que en aquella época no éra-
mos muy conscientes de lo que comentabas de la dictadura de Videla, aunque
posiblemente eso no debia de sorprendernos apenas, puesto que nosotros mis-
mos todavia estdbamos saliendo de una dictadura. Creo que, después del
Encuentro de Barcelona, hubo alguna otra sede méas que acogio la oferta de
Glusberg, pero luego todo se disolvio definitivamente.

IE - Unas conferencias en el entorno de ese Encuentro, a cargo de Margarita
D’Amico, fueron el punto de partida de Video Nou.'? ;Cual fue tu implicacion en
dicho colectivo?

EB - Creo que la “foto conjunta” a la que te refieres coincidid mas bien con una
visita del colectivo canadiense Satellite Video Exchange. De todas formas yo
mantenia una relacién amistosa con varios miembros de Video Nou y en aque-
Ila época, en general, todos nos sentiamos a bordo del mismo barco. Pero mi
relacion con Video Nou no paso de ahi, no tuvo otra implicacion que la de esos
lazos de amistad. De hecho, luego se cred una especie de distancia o rivalidad
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entre algunos miembros de Video Nou y quienes estdbamos en el otro bando,
el FVI, en el sentido de que ellos tendian a una linea mas social y documenta-
lista, mientras que lo que nosotros perseguiamos se percibia como mas formal
e incluso elitista, segun un comentario habitual en aguel momento.

IE - Entre mediados y finales de los setenta hay una fuerte dependencia del video
con respecto al cine vanguardista; da la sensacion de que, al menos en Visual y
en FVI, practicamente no haciais distincién entre una cosa y otra. Sin embargo,
ya en 1980 publicas un libro que se cine exclusivamente al videoarte, En torno
al video.M ;Hubo algin cambio de actitud o de manera de acercamiento al fené-
meno video que favoreciese dicho “desvio”?

EB - Desde 1976 yo tenia el proyecto de un libro que fuera una aproximacion
global al cine y el video independiente, abarcando todas sus tendencias. De
hecho, tenia un editor supuestamente interesado, excepto que a la hora de la
verdad se echo¢ atras y todo quedo en suspenso. Esto fue en paralelo a las
andanzas del FVI. Por otro lado, Mercader y Dols presentaron a la Editorial
Gustavo Gili una propuesta que finalmente daria pie a En torno al video. A su
vez yo conocia a uno de los editores delegados de Gustavo Gili, Joaquim
Romaguera, historiador cinematografico fallecido recientemente. De manera
que nos conociamos todos, pero Dols y Mercader no salian adelante con el
tema del libro. En ese momento, no recuerdo si por mediacion de Romaguera
o de Muntadas, o quizd de ambos, me incorporé al proyecto. A partir de ahi
todo se nos escapo de los planes que nos trazamos previamente, ya que el
libro debia tener una extensién de unas doscientas paginas y decidimos un
reparto equitativo de la misma. Sin embargo, Mercader, que siempre ha tenido
bastante dificultad para escribir, realizé una aportacién mas breve de lo pre-
visto; Dols y yo sobrepasamos las dimensiones prefijadas —es mas, yo tuve
que recortar una parte de la seccion ultima de mi texto, que finalmente quedo
como una serie de fichas y comentarios sobre distintos artistas, aunque no
estuviera planteada asi de buen principio—, y Muntadas hizo una recopilacién
de textos en torno a su concepto de “subjetividad critica”. Eso es lo que salid
del coctel.

Con respecto a lo que indicas de un aparente desvio de mis intenciones, por
mi parte no lo fue en cuanto a la aproximacion al tema o a una reconceptuali-
zacion de su alcance. Siempre me han interesado ambos o los multiples aspec-
tos de esa idea global de la imagen cinematica o la imagen en movimiento,
independiente de la base técnica empleada. En todo caso, quiza influyera el
hecho de que, en ese momento, estuviera declinando el interés por el cine inde-
pendiente, mientras que el video si se veia como una apuesta de futuro.

IE - ;Se puede pensar entonces que habia una especie de relevo entre el interés
por la practica cinematografica underground o independiente y la practica del
video, como si se tratara de un déficit germinal en la autonomia de este ultimo?
EB - Simplemente, no haciamos muchos distingos. De hecho, en los anos ochenta,
especialmente con Manuel Palacio y en Madrid, segui desarrollando presenta-
ciones de la vanguardia cinematografica internacional: actividades como los
ciclos Anemic Cinema que realizamos en el Centro Cultural Conde-Duque y algu-
nas publicaciones con una parcelaciéon mas cinematografica (aunque una con-
cepcion parcelar nunca ha sido de mi gusto).'2 Pero, mas alla de 1983, por indicar
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una fecha, el cine al margen de la industria se percibia como algo caduco, y su
lugar lo ocupaba crecientemente el video.

También habria que tener en cuenta que la industria y la cultura del cine atra-
vesaban en aquella época una mala racha. Recuerdo, por ejemplo, que al Festival
de Video de San Sebastian, en sus tres ediciones de 1982 a 1984 y a la sombra
del certamen cinematografico, acudian muchos criticos decepcionados por la
oferta propiamente filmica y a la busca de nuevos incentivos a través de los pro-
gramas y las instalaciones de video que hallaban en los bajos del ayuntamiento
donostiarra.

IE - Justo a partir de 1980 se comienzan a producir mas cintas y festivales en zonas
alejadas del foco inicial formado por Barcelona, principalmente, y Madrid, jcrees
que En torno al video tuvo algo que ver con ello?; jcdmo fue su recepciéon?

EB - El libro tuvo en 1980 una edicion de 5.000 o mas ejemplares, que al cabo
de un par de anos se habia practicamente agotado. Luego se hizo una reimpre-
sion en México, motivada porque el libro fue declarado de interés publico y fue
adquirido en lote para todas las bibliotecas publicas mexicanas. Afios después,
en Argentina, pude verificar que también tuvo buena difusién en Sudamérica y
que era una especie de “obra de culto”.

Con respecto a todas las actividades que comienzan a desarrollarse en los
ochenta, ahi coinciden otros elementos aparte del libro. Primeramente, se estaba
creando una industria del video que sobre todo evolucionaria como una indus-
tria de servicios consagrada a producciones publicitarias o promocionales, pre-
sentaciones empresariales, documentales institucionales, etc. También surgi6
una nueva hornada de profesionales del audiovisual, asi como una inquietud
creativa y de experimentacién sobre el medio. Ademas llegaron nuevos forma-
tos domésticos que tuvieron su impacto en el aumento de la produccion. En los
setenta conseguir un equipo portatil de video era una tarea todavia muy ardua;
recuerdo que, a finales de dicha década, aproveché la ocasion de un encargo
institucional para hacer una obra en una sola tarde mediante el equipo que me
cedieron para la ocasién. Pero hasta ese momento, disponer de un equipo de
video, ni que fuera por unas horas, era del todo inhabitual. A partir mas o menos
de 1982 la cosa cambiaria drasticamente.

IE - La realizacion de En torno al video fue precedida, en tu caso, de un viaje a
Estados Unidos en donde parece que entraste en contacto principalmente con
productoras y distribuidoras a través de las cuales pudiste conocer la produc-
cion videografica del momento y del lugar. ;Cémo fue tu investigacidn en Estados
Unidos?

EB - La investigacion la hice totalmente por mi cuenta, con mis ahorros y des-
pidiéndome del trabajo que tenia hasta entonces. Fui de una manera muy inge-
nua, aunque alli tenia y encontré varias amistades que me allanaron el terreno.
Por lo demas, llegué alli y vi cdmo funcionaban las cosas. Fue una estancia muy
intensa: recuerdo que en mi agenda anotaba hasta tres o cuatro visitas y entre-
vistas diarias con artistas, instituciones y conocedores de los temas por los que
me interesaba. En este sentido fue una estancia muy productiva y tuve la opor-
tunidad de conocer a artistas tan notables como Nam June Paik, Jonas Mekas,
Juan Downey, etc. Eran jornadas muy apretadas y productivas porque, ademas
de las entrevistas, recopilaba todos los catalogos y documentos que podia.
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Recuerdo que tuve que comprarme una maleta y enviar varios paquetes por
correo terrestre puesto que el aéreo me resultaba demasiado costoso. Yo mismo
hice ademas muchas de las fotografias que figuran en En torno al video.

El viaje consistio en ver, devorar diria mas bien, grandes cantidades de obras:
cuando terminaba las entrevistas del dia me dirigia al Anthology Film Archives
de Jonas Mekas, o a The Kitchen y otras salas alternativas para completar la jor-
nada. Muchos artistas también me ensefaron su obra de manera individualizada.

Mi recorrido consistio en Nueva York, con su importante colonia de artistas
focalizada entonces en las zonas de SoHo y TriBeCa, siguiendo mi periplo por
Boston, Cambridge y Buffalo (donde me encontré con los Vasulkas, Paul Sharits,
Hollis Frampton y Tony Conrad), pasando también algunos dias en Toronto, y
de ahi la presencia que el video canadiense tiene en el libro. Gran parte de ese
viaje lo hicimos juntos Margarita D’Amico y yo, puesto que Margarita habia publi-
cado un libro titulado Lo audiovisual en expansion'3 y queria darle continuidad
con un nuevo volumen; asi que sincronizamos nuestras agendas y visitamos
juntos a muchos de esos artistas y centros. Anecdéticamente anadiré que, en
Toronto, ella concerté una cita con Marshall MacLuhan, en domingo y a su salida
de misa, a la que yo no asisti por mera pereza, de manera que Margarita me dio
una buena reganina. Pero lo que pretendo indicar es que, hasta las personali-
dades de mayor relumbre, eran en general muy asequibles y amables.

IE - ;Tuviste contactos con todo el ambiente canadiense de las televisiones de
guerrilla que tan importantes fueron en aquella época?

EB - Toronto siempre me ha parecido una especie de NuevaYork limpia. Las acti-
vidades y los artistas de alli no se conocen tanto ya que Canada ha permane-
cido a la sombra de Estados Unidos, pero alli he advertido una geografia muy
interesante, cordial y variopinta, con diversos epicentros en Toronto, Montreal,
Vancouver, etc.Y casi todo estaba estructurado en colectivos, todos guerrilleros
a su modo: General Idea, Western Front, Vidéographe...

IE - ;Nos puedes comentar como surgio la distribucion del trabajo de En torno
al video entre sus autores, y si corresponde a querencias personales —teniendo
en cuenta que Dols y Mercader eran historiadores del arte- o a otro tipo de moti-
vaciones?

EB - Si te fijas, en los documentos anteriores que habiamos elaborado se pue-
den entrever los senderos que fuimos tomando cada uno de nosotros, lo cual
se refleja en los textos finales. De todas formas pienso que Joaquim Dols, que
procedia de la critica de arte en su sentido mas tradicional —aunque evolucio-
nando hasta el concepto ya mencionado de artigrafia, como un hibrido de cri-
tica y creacion-, fue el que mas se alejé del marco disciplinar que le era propio.
Por otra parte se produjo una suerte de solapamiento entre su parte y la mia: la
suya tratada como una cronologia esquematica, metddica y analitica, mientras
que yo contemplaba el asunto desde una concepcién mas narrativa y plena-
mente decantada por unas vertientes artisticas y artivistas, sin dar mayor relieve
a otras evoluciones simultaneas de naturaleza tecnoldgica, institucional y socio-
logica. Asi que eran visiones solapadas sin resultar en absoluto redundantes.
IE - Tras la edicion del libro se suceden rapidamente una serie de festivales ya
miticos, de los cuales el mas caracteristico es el Festival de Video de San
Sebastian. ;Cémo recibisteis su aparicion teniendo en cuenta que vosotros habi-
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ais dado mucho apoyo al video en el contexto espanol y la responsable del fes-
tival donostiarra, Guadalupe Echevarria, vivia en Paris y, de alguna manera,
era una recién llegada al campo del video?

EB - Guadalupe Echevarria se introdujo en el video cuando estaba en Paris, sobre
todo a través del American Center cuyo programa de media art estaba a cargo
de Don Foresta, creando un caldo de cultivo que, salvando las distancias, podria
asimilarse al del Instituto Aleman entre nosotros. Por nuestra parte, el Festival
de Video de San Sebastian fue muy bienvenido. Yo estuve muy vinculado al
mismo en sus tres ediciones (1982, 1983 y 1984) y guardo un bello recuerdo de
esos anos.

Entre la primera y la tercera y ultima edicion, los planteamientos y el organi-
grama del festival fueron cambiando, explorando diversas férmulas. Por lo
demas, creo que tenia una gran continuidad con las actividades que habiamos
realizado desde 1979: presentar sesiones tematicas, tratar determinados temas,
realizar presentaciones de tipo informativo y tedérico, dar cancha a los artistas
mismos.

IE - ;Qué os parecio la idea de que el Festival de Video fuera acogido bajo el
paraguas del Festival Internacional de Cine de San Sebastian?

EB - El Festival de Cine de San Sebastian estaba entonces de capa caida, ya que
habia perdido su categoria en el rango de los certdmenes internacionales. Asi
que se creod un cierto recelo por el protagonismo que llego a cobrar el Festival
de Video, que por otro lado necesitaba de un presupuesto de risa comparado
con el boato que comportaba la manifestacion cinematografica.

IE - José Ramén Pérez Ornia, en El Pais, al tratar el Festival de Video de San
Sebastian hablaba del “nacimiento de un nuevo medio”,4 anos después, en
2003, la exposicién Bad Boys'® se publicita, nuevamente, como un aperturismo
hacia un “nuevo medio”, lo que parece contradecir el enunciado de “El video ya
no es moderno”'® que formulé Juan Crego. ;Qué opinas de esa interpretacion
y/o instrumentalizacion del video por parte de las instituciones?

EB - El texto de Juan Crego coincide con una impresion mas generalizada sobre
el declive del video a mediados de los ochenta. En Estados Unidos, David Ross,
que fue el primer curator de video en un museo y luego lleg6 a dirigir el Whitney
Museum of American Art, también sostuvo que el video habia muerto con el
apogeo de los nuevos medios derivados del ordenador y la teleméatica que comen-
zaban a robarle protagonismo, ni que fuera de manera pasajera como se ha visto
luego. Pero el video se asociaba con una concepcion lineal del tiempo y de la
narrativa e incluso la instalacion empezé a ser entendida, literalmente, como un
arte propio de una época pasada. A mi me hace gracia esa renovacion constante
de los nuevos medios, una formulacion presente desde los anos setenta y que
se traduce en una concepcion inestable y un menoscabo, en definitiva, por las
superestructuras del arte. En los setenta, el video se vinculaba a la galaxia de
los nuevos medios o medios alternativos, en relacién con el arte conceptual y
la nocion de community arts, no demasiado arraigada entre nosotros. En los
ochenta llega una nueva generacién que se identifica antes con el marco de lo
audiovisual que con el de las artes visuales y sus circuitos. Luego llega ese
momento de declive en los noventa, y la tétrica proclamacion de la muerte de
un medio que, durante anos y anos, se decia que todavia era demasiado joven,
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pero que de repente se percibia como antanén y casi caduco.Y ahora regresa-
mos a una percepciéon contraria del video como algo novedoso y favorecido con
cierto apoyo institucional, que recibe incluso la atencion de las galerias y del
mercado, aunque todo eso conlleva a su vez algunos aspectos un tanto mez-
quinos. También se mantiene la asociacion del video, y las artes electronicas en
general, con las nociones y circunscripciones del “arte joven” o “arte emergente”.
A nivel institucional, el apoyo a estas practicas les sale barato, en comparacion
con el que se destina a otros sectores como las artes del espectaculo o el cine.
IE - Hacia finales de los ochenta comienzan a surgir voces escépticas con res-
pecto al potencial politico del video. El caso del prologo'? al especial sobre video
de la revista Telos en 1987, asi como del nUmero entero con una profusion de
articulos sobre la narratividad del video, es paradigmatico al respecto. ; Se podrian
calificar estos anos como de un desencanto generalizado con respecto al video?
EB - El circuito del video es muy reducido y en algunas ocasiones parece retro-
alimentarse. A pesar de que se han realizado varias antologias y retrospectivas,
el video espanol sigue teniendo una escasisima repercusion y circulacion: los
videos se exhiben en tres o cuatro muestras, algunas mas importantes que otras,
y luego pasan al olvido del armario cerrado. Ahora se esta volviendo a intentar
el peliagudo asunto de la distribucién, con propuestas como la de Hamaca'® que
espero que tengan el éxito que no lograron otras tentativas anteriores.

Hubo un momento en que el modelo de evento videografico se habia estan-
cado en la férmula del concurso, cosa que me parecia muy peculiar del contexto
espanol. Eso vino acompanado de un distanciamiento de las artes visuales, de
los propdsitos experimentales y las preocupaciones formales —aunque estas rea-
parecian de otro modo- en favor de unas hechuras mas narrativas y conven-
cionales, desembocando en un progresivo deslizamiento hacia los rumbos
mismos del viejo cine amateur. Aunque eso nunca se ha querido reconocer, se
reproducian sus mismos patrones genéricos, que se desglosaban entre lo argu-
mental, lo documental y un género ambiguo e impreciso que en los circulos del
cine de aficionados recibia el nombre de fantasia, incluyendo las piezas de ani-
macion y las rarezas y abstracciones.Y todo eso se retroalimentaba mediante
aquel organigrama de concursos, premios, trofeos, becas y ceremonias que se
habia ido imponiendo para la videocreacion.

IE - ;Cual es tu valoracién en cuanto al papel que jugaron los festivales, premios,
etc., en relacién con la escasisima importancia que se le dio al desarrollo de labo-
ratorios, programaciones, etc.? Coméntanos, por favor, algun festival, o expe-
riencia de divulgacion, que te merezcan una valoracién positiva.

EB - En aquel momento fue importante el Bideoaldia de Tolosa, que introdujo
nuevas maneras de hacer y que implicaba a los artistas en la concepcién misma
de la manifestacion. De todas formas en los ochenta, por nuestro lado, con
Mercader y Muntadas nos centramos mas en la idea de establecer una plata-
forma de programacion permanente de la que surgieron Els Dilluns Video en
el Palau de la Virreina de Barcelona, y a partir de la cual se generaron expe-
riencias parecidas en, por ejemplo, Zaragoza con los ciclos Video en el Palacio
(en referencia al Palacio de Sastago). En aquel momento nos parecia mas
importante la generacion de una regularidad en la programacion que los fes-
tivales que prestaban atencion al fendmeno una vez al ano y... hasta mas ver.
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Aunque, esparcidos por la geografia y en el calendario, no diré que no cum-
pliesen una funcion.

Por lo demas, hoy creo que todo eso esta bastante regularizado y que hay de
hecho una sobreabundancia de programaciones, festivales, actos y exposicio-
nes. Por tanto ahora lo veo todo bastante normalizado y hasta sobredimensio-
nado. Aun asi pienso que no se ha conseguido resolver el problema de la
produccion autoctona, que sigue teniendo poca salida y una repercusion muy
menor en el plano internacional.

IE - ;Y con respecto a los laboratorios de produccidn, el acceso a los medios, etc.?
EB - Esa era una reclamacion que se ha visto cumplida demasiado tarde. Por
ejemplo, aqui en Barcelona, por un lado esta Hangar que dispone de buenos
equipos, también Metronom... Pero todo esto ha llegado demasiado tarde por-
que ahora te es muy facil disponer de tu propio sistema de edicidon digital en
casa, lo cual no quiere decir que no haya una tecnologia superior e inaccesible
para el usuario comun. Por ejemplo, hoy todavia impera el Betacam Digital como
un formato de mayor fiabilidad, al mismo tiempo que proliferan otros sistemas
y formatos mas asequibles. Por tanto, creo que la misién de las instituciones y
los centros de recursos deberia ser la de contemplar el acceso a esos medios
mas costosos, incluyendo los formatos de alta gama.

IE - Tras cierta proliferacion de productoras y distribuidoras de video, todas pare-
cen haber desaparecido. Frente a ello las galerias de arte han desarrollado unas
estrategias muy bdsicas y bastante reaccionarias en cuanto a la mercantilizacion
del video. ;Se puede pensar que todas las experiencias de produccidén y distri-
bucién han fracasado, y que el video ha de acogerse ahora al mercado galeris-
tico o al marco expositivo mas espectacular?

EB - Las productoras de video, de hecho, siempre han actuado como empresas
de servicios, sin llegar a tener una linea de produccion muy establecida, y menos
con una direccion artistica o de industria cultural. Circunstancialmente, algunos
profesionales vinculados con dichas empresas si han aprovechado su tiempo
libre, y el tiempo muerto de los equipos que tenian disponibles, para elaborar
sus creaciones propias. Pero, desde luego, no conozco ninguna tentativa de pro-
duccion, ni siquiera a corto plazo, con una prioridad artistica. Por ese lado el con-
cepto de produccién independiente siempre ha significado “apanatelas ti mismo”.

En cuanto a las distribuidoras, siempre se habian planteado como pequenas
empresas que perseguian un beneficio econdmico; naturalmente, sin esperar
enriquecerse con ello, pero partiendo de proyectos empresariales de tipo pri-
vado. Incluso si aspiraban a recibir algun tipo de ayudas o subvenciones, nunca
se llegaron a abrir las espitas para que la cosa funcionara. Esto es lo que creo
que ha cambiado con el planteamiento de Hamaca, que de entrada si que ha
obtenido cierto apoyo institucional por parte de la Generalitat de Catalunya, el
Ministerio de Cultura, y creo que en especies por parte de alguna empresa. Yo
diria que es el primer proyecto de estas caracteristicas que se pone en marcha
con cierta financiacidén previa. Segun mis noticias, esperan estar plenamente
activos para el 2007.

IE - En los noventa, sobre todo a través de ciertas bienales,'® el video comienza
a ser difundido bajo el concepto de “Imagen en Movimiento”, idea que ampliaba
el espectro. ;Nos puedes explicar cdmo fue acogido este concepto entre los estu-
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diosos y tedricos del momento, teniendo en cuenta que esas bienales desapa-
recieron sin dejar otro rastro que el lavado de cara requerido para el '92?

EB - El concepto de Imagen en Movimiento corresponde a un fendmeno mas
extendido en esos anos. Desde finales de los ochenta comienzan a crearse Museos
de la Imagen en Movimiento en Londres o NuevaYork. Algunos festivales de cine,
sobre todo los de cine independiente o experimental, también comienzan a abrirse
al video y demas; por su parte muchos festivales de video comienzan a acoger
otro tipo de practicas audiovisuales y multimediales amparandose en conceptos
como “transmedia” o similares. El problema es que, en gran parte, eso dio lugar
a una especie de batiburrillo indiscriminado: cuando fui al American Museum of
the Moving Image (AMMI), me llevé una gran decepcion al encontrarme con un
museo muy tradicional de artefactos y residuos cinematograficos, con exposi-
ciones sobre temas tan genéricos como el vestuario cinematografico, mientras
que los aspectos que a mi me interesaban habian quedado reducidos a una pro-
gramacion marginal o como elementos méas ornamentales que otra cosa.

De las dos ediciones de la Bienal de la Imagen en Movimiento en las que
participé, en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, sali especialmente
escaldado de la segunda —con el repelente enunciado de “Visionarios espa-
noles”- al comprobar el poco caso que se hacia del comité asesor, que ade-
mas era bien heterdclito, y de los propios artistas invitados a crear obras nuevas
para la ocasion.

Al principio el concepto me parecid positivo, pero a la postre ha resultado
demasiado pobre y de uso indiscriminado. Creo que habria que encontrar otro
concepto mas riguroso.

IE - Parece que el 92, como en otras muchas cosas, supuso un antes y un des-
pués en el video. Muy poco después comienzan a salir voces muy criticas con las
politicas culturales del video espanol ;Qué paso en las Bienales de la Imagen en
Movimiento como para que fueran un campo de cultivo de esas voces criticas?
EB - Recuerdo una conversacién con Francisco Ruiz de Infante, en la que me
comentd como sintié que le arrebataban y enajenaban su propio proyecto -me
refiero a una instalacion que presento en la segunda Bienal- para convertirlo en
una version mas limpia, impecable y, en definitiva, alejada de sus intenciones
originales. Pero las criticas que surgieron a partir de la Bienal apenas surtieron
ningun efecto, debido a la tradicional atomizacion del mundo del video, que
impedia cualquier toma de postura clara y conjunta. Si acaso, ese tipo de con-
troversias llegaron a perfilarse entre la gente de Barcelona y del Bosgarren
Kolektiboa, que habia impulsado el Bideoaldia de Tolosa, pero no se fue mucho
mas lejos de eso y de lo que luego supusieron los Encuentros video en Pamplona,
que en cierto modo es un proyecto interrumpido; de manera sonrojante incluso
para quienes llevamos las riendas de sus dos ediciones.

IE - ;Como conociste a la siguiente generacion de criticos del video como Gabriel
Villota y Marcelo Exp6sito?20

EB - A Gabriel Villota le conoci a raiz de una actividad docente que di en Arteleku.
A Marcelo Expdsito lo habia conocido previamente en Madrid, como parte de
un grupo emergente de artistas a los que apoyaba mi buen amigo Manuel Palacio.
IE - La serie El arte del video coincide con la enorme proliferacion de televisio-
nes privadas en el contexto espanol. ;Como se veian los creadores de video
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frente al atisbo de una suerte de integracion del videoarte en la television y ante
esa proliferacion de cadenas de television en las que luego muchos acabarian
trabajando como realizadores, montadores, etc.? ;Se puede hablar de apoca-
lipticos e integrados ante dicha situacion?
EB - Esa reaccién yo ya la habia comenzado a advertir desde finales de los setenta
en Estados Unidos y se fue agudizando en los ochenta, cuando diversos artistas,
como William Wegman por ejemplo, comenzaron a hacer producciones especi-
ficas para la television y para un publico mas amplio. Todo eso llegé un poco mas
tarde a Espana: a mediados o finales de los ochenta. Demasiado tardiamente
incluso, porque las televisiones tenian bien poco interés en acoger este tipo de
practicas, ni siquiera en horarios marginales si no era porque algunos videos
aportaban un aire vistoso, novel y fresco, hallando entonces un circunstancial
acomodo en emisiones como Metropolis y otros programas de tendencias.
Creo que una serie como E/ arte del video hoy seria impensable, pues pre-
tendia establecer una genealogia y una cartografia, a diferencia de otras emi-
siones concebidas como un escaparate. Aunque en el pasado se habia contem-
plado que el video podria tener su salida mas idénea e inmediata en la television,
dichas ideas jamas han logrado el objetivo perseguido. En este sentido, mas que
de apocalipticos e integrados, que ya es un topico bastante viejote, cabria dis-
tinguir entre quienes sintonizan con los planteamientos de un buen uso de la
television y aquellos otros a quienes esa hipdtesis les resbala sin mas, pues el
ambito en el que pretenden incidir es el del arte puro, por decirlo de alguna
manera. De ahi, diria, que el modo mas habitual de exposicién del video sea hoy
la proyeccion, pues el videoproyector no es tan habitual en el hogar como el
televisor tradicional o su actual reemplazo por las pantallas de LCD y plasma.
Lo paradodjico de El arte del video es que en cierto modo tuvo una repercu-
sion mas internacional que local, pues resultaba harto sorprendente que una
television publica financiara una programacion tan amplia sobre dicho tema.
Aunque yo colaboré en la serie en calidad de “argumentista” y asesor, Pérez
Ornia interpretd a su manera los argumentos o preguiones que le suministra-
mos y el resultado no me convencié mucho, pues los diversos capitulos con-
sistian en fragmentos demasiado breves y atropellados que solamente en algunos
casos llegan a dar una imagen acertada de las obras extractadas. El resultado
es algo similar a las ilustraciones de un libro sobre el video: se convierte en mera
referencia o sombra de lo que cada obra es.
IE - Has sido uno de los mas importantes defensores de una genealogia del video
que tuviera en cuenta mas su relacion con el cine experimental (José Val del
Omar e lvan Zulueta, p.e.) que con los “nuevos comportamientos artisticos” de
Simén Marchan-Fiz. ;Nos puedes explicar mas en profundidad esa vinculacion,
si es que la sigue manteniendo?
EB - Sucede que el video siempre ha querido despegarse del cine, suscitando
debates en los anos setenta y ochenta que trataban de cernir su identidad,
mediante unos rasgos particulares separados de lo cinematografico. En cuanto
un video se percibia como un sucedaneo cinematografico, se consideraba un
signo muy negativo. En cambio yo siempre he visto una filiacion muy estrecha
y no reconocida en una figura tan excéntrica como Val del Omar, que de hecho
ya manejaba el video y las nociones cibernéticas entre su parafernalia técnica y
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conceptual. El impacto de la obra de Ivan Zulueta fue bastante notable por otra
parte, incluso algo admitido en mas de un caso, sobre todo en ciertos modos de
ficcion no demasiado lineal que emergieron en los ochenta. Ademas, muchos
de los que empezamos haciendo peliculas en super-8 nos entregamos luego al
video, lo cual seria otra conexion.

IE - Hoy dia parece que la reflexidén sobre videoarte ha sido dejada de lado en
favor de una perspectiva mas amplia en la que el video queda integrado dentro
del panorama audiovisual. ;Qué opinion te merece todo este proceso que algu-
nos, como Gabriel Villota,2! han llamado “audiovisualizacion de la cultura”?
EB - La controversia actual se relaciona con el hecho de que, en los espacios ex-
positivos tradicionales, se hable tanto de cine y de conceptos como “cine de expo-
sicion”, y a ese énfasis que se pone en la imagen proyectada que, por otro lado,
tiene que ver con una cuestion tecnologica, puesto que los proyectores han rele-
gado lo que antano se perseguia mediante una multiplicacion de los monitores
y las fuentes de imagen. Pero todo esto también me parece que refleja una con-
cepcidon un tanto sucedanea del video como “cine expositivo” o “video en pan-
talla”, como sucede con la obra de Douglas Gordon y otros muchos artistas.

Lo cierto es que desconfio del actual mercadeo del video, pues pienso que es
algo que puede deshincharse en cualquier momento: de la misma manera que
se ha hinchado inesperadamente, todo puede reventar y regresar al punto muerto
en el que ya estdbamos cuando se afirmaba que el video habia muerto o ya no
era moderno. Las obras de video, finalmente, se cotizan a un precio mas bien
bajo, con excepciones muy contadas, y circunstancialmente tienen un mercado
sobredimensionado. Todo ello nos remite a una estandarizacion del actual modelo
del museo de arte contemporaneo: te vas de un lugar a otro y te encuentras con
colecciones y exposiciones muy parecidas y uniformes, incluyendo a los mis-
mos artistas y unas obras a menudo secundarias o sucedaneas.

1. Taller de trabajos con videotape en grupos: Utilizacion, posibilidades y proyectos, La Sala Vingon, Barcelona,
11 al 24 de julio de 1974.

2. G.Youngblood: Expanded cinema, Dutton, Nueva York, 1970. (Disponible en facsimil electronico en http:
/lwww.ubu.com/historical/youngblood/expanded_cinema.pdf).

3.Vid. J. Diaz Cuyas con la colaboracion de C. Pardo: “Pamplona era una fiesta: tragicomedia del arte espanol”, en
AA.VV. Desacuerdos 1, Arteleku, MACBA y UNIA, Barcelona, pp. 17-73. Asi como el Caso de Estudio “Pamplona era una
fiesta” en www.desacuerdos.org. Desacuerdos 3, 2005, incluye entre sus documentos una seleccion comentada de los
carteles de las exposiciones, pp.44-47.

4.Vid. Muntadas: Films, videotapes, videocassettes - Relacion y caracteristicas, 1971-1974, Galeria Vandrés, Madrid,
1974.

5. Asi, p.e., E. Bonet; J. Dols Rusinol; A. Mercader y A. Muntadas: Dossier: video, Instituto Aleman - Institut del Teatre,
Barcelona, 1976.

6. Sesion realizada el 4 de julio de 1974 y encabezada con la proyeccion de Line Describing a Cone, obra hoy pre-
sente en las colecciones de diversos museos, incluido el MACBA.

7. Segun consta en el dossier de actividades de FVI se trataba del “European Tour” que Andy Harvey y Shawn Preus,
ambos miembros de Satellite Video Exchange (SVE) realizaron en Barcelona el 17 de octubre de 1977 en el Institut del
Teatre, donde se pudieron ver fragmentos comentados de obras de Women in Focus, Marta Segovia Ashley, Peter Berg
y un documental de Greenpeace entre otros. El SVE era una cooperativa canadiense con un archivo de video (The Video
Inn), biblioteca e intercambios de cintas a nivel internacional que tenian la intencidn de animar la produccién y sacar
las cintas “del armario” para darles una mayor visibilidad.

8. Seglin consta en el dossier de actividades de FVI se presentaron las siguientes obras: Caleidoscopio de Jaume
Xifra y Benet Rossell (1970), Paris la Comparsita de Antoni Miralda y Benet Rossell (1972), Biodop de Joan Rabascall y
Benet Rossell (1974) y Atréas etiope de Benet Rossell (1977).

9. Segun parece el catalogo que se presentd para el VIl Encuentro Abierto Internacional de Video fue el del
IV International Open Encounter on Video, Buenos Aires, 1974; es decir, correspondia a la edicion del festival realizada
en otro lugar. Por otro lado, parece que las intenciones de J. Glusberg con este grand tour videografico consistian en
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realizar un magno evento internacional de video denominado Video 75: The International Festival cuya realizacion no
se desarroll6 finalmente.

10. Vid. Desacuerdos 3, 2005 sobre Video Nou, pp.166-171.

11. E. Bonet; J. Dols Rusinol; A. Mercader y A. Muntadas: En torno al video, Gustavo Gili, Barcelona, 1980.

12. Pe. E. Bonet y M. Palacio: Practica filmica y vanguardia artistica en Espana, Universidad Complutense,
Madrid, 1983.

13. M. D’Amico: Lo audiovisual en expansion, Monte Avila, Caracas, 1971.

14. J.R. Pérez Ornia: “Una nueva forma de creacion artistica”, en E/ Pais, 10-9-1983. También recogido en esta edi-
cion, pp. 162-163.

15. A. Pérez Rubio: Bad Boys, Direccion General de Relaciones Cientificas y Culturales y Turner, Madrid, 2003.

16. J. Crego: “El video ya no es moderno”, en Eugeni Bonet (coord.). Encuentros video en Pamplona. Documentos
de trabajo y actas, Departamento de Educacion y Cultura, Pamplona, 1996, pp. 57-61.

17. En ese prologo, Enrique Bustamante indicaba: “Nadie lo considera ya -al video- como el instrumento basico de
la revolucion comunicativa, como el arma que hundira la hegemonia televisiva o como el canal de rebelion de las mul-
titudes sin voz. Menos aiin como ariete de una revolucion social, como motor para una nueva sociedad. Felizmente, las
profecias tecnologistas, aparentes programas progresistas de actuacion, han quedado olvidadas, envejecidas y arrum-
badas por la prueba inexorable del tiempo.” E. Bustamante: “Prélogo. El pariente pobre del audiovisual”, Telos, n° 9,
Madrid, pp. 7-8.

18. http://www.hamacaonline.net/

19. Asi, J.R. Pérez Ornia (ed.): Bienal de la Imagen en Movimiento, MNCARS, Madrid, 1990; y AA.VV. Il Bienal de
la Imagen en Movimiento. Visionarios espanoles, MNCARS, Madrid, 1992.

20. Vid. G. Villota: “Saltando las fronteras (del Estado espanol)”, en esta edicion, pp. 192-198; M. Exposito y
G. Villota: “Usos de la imagen, limites de la imagen”, también en esta edicion, pp. 179-191; también M. Exposito: “Video
espanol: del autor insatisfecho a la televisidn neoliberal”, en Ars video: especial videocombate, mayo, 1992, pp. 17-37.

21. G. Villota: “Espectaculo y devenir audiovisual en la escena artistica contemporanea”, Revista de Occidente,
n° 261, febrero 2003, pp. 56-67.
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