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" CONTACTOS "
Film escrito por: Javier VEGA, Santos ZUNZUNEGUI
Puesta en escena:Paulino VIOTA
Imigenes: Ramén SALDIAS
Interpretacién: Guadalupe G, GUEMES, José M. GANDARA, Eka GARCIA

65 minutog 1970

La ficcién fabricada en "Contactos™ a) el ambiente de opresién, de castracién, cerrado, estancado,
que se respira; b) la actitud de los personajes: angustiados, con una conciencia dubitativa y en perpe-

tua crisis, prostituidos, marginados.

Ambos aspecto secreto, pasivo, silencios, de "Contact". Film que "no habla", que el espectador
tiene que interrogar y reflexionar.

Remite a: a) la necesidad de que el espectador salgs de la hipnosis de la ideologfa dominante; b) la di-
ficultad concreta para hablar en Espafia, ahora.

SOBRE LA CUESTION DE LA OPCION ENTRE "TRABAJO O PLACER" O "TRABAJO Y PLACER"

Nuestro trabajo en "Contactos" ha partido del deseo de construir una estructura de significacién com-
puesta por un nimero reducido y poco variado de elementos de base, substituyendo el habituzl relato
lineal por un sistema de distribucién y de recurrencia donde el elemento de discontinuidad debe refor-
zar y revindicar la cualidad de objeto complejo y fabricado del film, de manera que el proceso de com-
truccién de "Contactos" pueda ser lefdo claramente.

Se determinan asf, ademis del espacio fuera de campo habitual, otros dos espacios fuera de campo que
Doy parecen fundamentalmente significantes:

Un primer espacio lagunar, problemitico, surgido de la imposibilidad que tiene el espectador para
atravesar 10s cinco idnicos “escenarios" del film (de los que no se sale nunca). Esto instituye el espa-
clo {flmico como artificial y construido.

Un segurdo espacio fuera de campo salido del primero, y que se dedica a situar al espectador en su
centrq como lector de un objeto de significacién.

Por tanto, : "Contactos" pone en escens su propia escritura, Pueden entonces, en la produccién de este
volumen escenogrifico, ser planteadas y comprendidas, ser contrapuestas y jugadas las difesencias en-
tre el film y la cinematograffa dominante.

"Contactos" se despliega como un espacio plenamente significante, donde se instala una representacién
censtantemente mostrada como tal (la repeticién de gestos, la ingistencia de los encuadres, la laters-
lidad de los movimientos de cimara: el film como teatro, como representacién de sf mismo). Se arti-
cula asf una doble direccién: repeticién, estancamierto, que reervian a una situsciém polftica concreta
(Erpafia ) de caricter eminentemente castrador; repeticién, condemsacién, que se refieren al mecenismo
de los susfios.



En contradiccién ireductible con lo que se produce en la cinematograffa con dominante idealista
(donde la escena sexual funciona como un muro que tapa la escena polftica), en "Contactos" lo
sexual estd marcado por lo polftico, es su correspondiente a otro nivel, ya que es el producto de
una represién especifica pero no auténoma de la escena social. Digamos que la castraciém es la
figura madre del film, lo que Indica claramente que &te se dedica a hablar de sus propias condi-
ciones de existencla, a destapar su naturaleza.
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TIPOS DE LECTURAS
A - 1 Lectura Idealista de un film idealista.
A - 2 Lectura idealista de un film materialista.
B - 1 Lectwra materialista de un film idealista.
B - 2 Lectura materialista de un film materialista,

(Textos realizados por Santos Zumzunegul, Yves Delubac y Paulino Viota, para la proyeccién de
"Contactos" las "Il Jomadas de Cine Espafiol" (diciembre 72-emero 73) en el Cine Club, Ca-
minos, de Santander, )



SOBRE "CONTACTOS"™: LAS DIFERENCIAS

El modo de significacién (lenguaje) idealista se ha comvertido en el Unico universalmente aceptado
por los espectadores de cime, El idealismo ("complemento espiritual” de la concepcién del mundo
burguesa y capitalista) ha elaborado este modo de significacién para ocultar las determinaciones
econdmicas y polfticas que realmente dirigen el todo social. Consigue asf la ideologfa dominan-
te dar una Iimagen de la realidad no por aparentemente "limpia" y "tramsparente"” menos tenden-
ciosa y, ademds, hace aparecer esta Imagen como la dnica posible y como imagen total. Se pre-
tende que VER (meramente, sin reflexién) = COMPRENDER.

Para lograr esto el modo de significacién idealista:

Se presenta no como la comstruccién artificiosa que es en verdad, sino como la realidad misma
mirada objetivamente, "mostrando las cosas tal como som", sin trucamientos ni manejo de log he-
chos; encubriendo asf el gigantesdo manejo que realmente prictica:

Se presenta como capaz de "captar" esa '"realidad total de las cosas" sin dificultades, sin trabajo,
naturalmente.

La lucha de clases en la superestructura tiene, pues, por aspecto peincipal la lucha contra todas
las formas (filosSficas y "artfticas" entre otras) de la ideologfa burgnesa avama camuflada: su dis-
curso de clase no se confiesa como tal. Puede tomar diversas formas, y, en particular, la del
progresismo; al mencs, de un progresismo del "tema" que no afecta a lo esencial.

Hoy, todo film con pretemsiones politicas de "lzquierdas" que, bajo pretexto de "llegar a la mayor
cantidad de gente posible”, deje intactas las formas de ese cine idealista (que no son unicamente
"“formales", sino enteramente ideolégicas), ese film, "progresista” o no, tienme todas las posibili-
dades de hacer el juego a la ideclogia dominante. Las intenciones genercsas, la frase "de hquier-
", el "tema" progresista de un film no som hoy criterics ideolégico-polfticos pertinentes del tra-
bajo de subvensién y de desmontaje ideolSgicos requeridos por el momento histSrico que vivimos.

Se trata, por medio de un trabajo paciente, regulado, dificil, de incidir en las articulaciones del
sistema del cine burgués. En un film un aspecto importante del trabajo ideolégico puede, histé-
ricamente, ser el desplazamiento que ese film haga sufrir a la maquinaria aparentemente"formal”
idealista., En este trabajo es donde pretende Inscribirse "Contactos".

Acercarse, por tanto a "Contactos™ sigulendo las normas, el c6digo establecido para la visién de
los films elaborados segin el modo de significacién idealista, conduce necesariamente a la incom-
premifn, provoca furor, despecho, aburrimiento o fuga: segin los temperamentos., Para ese espec-
tador el film es "ilegible", "delirante", "initil", "no dice nada".

En los films de la ideclogfa dominante se trata de que el espectador SE IDENTIFIQUE con los pro-~
tagonistas de la ficcién y proyecte sus obsesiones en ellos; de forma que la resolucién fflmica de
esas obsesiones le haga crear en la solucién de las suyas reales. Con estos se produce una falsa
liberacién que aumenta en realidad el estado de alienacién.

En “Contactos®, por el comtrario, se ha pretendido mostrar a los personajes de forma general y no
protagonista; 10 que interesa de ellos es su cardcter de LOCALIZABLES, EJEMPLARES; evitando siem-
pre (por el trabajo de los actores, la "opacidad" de la namracién, etc.) la identificacién con el es-
pectador,

(Textos redactados, utilizando textos de "Cahiers du Cinéma" -1971-, por Santos Zunzunegui y Pau-
lino Viota; para la presentacién de "Contactos" en el Cine Club de la Facultad de Clencias de Va-
lladolid, 18-3-74)



REFERENCIAS EXTERIORES

I = Texto de Francisco Llinds en NUESTRO CINE n°® 106, febrero 71, comentando la proyeccién
fuera de concurso en el Festival de Benalmidena (noviembre 70)

Rechazado por el comité de seleccién, proyectado a prime-
ra hora de la mafiana, ante unos pocos espectadores sofiolien-
tos, "CONTACTOS" largometraje a 16 mm., parece sufrir
una extrafia persecucién incluso por parte de algunos que
afirman que hay que defender el cine independiente espanol
(en 10 que estamos de acuerdo), pero que sOn propensos a
defender antes la brillantez y el show que la humildad y el
ascetismo, “CONTACTOS, realzada con muy escasos me-
dios, representa, ante todo, un notable y excelente ejerci-
cio de estilo, a través del cual Viota cuenta una historia
simple y conocida, de manera que ésta aparezca reducida a
su mis escueto significado.

Existe en "CONTACTOS" un desprecio total por el especta-
culo, una coherencia interna precisa y Justa, gracias a2 un
elaborado plan de rodaje (en el sentido d+ "découpage"), en
el cual el realizador se ha dedicado, sistemdticamente, a
rechazar cualquier, elemento no esencfal en la puesta en es-
cena, a todos los niveles, y que le dan al film una aparien-
cia hogca e impenetrable. Realizado en largos planos, el
film de Viota se caracteriza, sin embargo, por una minucior
sa operacién de "vaciado" de los mismos. Generalmente, el
plano secuencia presupome una labor de sintesis, de acumula-
cién incluso de datos, no respetando una ordenaciém neutral
de los mismos. Viota, por el contrario, ha aprendido bien
-n0 mediante mimesis- la magistral leccién de la Crénica
de Anpa Magadafia Bach: frente a la concentracién, la mi-
rada distante que respeta el tiempo propio de la accibm, que
le confiere, asf, un preciso sentido de la duracim, dei tiem+s
po.

Pero si la labor de realizacién parece en principio limitarse
a2 un wabajo de exposicién Inmediata, de pura visidn, de
una anécdota minima, existe, por debajo de una desdrama-
tizacién total, una perfecta fusibn entro lo que se ve (histo-
ria de personajes imsatisfechos, amargadcs, un tanto margina-
dos) y la opresién que sobre ello ejerce la cimara.

La repeticién constante de encuadres, movimientos (siempre
laterales a la accidn, nunca acercindose o alelindose de ella)
de cdmara no viene a subrayar una historia, sino que la foer-
za y es parte de ella misma., Hay una corriente subterinea
que liga la pobreza con que esti hecho el film y aquella de
la que parte. Por una vez, cine subdesarrollado no equivaie
a2 desmadre o a guifiol, hay una serenidad no exenta de an-
gustia que impone una fuerza a un film que, marcado por
una aparente dificultad en su acceso y lectura, comstituye uno
de los mis rigurogsos dentro de la minima corriente del cine
independiente egpafiol. Por supuesto, el camino tomado por



Viota, su modestia y la awsencia en él de gestos teatrales,
pueden conducirle a una nueva marginacién, superpuesta a

la ya clisica del artista consciente: la que se sufre a partir
de ésta misma, cuando a un primer sistema opresivo se le

opone un impotente (marginado) sistema que le contesta s6-
lo en forma muy primaria.

2 - Texto de Augusto Martinez Torres en su libro "Cine espafiol, afios setenta" (CUADERNOS ANA-

GRAMA) , pig. 47:

3 - Texto del Equipo de Trabajo del
"Contactos" (20-2-74)

(después de unas reflexiones sobre "Esguizo" de Bofill y "Vam-
pir-Cuadecuc" de Portabella)

" ....]a mds elaborada de las tres pero la menos consegui-
da por una excesiva falta de medics, en un intento de fusién
entre una historla, unos personajes y uncs ambientes natura-
listas y una forma narrativa, despegada de ellos, basada en
los principics estructuralistas, obteniéndose un resultado cris-
pado y agobiante, que se relaciona directamente con las pe-
liculas de Ungrfa y Franco...."

Cine Club Mara (Madrid), editado tras la proyeccién de

La pelicula de Vfota se articula en dos planos. Primeramen-
te se nos relata una historia en contra de las formas clisi-
cas: las norteamericanas: esta negacidn se realiza desarrollan-
do al lfmite sus mecanismos expresives, con lo cual se con-
sigue una doble operaciénm: 1 - Estos mecanismos queda evi-
denciados como tales mecansmos y asi es posible caracteri-
zarlos y definir su naturaleza-2 - Como éstos mecanksmos han
sido sin excepciém sistematicamente ocultados se nos presen-
tan ahora como una sucesiém de artefactos comunicativos ca-
sf frreconocibles. Por tanto entre la anécdota y nosotrcs no
se encuentra un cristal transparente y ordenador que nos la
facilita ™al cudl es", - el efecto trangparencia como justi-
ficacién del efecto realidad- sino una sucesiém de artificics
opacts ya que jamis facilitaron su recomocimiento. Esta
opacidad exige al espectador un trabajo pués como se sabe
el trabajo es la tUnica manera de aprender la realidad; la
unica posibilidad de establecer relaciones objetivas -~ y una
participacién critica.

Los mecankmos expresivos del cédigo Hollywood no som ne-

gados en su totalidad por el film "CONTACTOS", sino sélo

aquellos, y tampoco exhawtivamente, que producen el gfec-
to realidad. Veidmoslos:

- El travelling. Desplazamientos de cimaras que afirman
proporcionar informaciones vitales para el desarrollo de la
accibén, pero que de hecho jamis on significativas. Agquf
los contfnuos travellings laterales ni proporcionan informaciém
ni describen estados de dnimo.



- Profundidad de campo. Medio de poner de relieve la re-

lacién del perssonaje con su mundo y aumentar la parcela de
acontecimiento mostrada para hacerla mis real y representa-
tiva. Agquf el mecanismo sélo manifiesta el vacfo y la po-

breza del acontecimiento cotidiano.

- La acumulacién de datos en el plano. Pretenden ofrecer
al espectador una mayor impresion de realidad en log limi-
tes del encuadre y en la duracién del plano; para ello apa-
recen una cantidad desmedida y desordenada de signos icé-
nicos y figuras que se quieren simbblicas y que so pretexto
de aumentar el nivel de informacién del espectador lo que
hace es desviar su atencién de los datos significatives que
configuran el cardcter real del mensaje hacia una frondosa

y tupida red de detalles imrelevantes y desprovistos de otro
significado que no sea el impedirle una actitud reflexiva an-
te lo que contempla, directamente encaminada a enajenarle
en el engranaje del especticulo. A todo ello comtribuye el
ritmo y la figuracién; uno desarrolla la anécdota a la velo-
cidad suficiente como para permitir una le tura minima de
elementos constituyentes del plano, pero no para hacer po-
sible la reflexién sobre la lectura; la figuraciém establece
jerarquias y obstaculikza, por su subsidiariedad, una reflexiém
sobre su presencia significativa. Agquf, por el comtrario, ca-
da plano nos mostrard un dato, © un conjunto muy reducido
de datos, sobradamente individualizados como tales, y con
una permanencia ante nuestros ojos lo suficientemente exten-
sa como para que reflexionemos sin precipitacién sobre la
situacién mostrada, y alin podamos confrontar nuestros juicios
con lo significado (mostrado). Asf, algunos planos transcu-
rren con el campo vacfo de personajes. Y la figuracién ha-
bri desaparecido pricticamente a fin de no interferir el de-
sarrollo de las condiciones de los personajes.

- La variedad del punto de vista. Ley fundamental de la
ortodoxia narrativa hollywoodense destinada a facilitar una
visién del acontecimiento que se pretende mds compieta, al
emplazar la cdmara tomavistas en distintos dngulos y peosicio-
nes al tiempo que oculta ésta diversidad mediaute formas
técnicamente elaboradas de "maontaje" (corte, sutura). Aguf
el punto de vista tiende a ser Unico en cada secuencia para
permitir una observacidén intensiva del material propuestc en
el plano.

- Caracterizacién psicolégica de personajes. Destinada a vo!-
ver crefble y natural con entidad propia, 1o que no es mds
qQue un personaje-representacién. Aquf los personajes se ca-
racterkzan tan sélo por su situacién y por su practics; los d
didlogos, en vez de acentuar una evolucion psicolégica, su-
brayan la situacién general de los personajes y se presentan
con un acentuado sabor arquetipico.



= Trabajo sobre actores. Destinado a ofrecer una imagen
ddctil, y matizada y flexible que la aproxime a la comple-
jidad de lo real y la sustituya descaradamente. Aguf los
actores son mostrados en su condicién de mascara y recita-
do: figura simbélica portadora de signos.

- Valoracién anecdética y progresién dramitica. Columna
vertebral del mecanismo narrativo. Aguf, la anécdota aca-
ba desapareciendo bajo el peso de una cotidianeidad que la
impide progresar y la conduce bajo matices diferenciales, a
la repeticién. Las informaciones con que la estructura "re-
lato" alimenta a los personajes aparecen dispersos, desarti-
culados; aunque no por ello dejaremos de obtener de la pro-
pla organizacién del film datos concretos: un par de persona-
Jes que atraviesan la pantalla en el plano segundo log volve-
remos a encontrar al final del film como detectivos, con lo
que obtendremos una visién mds general del proceso narrati-
vo al relacionar ambas apariciones; el amante ocasional de
la protagonista se nos presentard desprovisto de toda caracte-
rizacién (es decir, subrayada su funcién de persomaje, y en
éste caso bajo el disfraz exclusivo de sexo), hasta que

los dltimos planos de la pelicula encontremos indicios sufi-
cientes para conocer el origen de las relaciones que mantie-
nen, y cuya naturaleza ya habfa quedado clara, por otra
parte, en su propio tramscurso mecanico y cosificado.

- Coherencia espacio-temporal, como elemento que garan-;
tiza la continuidad y facilita referencias al espectador. Aguf
la particular planificacién observada produce cierta confusién
espacial. La progresiém temporal avama por repeticiones que
no establecen cromologfa alguna en el desarrollo de situacio-
nes; cuindo ésta se hace visible, al final de la pelfcula, es
gracias a originales elipsis: breves planos de escenarios en d
donde anteriormente ocurrieron determinados hechos, signifi-
can que esos hechos se repiten aunque no sean mostrados;
ciertos didlogos, repetidos en situaciones antagdmicas, nos
proporcionan informaciones definitivas sobre los componen-
tes (la protagonmista) de una situacién que comiema a dina-
mizarse,

El otro plano en el que basa su exitencia el film es en la
produccién de un significado concreto. La pelfcula no es
tanto un ejercicio académico "en contra de" una tendencia
dominante, el cine de Hollywood, como una investigacién
sobre una forma vilida, y no enturbiada por contradicciones
linguisticas irresolubles de significar.

Sin renegar de la estructura del relato, de la formu narrati-
va clisica, se destruye la transparencia para pomer de relie-
ve que un film es una estructura comunicativa, una media-
cién, un artificio; todo un cédigo conmstrufdo exprofeso y so-
brecargado ideolSgicamente es deconstrufdo y despejado de
su comnotacidn ideolégica. La peculiar articulacién de los



c6digos de base de la narrativa y su presencia agresiva co-
mo tales produce un sentido diferente: La opresion de las ac-
tuales relaciones de producciém; la progresiva depauperacién
que provoca en el trabajador la enajenacién de que es obje-
to su producto al transformarse en mercancia cuya propiedad
social no controla, la fatiga y miseria (econémica y psicolé-
gica) que generan en los elementos mids combativos situacio-
nes histéricamente estancadas. En este sentido el film esta
en las antfpodas del cine politico de género (Queimada, etc)
sin por ello dejar de operar con los mismos elemearos refe-
renciales.

TEXTOS EDITADOS PARA 1A PROYECCION DE " CONTACTOS " EN EL CINE CLUB INGENIE-
ROS . Barcelona 1 -1I - 75,
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