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i sta es otra zona olvidada, que

se reclama continuadora de
‘aquel «espiritu CINEMA
2002».

Cuando alguien quiera
acercarse a la prdctica cinematografica
mds o menos marginal de la década de
los 70, deberd recurrir a la coleccién de
aquella revista. En ella se incubé e infor-

—

mé  detalladamente del «movimientos
(Almeria, Orense...).

El titulo actual corresponde al de una
secciébn que desarrollé Marti Rom en la
compariiera «DIRIGIDO POR...» (del na-
mero 79 al 99) y que ahora espera prose-
quir en ésta.

Como es natural los planteamientos
sobre esta parcela, desde los primeros 70

Entrevista con Joan Marti

EL OTRO CINE INFANTIL

MARTI ROM

Joan Marti;
«Les Arts esceniquess

Ultimamente las pantallas
espaiolas se han visto inunda-
das por un determinado «cine
infantils: films divertidos que
giran en torno (la mayor de las
veces) a un grupo musical in-
fantil, films que se apoyan en
las pegadizas canciones y que
permiten popularizarlas. En
fin, nifios monos que cantan y

ballan aceptablemente metidos
en la voragine de los films, dis-
cos, actuaciones en televisién
para ayudar la promocién),
reportajes en las revistas del
corazbn, ...Es un «cine Infan-
til» para el consumo de nifios
Sin embargo, hay otro «cine
infantil= que también pretende
la simple diversién de Jos nifios
pero que intenta ir mas alld.
Este es el caso de la serie
(+LES ARTS ESCENIQUESs)

que viene realizando Joan
Marti sobre la aproximacién
de las distintas técnicas tea-
trales al piblico Infantil: 1 -
«ROMANCOS DE LLU.
NA PLENAs (Cuentos de la
luna llena), 2 - «CASA DEL
MIMs (Casa del mimo),
3 - «TEATRE D'OMBRES»
(Teatro de sombras), y 4 -
«SOMNI D'UN CARRER»
(Suefios de una calle), Esta se-
rie cuenta con una ayuda eco-

némica de la «Caixa de Barce-
lonas y esta coordinada por
Ferran Balle y Joan Marti (1)

¢En qué se diferencia este
«cine infantil» de aquél que co-
mentdbamos &l  principio?,
pues en que ademés motiva la
posterior participacién del ni-
fio en alguna de las posibles
actividades formativas que los
films re-presentan, pero sin
dejar de ser juegos divertidos,
Inician un proceso

Joan Marti

Analisis general

Cada uno de los fims de la
sene se centra en un aspecto
teatrai: Jos tieres, el mimo, las
sombeas chinescas, y el teatro
en la calle. Parten de la elec-
cifn de un grupo representati-
vo de cada una de dichas acti-
vidades, reelaborando o adap-
tando alguno de sus especta-
culos; este hecho determina
un buen nivel interpretativo y
agiliza el proceso de realiza-
cién. Pero los films no son
simples reportajes o reproduc-
ciones del especticulo teatral,
sino que redefinen a este si-
tudndolo dentro de las coorde-
nadas cinematograficas. Son
una re-presentacién, y en al-
gunhos casos, una filmializacién
de ideas o conceptos que Gni-
camente podrian anotarse en
el espectéculo teatral,




hasta ahora, han variado sensiblemente,
la frontera entre el ghetto industrial y la
voluntariosa marginalidad cada vez se
presenta menos definida. Lejos de aquel
viejo y denostado «posibilismo politico»
del cine espariol bajo el franquismo, aho-
ra vivimos una especie de «posibilismo
econémico», Es una lucha por proseguir
(continuadamente) la prdctica cinema-

Este «enfrentamientos entre
dos disciplinas arntisticas dife-
rentes como son &l teatro v el
cine, obliga a un andlisis pro
fundo de sus Interrelaciones
los titleres en general se
mueven en una especie de
sescenario a la italianas que
Gnicamente posibilita la visién
frontal, pero ademas eliminan-
do la componente de profun
didad del escenario, es decir
son de visitn frontal y de mo-
vimientos (practicamente en
un mismo plano vertical); las
sombras chinescas presentan
la dificultad inicial de operar
(aunque simplificadamente)
en el mismo sentido de pre-
sentacién que ¢l cine. image-
nes (en blanco y negro, o en
sencillos colores) en movi-
miento sobre una «pantallas; y
el «teatro en la calle» (y méas en
este caso en que se reclama de
participacidn popular) podia
caer fécilmente en el peligro
de «documentalizars la accién
teatral convirtiéndose en un
film reportaje sobre esta. En
fin, estos son alqunos aspectos
que anotan el planteamiento
de sus Interrelactones; a lo lar-
go de toda la serie se evidencia
una constante basqueda de la
propla especificidad cinema-
tografica.

Los films

«ROMANCOS DE LLUNA
PLENA» es14 realizado en co-
laboracién con el grupo de ti-
teres «Marduix Titelless. Es el
tipico cuento infantil de
buenos y malos, con un hé-
roe, una bruja v un hada
buena; recreado partiendo de

“"Casa del Mim”

la cancién popular catalana «A
la vora de la mars {Junto al
mar). El limitado contexto es-
cénico de los titeres estalla,
abriéndose en multitud de es-
cenarios naturales v logrando
una interesante spersonaliza-
ciéns (en algin momento) del
fitere. A la vez que la narra-
cién avanza van sucediéndose
diversas técnicas dentro del
mundo del titere, presentén-
dose ocasionalmente integra-
dos estos en un contexto te-
atral més amplhio definido ade-
mas por los sactores-manipu-
ladoress de los titeres. La
construccién de los titeres y de
su espacio escénico viene fil-
mializada en clave de humor
[conjunto jocoso de acclones
presentadas en imagenes rapi-
das), logrdndose integrarlas en
la propia narracién, configu-
rando un todo.

El film es una admirable
conjunclén de elementos: ti-
teres, sus manipuladores, de-
corados, y naturaleza, No
quiero terminar sin anotar que

e

togrdfica. Las autoproducciones se alter-
nan con los films que han conseguido un
cierto apoyo econémico (fundamental-
mente de instituciones culturales o con
vocacién de ella). Conclusién: pretende-
mos antes que nada INFORMAR, posi-
bilitar el CONOCIMIENTO; y de vez en
cuando detenerse momentdneamente vy

REFLEXIONAR.

ademas de cumplir ¢l film Jos
propdsitos fijados: divertir ¢
Instruit a los chavales, logra
distraer a los que va no lo so-
mos

«CASA DEL MIM» tiene un
objetivo analogo: mostrar dife-
rentes especialidades dentro
de la préctica concreta del mi-
mo; para elio, el hilo conduc
tor serd un Arlequin que va
deambulando y encontréndo-
se con sucesivas occiones. Es-
tas van desde una escenifica-
cién al modo de la «Comedia
dell'Arte» hasta la secuencia fi-
nal de la batalla desenfrenada
con trozos de una tarde (el
mas clasico «slapsticks), hasta
la tipica representacién del mi-
mo que «actlas cara al piblico
(curiosamente aqgui lo hara pa-
ra el Arlequin, el cual lo mira a
través del sgujero de la cema-
dura: evoyeurs / espectador)

Este recorrido del Arlequin
serd aprovechado para home-
najear (fotos de la «Casa del
mims) a Marcel Marceau,
Chaplin, .. La orquestacién

fragmentaria del film viene
compensada con creces con la
muy excelente filmializacion
de la accién del escultor: este
va modelando los cuerpos de
un hombre y una mujer, cuan
do de pronto se queda pensa-
tivo, se imaginard que ambas
estatuas cobran vida en un Idi-
lico parque del cual posee una
fotografia colgada de la pared
del estudio, finalmente dichas
figuras animadas recojeran un
pajarilio del suelo ... sers el
mismo que retienen entre sus
manos las dos estatuas cuando
aquel retorna mentalmente &
su frabajo. Fundamentalmente
en este sketch se pane de ma-
nifiesto el buen trabajo del
«Teatre del Rebombori (Mima
de Barcelonals, y la muy
cuidada realizacién cinema-
toaréfica.

«TEATRE D'OMBRES»
presenta una estructura, sl ca-
be, més sencilla que los dos
films anteriores. Practicamente
e la filmacién del espectaculo
del mismo nombre del «Teatre
de la Bombetas (Montserat
Tintd) mas unos minimoas pré-
logos y epilogos. También, co-
mo en los anteriores, hay esa
componente Instructiva que
nos muestra el procesa de pro-
duccitn o bien la realidad de la
propia representacion teatral
{invitando al espectador a si-
tuarse en @l escenario, detras
de la «pantallas), Esa simplici-
dad de que habiaba, se evi-
dencia al contemplar el espec-
tador como de un par de ma-
letas salen todos los artificios
necesarios para montar el es-
cenario-spantallar v los que
hacen posible la representa-
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¢in; la cual realizard, ademas,
una sola persona. Hilos, figu
ras recortadas y con una mi-
nima articulacién, luces,
ruidos, masicas, ..conforman
esa fascinacién de las
ssombras chinescass. Es una
flusién Gptica pre-cinemato-
gréfica

«SOMNI D'UN CARRER-
son los «Comedlantss en-
contrandose con el cine; con
un cine nada hermético que
busca la colaboracién, que
propone la resituacién de su
practica artistica, que lucha
(consiguiéndolo) por filmiali-
zar, antes que simplemente fil
mar su propuesta teatral

Este film reencuentra la di-
versidad de propuestas de es-
cenificacidn  de «ROMAN-
COS.. ), la smplicidad de los
dos anteriores films queda le-
Jana. Ademds, +SOMNIL. .«
cuenta con la muy apreciable
ayuda de contar con mayores
medios de produccién (35
milimetros y un amplio equi
po y presupuesto), lo cual va
unido al ingenio, v &l deseo
de trabajar la especificidad ¢
nematografica de un muy es
timado «teatro de calles festi
vo y participativo

Un infinito zoom (en varias
etapas) nos leva, al inicio del
film, desde la Inmensidad del
universo celeste hasta la
poblacién del Canet de Mar
(localizada en un mapa de Ca
talunya). Canet, en la comar-
ca del Maresme, es el centro
vivenclal de los «Comediantss
alll residen entre gira y gira
preparan sus nuevos especta
culos, .. .El film elabora una
posible ficcidn, el grupo prepa
ra la «expediciéne a la pobla-
cidn leridana de Tarrega don-
de actuaran en la Flesta Ma
vor: pero, a la vez tanto en
una poblaciébn como en la
otra, el grupo se desdoblard
deviniendo los propios habi
tantes que conviven y son es-
pectadores (de ellos mismos)
Una acertada posibilidad po-
ética. En Canet, contextualiza-
ci6bn mediante una serne de pe
quefias escenificaciones esa
wida de una bucélica simplici-
dads de un pueblo tranguilo
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Rodaye de "Somm d’un carrer”

FILMOGRAFIA DE JOAN MARTI

Se inici6 en el «Cine-club Informe 35s barcelonés, y parale-
miltiples facetas cinematogréficas en

iamente desarrollando
el contexto publicitatio /industrial: realizador, cémara, monta-
. 11970-75). Fue cofundador de la distri-

dor, guionista,..
buidora

dora altemative +CE : del colectivo.
de produccién /reallzacién «COOPERATIVA CINEMA AL-

TERNATIUs (1974). Durante varios afios fue profesor del
«C.E.L» (Centro de Ensefanzas de la Imagen). Asimismo ha
realizado diversos audiovisuales para escuelas y fundaciones
MW-&MARESMR-. 1982). Actualmente
nbcjtenmdndhdnmoymm

Ha realizado:

1975 - «CARN CRUA» (16 mm., 12 min ).

1976 - «CAN SERRA. LA OBJECION DE CONCIENCIA
EN ESPANA» (16 mm,, 35 min_), con la «Coopera-

tiva...» (C.CA).

ASQ.EPKJS»(IGM 14 min J,

1977 - «TESTAMENT» ﬂGm..lOmln!
«LA MARXA DE LA LLIBERTAT» (16 mm.,
7 min.),conla C.C.A.
«LADONA=» (16 mm., 7 min .}, conla C.C.A.
«EL BORN> {16 mm., 7 min_), conla C.C.A.

1978 - «AIXI VAS NEIXER» (16 mm., 15 min.).

1979 - é(E:S ENERGIESs (16 mm.. 23min), con la

A
lm-gOMA)NCOS DE LLUNA PLENAs (16 mm.,
min

«CASA DEL MIM=« (16 mm., 20 min ),

1982 - “TEATRE D'OMBRES» (16 mm , 20 min ).
«FOIX: INVESTIGADOR EN POESIAs (video
U-matic, 24 min.), corealizacién .
cCAﬂARDO: UN CAMPIO- (video U-matic,
22 min.), co-realizacién .
«COMPOU: LA SOLITUD SONORA» M'dlo
-sommcamm-msm..szmi

de la costa barcelonesa, en
clave de humor y con clertas
notas ligeramente negras. La
preparacién de la «expedi-
cibns que se adentrard en el
mar para legar a un pueblo
(Tarrega) un centenar de kil6-
metros tierra adentro (lll), es
un caos, una sucesién frendt-
ca, disparatada y perfecta de
gags visuales. En Tamrega, la
magla teatral transforma a sus
habitantes en divertidos «cap-
grossoss (cabezudos) que se
prepararan para la Fiesta, esta
viene presentada como la in-
descriptible conjuncién de un
angel que desciende de los
cielos v un demonio que sube
de los infiernos, son el candor
y el juerga: «Visca la Festals
En adelante, los pasacalles, el
baile en la plaza, la juerga noc-
turna, el fuego, .. se apodera-
rén del pueblo. Dwersas ac-
ciones (rodadas en la mara-
villoss ¢ Inmensa casa de los
«Comediantss en Canet): la
sefiora-sefiors y su criada
negra culona, el viejo y la vieja
picarones metiéndose en laca
ma (quizés recobrando la ju-
ventud perdida), la sefiorita
frivols invitando & su habita-
cién (y cama) al alcalde y al
cura, la bruja del pueblo que
en su suefo invocara a los de-
monios, .. aepresentans una
posible vida cotidlana de un
pueblo magco y ficcional
(Thrrega) Es el suefio de una
calle.

Antes de terminar, hay que
sacarse el sombrero ante esos
celebrantes del suefio: los
+«Comediantss. Animadores
del famoso Camaval vene-
ciano, constantes giras por to-
da Europa, ahora mismo han
terminado de rodar «<El Quijo-
tes parala R.AL, _enfinuna
maravillosa troupe de unas
veinte personas locas, loqui-
simas, que aman (al igual que
sus diablos de la ficcién) la
juerga, @l estrépito, el baile, la
musica, ...y sobre todo el tra-
bajo bien hecho. )

1) Estos films estén distmbuidos por
la «Federacd Catalana de One—Onbs-
Via Augusts, 120 ‘B
Barcolona-6 r‘lclﬂmo Z!'I 74 Ji)
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CINE EXPERIMENTAL ESPANOL:
OTROS FILMS;
NUEVAS AN OTéEI_(_)NES TEORICAS

MARTI ROM

tamos conocer los diver

sos aspectos de la mar-
ginalidad cinematogréfica. re
sulta bastante dificultoso ir si-
guiendo la produccidn de
nuevos films. Por eso, es de
agradecer que peribdicamente
algunas instituciones organi
cen muestras de dichos films
(tanto s s¢ centran en «movi-
mientos» como en realizado
res), Permiten visionar un con
siderable nGmero de films y
consecuentemente obtener
una valoraciin de conjunto, v
ademds establecer facilmente
andlisis comparativos entre los
films/realizadores proyecta-
dos

Terminada la dictadura, la
democracia posibilité la proli-
feraciébn de muestras de films
marginales (fundamentalmen
te) de carécter «socio-politicos.
No ser§ hasta la Hegada de la
década de Jos 80, cuando ten-
gamos la oportunidad de visio-
nar amplias muestras de films
«experimentaless. Ambas co-
mientes de la marginalidad, en
la mayoria de los casos, ha-
bian tenido inquietudes y pre-
supuestos radicalmente dife-
renciados. Eran polos opues-
tos dentro de la marginalidad,
unidos por el desprecio mutuo
vy la indiferencia. La lrupcién
piblica (naturalmente en re-
ducidos circulos) del «cine ex-
perimentals se postulé como
la desaparicién del de «caréc-
ter socio-politicos (1): los con-
tenidos que Imbufan dicho di-
ne hablan sido recuperados
por los medios de comunica-
cién de amplia difusién, vy
principalmente por la televi-
sién

I ncluso para los que inten-

Ambas corrientes, en el mo-
mento actual, presentan as-
pectos comunes: minima pro-
duccién de nuevos films, y un
cierto «impasse» ideolégico-
cinematogréfico. Pasadas ya
sus respectivas olas, se en.
cuentran atenazadas por los
excesivos costos actuales de
produccién que no permiten
propuestas filmicas «diferen-
tess; vy, esperanzadas ante la
existencla de un nuevo medio
como es el VIDEO

Objetivo de este texto

No existen en las publicacio-
nes peribdicas cinematogréfi-
cas suficientes textos sobre el
llamado «cine experimentals
realizado en el Estado Espa-
fol, dnicamente muy escasos

comentarios o entrevistas con
clertos stars del underground.
En la compafera «Dirigido
por...» publiqué dos articulos
sobre dicho cine (n.° 86, pagi-
na20yn.® 93, pég. 24): enel
primero hacia un breve anélisis
critico de un buen nGmero de
films experimentales, y defi
niendo paralelamente clertas
tendencias (generalmente
geogréficas) dentro del con-
texto experimental espafol;
en el segundo, proponia un
intento de clasificacién de las
précticas experimentales en la
que predominaban los ele.
mentos, no pretendiendo nin-
giin tipo de encasillamiento de
los autores de dichas préicticas.

Una gran muestra de cine
experimental espafiol se pro-
yectd (fue su gran salto a la le-

galidad Informativa) en el
Centre Georges Pompidou de
Parfs (1982), y posteriormente
se pudo exhibir en Filmoteca

Asi, pues, este texto pretende
analizar los films englobados
en dicha muestra que no fue-
ron comentados en aquel pri-
mer articulo; y ademds hacerlo
bajo la 6ptica teérica propues-
ta en el segundo de los articu-
los citados anteriormente. En-
tre estos tres textos, no e re-
sume la totalidad de las indivi-
dualidades que conforman el
cine experimental espafol, pe-
ro sf creo que definen amplia

mente el contexto.

Comentario sobre el
texto-presentacion

En el programa de mano
(n.® 33) comrespondiente a la
semana de la muestra, se pu
blicé un texto firmado por
Eugeni Bonet y Manuel Pala-
cio (sin duda, quienes han de-
dicado mayor atencién al cine
experimental espaiiol) cuyo tf-
tulo definfa a la muestra
«Préctica filmica y vanguardia
artistica en Espafa: 1925
1982». De dicho texto creo in-
teresante comentar y reprodu-
cir algin fragmento para com-
pletar y afadir nuevas reflexio
nes al texto tedrico que publi-
que.

En primer lugar, comenta
que generalmente se ha pre-
tendido definir como films ex-
perimentales a algunas co-
mientes cinematogréficas que
globalmente no responden a
sus caracteristicas, como: «un
documentalismo con clertas
inquietudess, la «Escuela de



Barcelonas, o el «cine inde-
pendiente» de los 60/70. Sin
embargo, creo que sf pueden
encontrarse elementos experi-
mentales en algunos de los
films que conforman estas co-
mientes. Quizés la razén de es-
ta extrapolacién resida en otra
puntualizacién de dicho texto
«en cierta manera podriamos
decir que el cine (se refiere al
experimental de vanguardia)
no ha llegado a existir, pero sf
los films, el inicio, el embrién
de una comiente de busque-
das. Es decir, al no llegar a
configurarse un movimiento
independiente claramente de-
finido, las aproximaciones de
(un muy reducido sector de) la
critica cinematogréfica pueden
vehicular «erroress de intgr-
pretacién que, sin embargo,
afloran y se corrigen con la su-
ficiente publicacién de textos
en las revistas especializadas
sobre estas parcelas de la mar-
ginalidad cinematogréfica

Otro punto en el que hacen
hincapié y que creo que es el
punto bésico de cualquier ané-
lisis sobre dichas parcelas, es
que «<las causas que han fus-
trado el desarrollo de este em-
brién. .. son imaginables, a pe-
sar de que no se ha reflexiona-
do lo suficiente sobre esta pro-
blemética, por otra parte, co
m(n a otros tipos de produc-
cién independiente o alternati
vas. La marginacién no res-
ponde sectorialmente al no-
interés o rechazo del aparato
industrial cinematogréfico del
cine militante (los demonios
politicos), el cine alternativo
(localista v a menudo en la
frontera de cierta televisién
progresista» ubicada en las ho
ras de menor audiencia), o el
cine experimental (de investi
gacion elitista, no «consumi-
bles por «el pdablicos), sino al
bloqueo que aquel condena a
TODA la marginalidad cine-
matogréfica, ya que en cada
una de dichas parcelas operan
elementos (de «contenidos o
de «formas) que cuestionan el
modelo hegeménico de lo que
es un FILM. Son la heterodo-
xia.

No quiero terminar este su-

cinto comentario sin citar el es-
bozo de anélisis que Bonet/
Palacio hacen del cine experi-
mental de vanguardia en rela-
ci6én don diversas disciplinas
de la vanguardia artistica. Re-
lacién «abierta» que determina
précticas interdisciplinarias en
las que encontramos a poetas
{Joan Brossa), misicos (Car-
les Santos, Luis de Pablo), ar-
quitectos (Ricard Bofill), o ar-
tistas plasticos (Benet Rossell,
Sistioga, Zulueta). Sin lugar a
dudas, es por este camino en
el que hay que trabajar progre
sivamente

«Metamorfosiss. de Joedi Artigas

Prélogo al Anélisis
de los Films

Pienso que serd (til para el
lector hacer un muy breve re-
sumen de aquella clasificacién
propuesta en el texto tedrico;
esta era: 1 - Historias. 2 - No-
Historias; y sus correspondien-
tes apartados: l.a - «Agresi-
vass, 1.b - Anti-Cédigo Cine-

matogréfico, 2.a - Deconstruc-
toras, y 2.b - Prdcticas forma-
les
Muy escuetamente estos
vienen definidos por los si-
quientes elementos: 1.a - Ac-
tos-provocaciones a la moral/
estética burguesa, son el hard-
underground. 1.b - Alteracién
del cédigo cinematogréfico
partiendo de la ficcién, 2.a
Opera con la cotidianidad (la
realidad no ficcional) para de-
nunciar la «impresién de reall
dads cinematogréfica. Y 2.b
No existe una propia especifi-
cidad cinematogréfica, son

préictics de investigacién (pro-
puestas) formales

Films: Dos muy
interesantes
aportaciones
(Jordi Artigas,
Carles Santos)

Se proyectaron tres films de
Jord! Artigas: «Volums, Co-

lors, Formes-1» (1978), «Me-
tamorfosis> (1979), v «Ritmes
Cromaticss (1978), los cuales
presentan suficientes elemen-
tos como para definirlos 2.b
Los dos primeros tienen carac-
terfsticas diferenciales respecto
al Gltimo, lo cual va a permitir
proponer una nueva clasifica-
cibén del apartado 2.b

El primer film es una com
posicién de formas (partiendo
de multitud de cartones recor
tados) que evolucionan me-
diante su movimiento relativo
v la adicién de colores basicos
(rojo, azul, negro}, pequefos
movimientos de zoom definen
nuevas formas en el mismo
encuadre de la cdmara (enfo-
car/desenfocar los sucesivos
planos verticales de que se
compone el «grupo figurati-
vos). El segundo contindia este
atractivo trabsjo con colores,
pero ahora partiendo de un
(inico e inmévil soporte en el
que se irdn produciendo atrac-
tivas y continuadas transfor
maciones: unas formas suce-
den a otras, los colores se apo-
deran del encuadre; clertas
formas tienen claros referen-
tes: Picasso o Mir6 (al final del
film: «Mont-roigs, 1916, de
Mird)

Estos dos films tienen evi-
dentes aspectos comunes,
presentan escasos elementos
«cinematogréficoss (se redu-
cen casl (nicamente al zoom,
y a la filmacién fotograma a fo-
tograma), utilizan el cine como
medio para desarrollar un tra-
bajo de investigacién de «lo vi-
suals; rencuentran los orige-
nes «mégicos» (Melies) del ci
ne. Yo dirfa que son prdcticas
formales pluri-disciplinarias
(2.b.1). El peligro radica en
caer en la repeticibn de las
propuestas y en el vulgar «es-
teticismon.

El Gitimo film presenta los
elementos desarroliados prin-
cipalmente para esta clasifica-
¢ci6n (2.b); manipulaciones,
rayadas, colorear directamen-
te cada fotograma, Esta
préctica formal utiliza el cine
exclusivamente como soporte
artistico, para conseguir s«la
Imagen» en movimiento,



mientras que en el caso ante-
rior (2.b.1), el fin cinemato-
grifico era la articulacién, al
nivel més simple, de las pro
pias imégenes propuestas. En
este caso, nos encontramos en
lo que denominarfa como gra-
do cero (2.b.2) de las précticas
formales.

En estas précticas 2.b.2, sin
duda las mdés alejadas del
«modelos cine, se materializa
(coherentemente) ese rechazo
total hacia las formas hegemé-
nicas mediante la agresién
(ralladas. agujeros) al soporte
filmica. En algunos films se uti-
lizan liquidos corrosivos (le-
jla = veneno) para actuar con
tra la emulsién quimica, des-
naturalizando su funcién. Esta
«agresibn» asumida conscien-
temente, nos remite al «tel-
quelismo cinematogréficos
que argumenta que sincluso
antes de producir el film, la
construccién técnica de la cé-
mara produce ideclogia bur-
quesa» (2); es decir, es el pro-
pio hardware (cdmara/sopor-
te quimico) ¢l vehiculador de
la «impresién de realidads»
Las précticas 2 b.2 devienen
ultra de-constructoras.

La otra interesante aporta-
cién la constituyen los films en
tormo a Carles Santos, Se pro-
yectaron «Accio Santoss
(1972) de Pere Portabeila,
«682-3133 Bdffalo Minnesso-
tas (1977), y «La Re Mi La»
(1979), estos dos dltimos de
Caries Santos. Estos films
constituyen prdcticas formales
(2.b.1) en los cuales ese traba-
jo de investigacién de <o vi-
suals/pléstico que se eviden-
ciaba en los films de Jordi Arti-
gas. aqui deviene de «lo vi-
suals /sonoro; estos trabajos
resultan ya a priori francamen
te atractivos porque se plan
tean como pluri-disciplinarios
Ambos ejemplos ilustran sufi
clentemente esa conjuncién
del cine y otras disciplinas ar
tisticas, propuestas que estsn
en las antipodas de la «docu-
mentactén visuals: (cine o vi-
deo) de determinadas AC
CIONES artisticas; estdn dni-
camente se plantean el «regis-
tro visuals: documentacién/

Joan Muré y Marti Rom durante el rodaje de «Mont-roig»

reproducci6n (de la propia
ACCION), si realizar un traba-
jo de aproximacién al medio
visual utilizado. Los «nuevos
medios» (cine o video) posibili-
tarén, mediante la edicién de
un nlmero reducido de co-
plas, la venta de algo que en
principio no es vendible: la
propia ACCION. La pelicula o
mejor la cinta video devienen
¢l estadio superior de la foto
copia o la litografia

Volviendo a los films de
Carles Santos, resulta intere-
sante constatar que siendo un
trabajo «sonoros presentan los
mismos elementos explicita-
dos en los films «plésticoss de
Jordi Atigas (ambos son
2.b.1). El segundo film nos
presenta un anodino fondo
paisajistico en el que se produ-
ce una progresién aproximati-
va (en un encuadre fijo) de
una muchacha que interpreta
con una flauta una masica cf-

ela Be MiLas de Catles Santos

clicla, y en el que los intervalos
entre cada aproximacién son
no-sonoros y no-visuales (film
en negro). El Gitimo film es
una sucesién continuada, en
un encuadre fijo, de «diver-
s0s» Intérpretes de piano: una
vieja, un buzo, un guardia ci-
vil, Napoleén, un torero, ...a
cada aparicién le acompana
un mismo fragmento (repetiti-
vo) musical. Ambos films se
caracterizan (también) por esa
sobriedad de elementos cine-
matogréficos: encuadre fijo, y
uso del <paso de manivelas
que remite (fundamentalmen-
te el sequndo film) a Melies

El primer film, en colabora-
cién con Portabella, presenta
un nivel diferente de anélisis
de la dualidad «lo visual o-
noro; es la plasmacién «cine-
matogréficas de una propues-
ta tebrica (entiendo yo) fruto
de la colaboracién del «misi-
co» Carles Santos con el «ci
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neastas Portabella en los films
de este dltimo. Asl pues, el
«desarrollos fimico es la «lu-
cha de contrarioss: imagen/
banda sonora. Este lento
zoom final sobre la cara de
Santos (lleva colocados unos
cascos conectados a una cinta
magnetoiénica), con la ima-
gen cinematogréfica vehicu-
lando no-sonido, hasta que
Santos mira frontalmente al
espectador (en primer plano) y
finamente se libera de los cas-
cos, es la teorizacibn de dos
fragmentos de «La Re Mi Las:
uno de los sucesivos Intérpre-
tes de plano lleva cascos y en
la banda sonora hay no:
sonido, y otro intérprete es un
«hombre Invisibles mientras
que la banda sonora reprodu-
ce el repetitivo fragmento mu-
sical; esta Gltima accién devie-
ne la «antitestss ideolégica de
la anterior. Y ambos a la vez
nos remiten a los sintervaloss,
comentados anteriormente de
«682-3133 Buffalo Minnesso-
tar (3)

Otros Films

«lnsulars (1971) de Ramén
Masats y Luis de Pablo es una
produccién de RTVE muy ien
realizada y que denota muy
buenos medios de produc-
cién. Es una aproximacién al
peculiar contexto de Lanzaro-
te realizada a través de la mdsi-
ca de Luis de Pablo, y consta
de seis capflulos/composicio-
nes-musicales: 1 - «Cesurass
(1963), 2 - «Ein Worts (1964),
3 - «Médulos-li-a» (1967), 4 -
«Médulos-V» (1967), 5 - «Po-
lars (1961), y 6 - «Imaginario-
II» (1968) Los cuatro prime
ros definen el contexto: el en-
torno natural, el mundo vivo
(hombre, agua, pueblo), el
trabajo (salinas, Inmensos e In-
creibles campos de hortalizas),
y peculariaridades del contex-
to (lucha canaria, grupo folklé-
rico). Mientras que los dos Glti-
mos nos muestran el contraste
y la invasién de la modernidad
y el turismo; en el peniltimo
vemos la contraposicién de tu-
ristas bailando alegremente en
el interior de una cueva/disco-
teca, mientras una procesién



de gente del pueblo se enca-
mina al cementerio (que estd
ubicado enmedio de la arena);
en el dltimo el contraste «ex-
plotas, los desérticos parajes
se pueblan de sefales de tréfi-
co. autocares, grupos de turis-
tar qu: coordinadamente si-
g' «n un mismo ritual (cada
L no recoje un trozo de tierra
rolcénica), hoteles, calles ciu-
dadanas..

El film utiliza principalmente
el gran angular para evidenciar
el extrafo entorno natural y en
los espectaculares planos so-
bre las plantaciones en vuelo
rasante; en muchos momen-
tos deviene una busqueda del
esteticismo, como en la filmia-
lizacién de aquel pueblo de ca-
sas blancas, los encuadres son
muy estudiados, presentan
fragmentariamente (despla-
zando amenudo los centros de
interés) la homogénea arqul-
tectura. Cada encuadre es una
fotografia. Los primeros capl-
tulos connotan admiracién y
scarifio», y en cambio en el G-
timo la tipica excursién de los
turistas en camellos estd pre-
sentada oponiendo los planos
(jocosos) rodados en cédmara
répida de los turistas dando
saltitos encima de los came-
llos, a los planos ralentizados
de los hombres (del lugar) que
conducen a pie a los camellos

Globalmente este film po-
driamos situarlo en la frontera
del «documentals y del film
con elementos experimentales
2b.1. No debemos olvidar
que la difusién de este film era
el medio televisivo.

«Esquizos (1970) de Ricard
Bofill, es un excesivamente
largo film que utiliza la expre-
sién corporal, la danza, para
elaborar un informe visual so-
bre las represiones humanas.
Presenta tres niveles de fun-
cién: el grupo de «danzantes»
(que desarroilan el niicleo del
film), unos desinhibidos nifios
desnudos que juegan y corre-
tean por la playa, y unas es-
quizofrénicas que disociada-
mente gesticulan y nos hablan
El film trabaja fundamental-
mente «lo visuals: la estudiada
segmentacién de los cuerpos

de los danzantes, los desenfo-
ques dramatizados, la compo-
sicién de formas y colores so-
bre un fondo blanco, ... Final-
mente toda esta exposicién es-
teticista se rompe con la visién
de un matadero de cerdos,
con la sangre que fluye al des-
cuartizarlos. Yo lo definiria co-
mo un film 1.b

«Atentado a un Film Con-
vencionals (1962-80) de Ra-
mdn Vargas, presenta incues-
tionables elementos 2.b. 2. Es-
ta prdctica formal de grado ce-

sEsquizos. de Ricard Bohil

ro no utiliza la pelicula cinema-
togréfica como soporte para
desarrollar una expresién artls-
tica, sino que utiliza una peli-
cula. Un film, vaciado de «his-
torias y sin ningtn off referen-
te, viene «agredido» por unas
manchas de colores [rojas, ne-
gras, azules) que aparecen de
vez en cuando, y al final ta-
pando los rostros de los perso-
najes del film. En mi opinién,
la experiencia resulta pobre,
facil

«Frank Steins (1970) de

lvan Zulueto, opera en un sen-
tido anélogo al film anterior:
utiliza una pelicula ya existen-
te, pero ahora esta es la cono-
cidisima «Frankenstein»
(1931) de James Whale. Zu-
lueta aprovechando el amplio
conocimiento popular de di-
cho film, nos ha propuesto
una re-lectura super-acelerada
{unos 3 minutos), o quizés una
lectura «acida» en la que el
contenido (la «historias) per-
manece totalmente mientras el
tiempo real v el cinematogréfi-

co se comprimen al méximo
Esunfilm 1.b

«Leoc es Pardos (1978) tam-
bién de lvan Zulueta. podria
ser una secuencia de su mara-
villosa «Arrebatos (1980); es
una minima <historia» donde
se potencia la cotidianidad, en
la que no se han elidido los
tiempos muertos, v filmializa-
da en base a largos planos ro-
tos por una sucesién répida de
otros muy cortos que desarro-
llan (l6gicamente) incongruen-
tes y casi fantdsticas acciones

que ejemplarizan estados ani-
micos. Como la mayorfa de
los films de Zulueta es eviden-
te una cierta «acidezs. Este
film en concreto presenta ele-
mentos 1.b, pero rozando en
algunos momentos los 2.a.

«Homenaje ¢ Tarzans
(1969) de Rafael Ruiz-Balerdi,
es un cortometraje que ha te-
nido una muy buena difusién
en los circuitos comerciales v
en los cine-clubs. Pintado a
mano, fotograma a fotogra
ma, es una sinfonfa de trazos y
manchas negras en movimien-
to sobre un fondo blanco que
desarrolla una tipica anécdota
del personaje al que homena-
jea («La cazadora Inconscien-
tes). Sin lugar a dudas es lo
mejor, que yo sepa, que se ha
realizado en Espafia en ese es-
tlo. Es la conjuncién de una
«historias con elementos 2. b. 1
(fundamentalmente). Es un
film pintado, una tira de comic
filmializada.

«Albums (1975-78) de
Eugenia Baicells, no creo que
sea nl presente elementos ex-
perimentales. Es un cormrecto
representante de esa diversi-
dad de cortos que englobaria-
mos en eso denominado en
general «cine Independientes.
El film reconstruye /recrea ese
mundo de principios de siglo
de la alta burguesia barcelone-
sa europeizante, contextuali-
zado por balnearios, grandes y
lujosos salones restaurante, v
viajes a las principales ciuda-
des europeas. Este contexto
social viene definido, a nivel
de imagen, por la sucesién de
tarjetas postales que evocan
aquellos lugares; v, a nivel de
sonido, por fragmentos de tex-
tos que aquellas llevaban. La
«cultura» de la clase social vie-
ne anotada por esa perfecta
caligraffa de letras homogé-
neamente inclinadas, y por
esas frases/reflexiones: «que
triste es la vida, y que pronto
se evaporan los ensuefios de
felicidad!s

<El Crimen de la Pirindolas
(1964-65) de Adolfo Arrieta
es uno de los primeros films
que ayudaron a configurar el
«cine independiente espanols



Es un caracteristico represen-
tante de los independientes
madrilefios de los 60; la histo-
ria narrada en primera perso

na {en algunos momentos ro-
zando la smemoria Interiors) y
con largos plano-secuencia,
comunican al espectador una
extrafa realidad en la que pa-
rece no existir el tiempo (ho

ras, dias, meses) y que a medi-
da que avanza la «hitorias esta
deviene confusa, dfuminada

Es un claustrofébico mundo
joven, sin mayores. «Esa luz
blanca, turbia, Indecisa, es el
acuario mental en el que se fil-
tran los impulsos de Un Perro
Andaluz. .. Imégenes de exilio,
un viaje a través de una habi-
tacién... afuera, Madrid es
una ciudad muerta, atravesa-
da por reflejos y espectros..

desues, la violencia estalla, iG-
dica, inevitable... (para Arrie-
ta, el cine son) desgarradores
y tranquilos delirios en los que
s¢ lee... el estado de esphritu
de una generacién para la cual
la poesia es, hoy, el Gnio refu-
gio v el (nico combate practi-
cables, son las hiperbélicas fra-
ses de un texto publicado (4)
en Francia en 1967 y en el que
se establecen referencias a:
Bufiuel, Cocteau, Gareia Lor-
ca, y Bellocchio. Era una miti-
ficadora lectura «exteriors que
tendia a encontrar analogias
intelectuales seuropeas» y an-
ti-régimen en un pobre y es-
quemético «cine independien-
te espafials

Films de la
«Vanguardia Histérica»

Esta interesante muestra se
complets, muy acertadamen-
te, con la proyeccién de algu-
nos films «experimentales his
téricoss.

«Esencia de Verbenaos
(1929) de E. Giménez Caba
llero es un recorrido, que aho-
ra se nos antoja, nacional-pa
triotero por la diversién popu-
lar castiza madrilefa (un co-
mentario sobre ¢l mantén de
Manila: srecuerdo del Imperio
Espafiol). A pesar de todo, el
film es un intento de acerca-
miento a lo popular {arrabale-
ro) con anotaciones surrealis-

P ) LPONCRT 25

«Arrebatos de lodn Zulueto

tas, v que debe ser lefdo en
clave de parodia.

«Noticiario de Cine-Clubs
(1930) es también de Giménez
Caballero. En principio la idea
del film, el propio thulo, refleja
el contexto intelectual en el
que se realizé. El film presenta
tres niveles: uno puramente
«documental» y parodiante de
los componentes y asociados
al cine-club («Benjamin Jarnés
y Sor Patrocinios, «intelectua-
les meditanto sobre la crisis,
Dalf y Gala, ¢l bailarin Vicente
Escudero,...), otro es la visibn
«experimentals de Madrid vy
del campo de Castilla (encua-
dres <anormaless, visién a tra-
vés del refiejo metélico del faro
de un coche en marcha), v fi-
nalmente un nivel «surrealistas
dedicado a Bufuel y Dall
(«Breve reportaje de un cri-
mens) en el que se cuenta la
historia sucedida en el extrara-

dio de Madrid en la que un pe-
rro se comi6 el craneo del feto
de una nifia que habia sido en-
terrada

«Visién Fantdstica» (1957)
de Eugenio Deslow, es una
muy curiosa produccién del
franquista NO-DO; mediante
Imégenes en negativo y solari-
zaciones hace un recorrido por
los campos/cludades de las
sregiones» de Espafia. La Al-
bufera valenciana junto a las
chimeneas industriales son el
exponente de la armonfa del
régimen. El film, estéticamente
interesante (como idea), de-
viene ideclégicamente ina-
guantable y resulta excesiva-
mente largo. Sin embargo, de-
be verse.

Y finalmente, la mitica «E!
Sexto Sentido» (1926) de Ne-
mesio M. Sobrevila. Este es,
sin ninguna duda, el més inte-
resante de estos films. Es una

«Noticrero de Cme Clubs. de Ernesto Giméner Cabaliero

comedia de enredo sentimen-
tal (dos parejas: un amigo op-
timista, otro pesimista, una ca-
baretera y una chica normal)
con anotaciones de-construc-
toras. Lo més Interesante re-
sulta esa «teorizacién flimicas
introducida por ese extrafio y
divertido Doctor Kamus: po-
see una cémara filmadora,
«es¢ ojo extrahumano nos
traeré la verdad. .. ve més pro-
fundamente que nosotros.

més grande, més pequefio,
més deprisa, més despacio...
lo han prostituido haciéndole
ver como nosotros
pensamos. .. pero yo lo dejo li-
bre... verd usted las cosas dis-
tintas, con nuestro sexto senti-
dow le dice al amigo pesimista,
y le permitird visionar el Ma-
drid «real» recogido por la c4-
mara; encuadres anormales,
primeros planos desenfocados
y lentes deformantes filmiali-
zan ruedas de coches, pies,
edificios que parecen que se
vayan a caer, las piemas de
una chica (que resulta ser la
cabaretera), ... «este es el ver-
dadero Madrid visto sin ningu-
na deformacién literarias. Sin
embargo, esta «verdad cientffi-
car» que recoge la cdmara es ¢l
detonante del enredo que serd
el nicleo del film, pues lo que
parece ser el amante secreto
de la cabaretera no es sino su
padre. Al final el proplo Doc-
tor Kamus concluird: «buscar
la verdad es un desatino y en-
sefarla una locuras. En fin,
una pelicula muy importante
dentro de la parcela «experi-
mentals. Una joya histérica. @

11) Texto sMiseria del cine milsanies
de Jean Poul Farger reproducido por
lo revista «VISUAL- n " 1 ipsg 4) de
diciembre del 77

{2) Frase de Marcellin Pleynet en
SCINETHIQUE 0. 3 v reproducida
en o libeo «LOS CINES NACIONALES
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