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Geografias Humanas. Un ciclo de cine-ensayo

Geografias Humanas nace en 2011 como un ciclo cinematogrdfico sobre cine-ensayo o documental de
creacion. Nos centramos en este “género” porque consideramos que es una prdctica audiovisual que
estd cobrando cada vez mayor relevancia y que abre el audiovisual a nuevas perspectivas comunica-
tivas. El cine-ensayo responde a nuevos formatos narrativos, productivos y estéticos. Es un sistema
de montaje de proposiciones cercano al trabajo del antropélogo cuyo fin no es contar historias sino
generar conocimiento, como dijo Jean-Luc Godard.

Las peliculas programadas versan sobre el andlisis de los comportamientos de ciertos grupos sociales
a raiz de un acontecimiento histdrico, cultural o tecnoldgico, como retratos sociales que describen

contextos, modos de ver y actuar en sociedad.

El cine-ensayo no responde a los mecanismos habituales del cine convencional (ficcion o documental)

sino que plantea una nueva mirada sobre las imagenes y los acontecimientos. Esta tendencia supone




|a relectura de los modos de actuar de las imégenes, de ensayar con las imégenes y pensar con ellas
mas alla de lo que representan. El cine-ensayo, con la dificultad que implica catalogarlo como género,
se encuentra a caballo entre el documental, el video arte o el cine colaborativo, y muy préximo al
ensayo literario.

Geografias Humanas cuenta con tres ediciones en las que se ha trabajado sobre diversos temas y
autores. Sus dos primeras ediciones giraron en torno a la problemética definicion del cine-ensayo,
su constitucién como género y su desarrollo a lo largo de la historia del cine. Con ello se pretendi6 dar
algunas claves para entender el origen de este género inclasificable y plantear su relacion con otros
formatos audiovisuales (cine experimental, documental o video arte).

En el primer afio (2011) se hizo una amplia muestra de algunas de las peliculas més significativas:
Sans Soleil (1983) de Chris Marker; Nuit et Brouillard (1955) de Alain Resnais; Las Hurdes/ Tierra sin pan




(1933) de Luis Bufiuel; Vermischte Nachrichten (1986) de Alexander Kluge & Beate Mainka-Jellinghaus;
Bilder der Welt und Inschrift des Krieges (1989) de Harun Farocki; Histoire(s) du cinema. 2A: Sélo el cine
(1997) de J-L Godard; y Scénario du film passion (1982) de J-L Godard. Cerrando con una emocionante
sesion con dos invitados muy especiales donde se discutié sobre su trabajo como ensayistas audio-
visuales: £l Pabellén alemdn (2010) de Juan Millares; y Notes on the other (2009) de Sergio Oksman.

En 2012, la sequnda edicién de Geografias Humanas, se enfocé la mirada hacia las iniciativas que
se han desarrollado en Espafia en los dltimos afos. Pudimos disfrutar de Espace et fldnerie. Temps et
photographie (2010) y Lannée derniére a Montréal (2012) de Guillermo G. Peydr6; Los materiales (2009)
y El sol en el sol del membrillo (2008) de Los Hijos; Queridisimos verdugos (1973) de Basilio Martin
Patino; y fragmentos de otras producciones nacionales. Ademas en todas las sesiones contamos con la
presencia de sus autores y pudimos conversar con ellos sobre su trabajo.




Geografias Humanas [ll (2013), atn en curso, se acerca, con la colaboracion de La Casa Veldzquez de
Madrid y el grupo de investigacién Subtramas, al documental antropoldgico y a propuestas documen-
tales donde se evidencia el acercamiento al otro como tema relevante en la produccién audiovisual.
Al equipo inicial formado por Helena Grande y Javier Ramirez se suma la documentalista francesa
Vanessa Rouselot.

Con el interés de analizar qué papel juega el audiovisual como medio aplicado al conocimiento del
otro, proponemos una agenda que retine peliculas documentales construidas como pequefas visiones
de lo ajeno, donde se confrontan los temas relacionados no sélo con la distancia sino con las diferen-
cias culturales, la traduccion, los conflictos autdctonos, etc. y en las que se ponen en marcha estrate-
gias especificamente audiovisuales para la comprensién y aproximacién a lugares ajenos, culturas o
personas.










Un deseo llamado caos o contingencia*

JOHNNY: ;A cudntos hombres has olvidado?

VIENNA: A tantos como mujeres td, me imagino.
JOHNNY: No te vayas.

VIENNA: Pero si no me he movido.

JOHNNY: Dime algo bonito.

VIENNA: Claro, jqué deseas oir?

JOHNNY: Miénteme. Dime que me has esperado estos cinco afios. Dimelo.
VIENNA: Todos estos afios te he esperado.

JOHNNY:Y que habrias muerto si no hubiese venido.
VIENNA: Habria muerto si td no hubieras venido.
JOHNNY: Y que todavia me quieres como yo te quiero a ti.
VIENNA: Te quiero como td me quieres a mi.

JOHNNY: Gracias.

(Johny Guitar, Nicholas Ray, 1954)

“La medida objetiva no es la verificacion de tesis sentadas mediante su examen o comprobacion repe-
tida, sino la experiencia humana individual (. . .) Ella da relieve a sus observaciones, confirmandolas o
refutdndolas en el recuerdo” (Theodor W. Adorno).

“El discurso del ensayo es tinicamente personal y en consecuencia no-disciplinar (aunque no nece-
sariamente indisciplinar). Sus pretensiones de trascendencia no recaen en la bisqueda de un lugar
organizado, un cuerpo interpersonal de conocimiento” (Graham Good).




“la obra cinematogréfica es una mdquina para la investigacion, una modalidad de conocimiento”
(Jean-Luc Godard).

“La palabra que importa aqui es “ensayo”, entendida en el mismo sentido que en literatura: un ensayo
a la vez histdrico y politico, aunque escrito por un poeta.” (André Bazin)

“El ensayo urge, mds que el procedimiento definitorio, la interaccion de sus conceptos en el proceso de
la experiencia espiritual. En ésta los conceptos no constituyen un continuo operativo, el pensamiento
no procede linealmente y en un solo sentido, sino que los momentos se entretejen como los hilos de
una tapiceria. La fecundidad del pensamiento depende de la densidad de esa intrincacién” (Theodor
W. Adorno).

“El cine ensayo es un campo abierto de experimentacion, situado en el “cruce de caminos” de la ficcion,
no ficcién y el cine experimental” (Laura Rascaroli).

El ensayo tiene una forma estética independiente cuyo medio son “los conceptos y la aspiracion a la
verdad” (Theodor W. Adorno).

“... N0 es un género, pues lucha por librarse de toda restriccion formal, conceptual y social” (Nora M.
Alter).

“el cine-ensayo nace de la confluencia entre el cine documental (el registro de lo real) y el cine experi-
mental (el laboratorio de la imagen)” (Miguel Alfonso Bouhaben).

“el ensayo se sitda en algun lugar entre el video documental y el video arte. (. ..) Para un documental
son (los video ensayos) demasiado experimentales, autorreflexivos y subjetivos, y para el video arte
destacan por estar comprometidos socialmente o por ser explicitamente politicos” (Ursula Biedman).

*Tomamos el titulo de Fernando Baydn, que en su texto “Histoire(s) du cinéma. El capitalismo como
patologia de la memoria’, nos dice: “Y si el cine alguna vez respondié a la vocacién del pensamiento,
lo posmoderno, como recuerda Jameson, no comparte ni mucho menos esta vocacion trans-estética
por la cual el arte quisiera reemplazar a la propia filosofia, pues en lo posmoderno renace la vocacion
contraria, “quizds mds antigua y precapitalista, de decoracién y ornamento’, una amortizacion de la
incoherencia bajo la especie de la jouissance, un deleitarse en finales abiertos, un deseo llamado caos
o contingencia” (Jean-Luc Godard).



“su negatividad es su mayor riqueza: no ficcién = no definicién. Libertad para mezclar formatos, para
desmontar los discursos establecidos, para hacer una sintesis de ficcién, de informacion y de reflexion.
Para habitar y poblar esa tierra de nadie, esa zona auroral entre la narracion y el discurso, entre la
Historia y la biografia singular y subjetiva” (Antonoi Weinrichter).

“El cine-ensayo subvierte el ‘aura de control’ que ejercia el documental tradicional, plantea dudas. ...
esto no quiere decir que el discurso sea siempre ambiguo, aunque a veces lo pueda resultar, sino que
es reflexivo no tajante”. (Paul Arthur).

“...no hay contradiccion entre el impulso documental elemental, el deseo de preservacién, y la explora-
cion de la subjetividad: de hecho esta es la obsesién que marca el trabajo ensayistico” (Michel Renov).

“... una forma de pensar sobre el cine-ensayo es como el lugar de encuentro del documental, la
vanguardia y los impulsos artisticos del cine” (Paul Arthur).

“el ensayo y el film ensayo no crean nuevas formas de experimentacién, realismo o narrativa; ellos
repiensan las ya existentes como un didlogo de ideas” (Timothy Corrigan).

“... para Lyotard “el ensayo (...) es posmoderno, mientras el fragmento es moderno”. Es un “genero
de lo ausente”, en el cual “no hay verdad, sélo truth-making” (Jean Francois Lyotard)

“La configuracién es un campo de fuerza como, en general, bajo la mirada del ensayo toda formacion
espiritual tiene que convertirse en campo de fuerza” (Theodor W. Adorno).



“Nosotros consideramos que esta idea, estas significaciones, que el cine mudo intentaba hacer nacer
mediante una asociacion simbdlica, existen en la propia imagen, en el desarrollo del film, en cada
gesto de los personajes, en cada una de sus palabras, en los movimientos de cdmara que unen entre
si los objetos y a los personajes con los objetos. Cualquier pensamiento, al igual que cualquier senti-
miento, es una relacién entre un ser humano y otro ser humano, o determinados objetos que forman
parte de su universo. Al explicitar estas relaciones, y trazar su huella tangible, el cine puede convertirse
realmente en el lugar de expresion de un pensamiento” (Alexandre Astruc).

“...esta Mimesis segun la cual la imagen y lo real ya no se encuentran en una relacion cara a cara,
como dos estados ontolégicos muy distintos y cuya diferencia permitiria estructurar el discernimiento,
sino que se encuentran en una relacién de ecos, de comensalismo, de parasitismo, de simbiosis y de
intercambios permanentes” (Nicole Brenez).

“la necesidad de crear un trabajo con una estructura fluida, la cual por una parte es capaz de reflejar la
vision socio-politica Marxista de la sociedad. .. y por otra, lo que Eco, refiriéndose al teatro de Brecht
llama pedagogia revolucionaria” (Pier Paolo Pasolini).

“Habiendo abusado a menudo en el pasado del poder del comentario orientativo, he intentado por
una vez devolver al espectador, por medio del montaje, su propio comentario, es decir, su propio
poder” (Chris Marker).

“No es en absoluto un documental; es un ensayo, un ensayo personal. Esta dentro de una linea perio-
distica; soy yo mismo proyectado sobre un tema dado: Lollobrigida y no lo que es ella en realidad; y es
mas personal incluso que un punto de vista, es verdaderamente un ensayo” (Orson Welles)

“iPor qué hago esta pelicula, por qué la hago de esta manera? (...) planteo continuamente esta
pregunta. Me contemplo filmando y se me oye pensar. En resumen, no es una pelicula, es
un ensayo de pelicula que se presenta como tal. (...) No es una historia; quiere ser un documento”
(Jean-Luc Godard)

“Mi ambicion era la de inventar un nuevo género: un film que fuera un ensayo poético-ideoldgico”
(Pier Paolo Pasolini).

“Escribir es trabajar, ser trabajado; (en) el entre, cuestionar (y dejarse cuestionar) el proceso del mismo
y del otro sin el que nada estd vivo; deshacer el trabajo de la muerte, deseando el conjunto de uno-
con-el-otro, dinamizado al infinito por un incesante intercambio [...] Recorrido multiplicador de
miles de transformaciones” (Héléne Cixous).



“En el cine’moderno’ (Deleuze) laimagen visual no es como laimagen leida’ de Eisenstein que a través
de la msica es dirigida en una direccion (.. .) sino una imagen que implica una nueva lectura de las
cosas mientras que el acto de la palabra se convierte en una imagen actistica auténoma. La imagen
‘arqueoldgica’ es leida y vista al mismo tiempo en la mediad en que rompe el encadenamiento de
la forma narrativa cldsica que pretendia realizarse ella misma o mejor: para ella misma. La lectura
se convierte en una funcion del ojo, una ‘percepcion de la percepcion’ que no alcanza la percepcion
salvo a través de su opuesto: imaginacién, memoria, saber. Esta lectura, este ‘re-encadenamiento,
este cambio de la imagen es definido por Deleuze como una nueva analitica de la imagen” (Christa
Bliimlinguer).

“... «unir el cine con la realidad intima del cerebro» pero esta realidad intima no es el Todo, es por el
contrario una fisura, una hendidura. Mientras cree en el cine le acredita no el poder de hacer pensar
el todo sino, por el contrario, una «fuerza disociadora» que introduciria una «figura de nada», un

«agujero en las apariencias». (.. .) si es verdad que el pensamiento depende de un choque que lo hace




nacer (el nervio, la médula), el pensamiento no puede pensar méds que una sola cosa, «el hecho de
que no pensamos todavia», (...) lo que fuerza a pensar es «el impoder del pensamiento», la figura de
nada, la inexistencia de un todo que podria ser pensado” (Gilles Deleuze).

“... expresar las cosas del pensamiento, el interior de la conciencia, y, ciertamente, no por el juego de
las imdgenes, sino por algo mds imponderable que nos restituye con su materia directa, sin interposi-
ciones ni representaciones” (Antonin Artaud).

“Pero si el cine no nos da la presencia del cuerpo y no puede darnosla, es quiza porque se propone otro
objetivo: extiende sobre nosotros una «noche experimental» o un espacio blanco, opera con «granos
danzantes» y un «polvo luminoso», impone a lo visible un trastorno fundamental y al mundo una
suspension que contradicen toda percepcién natural. Lo que asi produce es la génesis de un «cuerpo
desconocido» que tenemos detrés de la cabeza, como lo impensado en el pensamiento, nacimiento de
lo visible que atin se sustrae a la vista” (Gilles Deleuze).
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Sobre el origen y la definicion del cine-ensayo como género
Por Helena Grande

Aunque la primera mencion que pone en evidencia una cierta relacién entre el ensayo y el cine se
remonta a 1927 cuando Sergei Eisenstein planificaba su nunca realizada ilustracién de El Capital de
Karl Marxy mencionaba en sus escritos que se trataria de un ensayo’, no es hasta 1940 cuando aparece
un escrito dedicado exclusivamente al ensayo en el cine. Nos referimos al articulo de Hans Richter
El ensayo filmico: una nueva forma de la pelicula documental. En este articulo hace una defensa del
ensayo frente al documental convencional. Segun Richter, éste tltimo sélo ofrece intereses publicos
(defensa nacional, trabajo, correos, paisaje popular. . .) y utiliza el medio con el tinico fin de lograr una
ilustracién convincente. Sin embargo, para Richter hay ciertos temas que no pueden ser tratados desde
esta perspectiva. El ensayo “implica un tratamiento de temas dificiles de una forma comprensible para
todos, es un esfuerzo por hacer visible el mundo invisible de los conceptos, los pensamientos y las
ideas, el cine ensayo puede echar mano de una reserva de medios expresivos mucho mds grande que la
del puro cine documental”. También el ensayo Nacimiento de una nueva vanguardia: la «caméra-stylo»
de Alexander Astruc es uno de los textos fundadores de lo que se entenderd por cine ensayo. En este
texto Astruc define el cine como un lenguaje semejante a la escritura, donde el autor de la pelicula lo
que haria es escribir con la cdmara desde un punto de vista personal. A partir de los afios cuarenta ya se
empieza a hablar de un cine que expresa el pensamiento y que va mas alla del fendmeno de registrar
lo que sucede ante la cdmara. El grupo de cineastas mds influyentes en este sentido fue el conocido
como Rive Gauche, mds tarde denominado el Grupo de los Treinta, en el que estaban Alain Resnais,
Agnés Varda y Chris Marker. Estos directores pertenecen a una generacion anterior a la Nouvelle Vague
y fueron definidos como los herederos de “una preocupacion apasionada por los problemas sociales y
politicos y la conviccion de que esos problemas tenian su lugar en el dmbito del arte™.

Segun Laura Rascaroli, ademds de la Rive Gauche, la Nouvelle Vague y las nuevas politicas de
autor que tuvieron lugar en Francia generaron el ambiente propicio para la emergencia del ensayo
filmico. Pierre Sorlin apunta que en los afios 40, durante el Régimen de Vichy, se impulsé la produc-
cién de documentales y Catherin Lupton observa que en la década de los cincuenta, en Francia habia
sistemas de becas llevados a cabo por Anatole Dauman (Argos Films) y Pierre Braunberger (Les Films
de la Pléiade), que hizo que aumentara la produccién audiovisual en el pais. Unido a este ambiente de

1. RASCAROLI, Laura. The personal camera: subjective cinema and the essay film. Columbia University Press:
Wallflower, (2009). P. 24.

2. RICHTER, Hans. “El ensayo filmico: una nueva forma de la pelicula documental”. En: WEINRICHTER, Antonio (ed.)
La forma que piensa. Tentativas en torno al cine-ensayo. Gobierno de Navarra: Punto de Vista. Festival Interna-
cional de Cine Documental de Navarra, 2007. pp.186-189. Publicado originalmente en Baseler Nationalzeitung
(suplemento), el 25 de abril de 1940. P. 188

3. PEYDRO G., Guillermo. “La piel bajo las mascaras. Arte, politica y ensayo en Les statues meurent aussi”, En: Actas
del XVII Congreso Espafiol de Historia del Arte (CEHA), USC, 2010, pp. 2291-2303. P. 2192.



produccion estaba también la naciente tradicién del cine club, donde se gestaron algunos intelec-
tuales y grupos de apasionados por el cine. Los cine clubs no sélo eran un lugar para ver peliculas sino
para conversar sobre ellas y sobre cine en general. Podriamos decir que el cine-ensayo se gesta en
este ambiente donde el cine no se considera sélo como una manera de entretenimiento sino como un
lenguaje que fomenta el pensamiento critico o, como para algunos directores de la Nouvelle Vague,
una forma de activismo politico*.

Sin embargo, no es hasta 1958 cuando se escribe el texto mas relevante de los inicios del cine ensayo.
Se trata de Chris Marker. Lettre de Sibérie de André Bazin , donde se retoma la expresion un punto de
vista documentado, utilizada por Jean Vigo para describir su A propdsito de Niza (1930), para calificar el
film de Marker como ensayo. En este articulo se plantea la idea de montaje horizontal, s decir, que el
texto estd por encima de las imégenes en el montaje. Idea que marcara una de las tradiciones tedricas
de este género. En definitiva, Bazin lo que hizo con este texto fue plantear uno de los temas clave del
cine ensayo: la reelaboracion de las relaciones entre imagen y texto e imagen y voz.

No existe un origen definido del cine-ensayo, las referencias que hemos citado hasta aqui han sido
recopiladas por tedricos e historiadores del cine contemporaneo. Aunque en la literatura generada en

4. Muchos directores de este movimiento consideraron que la subversion de los aspectos formales era una forma
de accin politica en la medida que se oponian al cine convencional.
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los Ultimos afios® se trata de reconstruir la genealogia y de dar una definicion de cine-ensayo como
“género’, formato o tendencia audiovisual, no existe acuerdo tactio sobre ninguna de estas cuestiones.
Unos autores (Luis Miranda) ligan el surgimiento del cine-ensayo a la historiografia del cine experi-
mental, otros a la del cine documental del que el cine-ensayo surgiria como una rama. Algunos realizan
una lectura del cine ensayo en paralelo a la tradicién filoséfico-literaria, como Timothy Corrigan. Angel
Quintana o Karl Sierek, siguiendo las ideas que formuld por primera vez André Bazin, como hemos
visto antes, también se centran en la nueva relacién entre imagen y palabra. 0 Phillip Lopate que, ante
todo, defiende que el film ensayo es textual y que sin texto no hay ensayo. También hay que mencionar
el libro Stuff it: The Video Essay in the Digital Age (2003), donde se “considera el video-ensayo como
una fusion o un puente entre arte, teoria y critica practica™. En esta publicacion se incluyen los video
ensayistas que, influidos por el impulso documentalista que habria fomentado el uso del video, un
equipo técnico que facilitaba la produccién audiovisual més auténoma, harian del ensayo audiovisual
un formato cercano al video arte y el audiovisual que encontramos en los museos. A pesar de no existir
ni origen ni acuerdo en la definicion de la categoria cine-ensayo, las caracteristicas que, de forma muy
general, se suelen atribuir pueden quedar resumidas en:

5. El Gltimo libro publicado sobre el tema fue en el afio 2011: CORRIGAN, Timothy. The Essay Film. From Mont-
aigne, after Marker. USA: Oxford University Press, 2011.

6. WEINRICHTER, Antonio (ed.). La forma que piensa. Tentativas en torno al cine-ensayo. Gobierno de Navarra:
Punto de Vista. Festival Internacional de Cine Documental de Navarra, (2007). P. 45.



-Narracion no lineal y fragmentada, de tono reflexivo/autoreflexivo y con una amplia gama de referen
cias o citas que, en ocasiones, se encuentran fuera de campo. “Es un texto que no puede ser sometido
al canon imperante”’.

-Apropiacién de todo tipo de materiales (visuales, de audio, de la literatura, de la ficcién, documentos
fotogréficos, etc.) que el autor considere necesarios para la construccion de su argumentacion o, en
algunos casos, para la construccion de una estética experimental. Las imdgenes documentales, por
lo general, son resignificadas por medio del punto de vista del autor; una lectura subjetiva de una
imagen “objetiva’”

-El cine-ensayo habitualmente tiene texto en forma de audio, subtitulos o intertitulos. Por lo general
suele crear relaciones novedosas entre el texto y la imagen, de ahi que hablemos de reescritura de las
imagenes, por ejemplo.

Los festivales y ciclos de cine documental convencional son otro de los dmbitos clave desde los que se
ha intentado aclarar la terminologia cine-ensayo. Entre los intentos mas llamativos, pero poco fruc-
tuosos, por bautizar esta tendencia se encuentran el ciclo de cine Le film-essai: x d'un genre, organizado
por Sylvie Astric en el afio 2000 en el Centre Pompidou, donde se proyectaron peliculas de Resnais,
Maker, H. Jenning o Jean-Luc Godard. Otra tentativa fue el simposio organizado por Ursula Biemann
en 2002 en Ziirich, Stuff it (del que proviene la publicacion homdnima antes mencionada, con edicion
acargo de Ursula Biemann), en el que se habld de video-ensayo y en el que se proyectaron obras como
las de Johan Grimonprez, Rea Tajiri o Birgit Hen. En 2005 tuvo lugar Le essaifilm un festival organizado
por Cote Court Pantin, en el que se proyecté tal gama de video ensayos que, segtn Weinrichter, abrié
mayor confusién sobre el término. El Festival Punto de Vista, festival de cine documental de Navarra, en
a edicién de 2007, organizé una seccién llamada “La forma que piensa’, comisariada por Weinrichter,
dedicada al cine ensayo. Tras ella se publica el tnico compendio de textos en espafiol dedicado por
completo al cine-ensayo .

El cine-ensayo o, més bien, los cine-ensayistas también participan y han participado en diversos
proyectos curatoriales, lo que ha contribuido a formar una imagen mds del cine-ensayo pero esta vez
en el dmbito de la institucién museo. Esto demuestra que el ensayo audiovisual es un formato fuera
de la industria del cine comercial y, en ocasiones, mucho més cercano a formatos que funcionan a

7. BOUHABEN, Miguel Alfonso. Entre la filosofia de Deleuze y el cine de Godard: introduccién a una topologia
diferencial de las imagenes y los conceptos. Tesis doctoral dirigida por Gonzalo Abril Curto. Facultad de Ciencias de
la Informacion de la UCM, (2011). P. 662. Disponible en: http://eprints.ucm.es/12083/
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modo de exposicion. Entre las exposiciones que han marcado la entrada del film ensayo en el museo
podemos contar muestras como [based upon] True Stories, en el Witte de With (24 de enero - 30 de
marzo, 2003), dentro del Festival de Cine de Rotterdam y del Festival Internacional de Cine Documental
de Marsella; It is hard to Touch the Real, en la Kunstverein de Munich (16 de octubre - 6 de noviembre,
2004); Making History: Art and Documentary in Britain from 1929 to Now que acogi6 la Tate Liverpool (3
de febrero - 23 de abril, 2006). Sin olvidar que el ensayista por excelencia, Chris Marker, ya participé en
el museo con su obra /mmemory One en 1997 en el Centro Pompidou de Paris. Lo cual plantea también
otra de las vertientes de lo ensayistico como el cine cerca del formato video arte.

Los paradigmas de autor del ensayo audiovisual son muy variados y, en algunos casos, confunden
a definicion de cine-ensayo. Podemos decir que el paradigma por excelencia es Chris Marker y que,
a partir de él, se va vinculando a otros autores con éste término. La variedad de autores oscila entre
aquellos cuyo trabajo es dificil de clasificar y el de otros que, tratando distintos géneros cinematogré-
ficos, han hecho peliculas que encajan en estos términos. Son el caso, muy especifico, de Luis Bufiuel
y Las Hurdes, tierra sin pan (1932), Michael Moore y su Roger and me (1989) o Wim Wenders y Tokyo
Ga (1985). Casos en los que tinicamente se ha dado una pelicula de ensayo en toda la filmografia del
autor y suele ser un documental que se saltan las normas del cine documental que se habia practicado
hasta la fecha, a veces, realizando una mezcla entre documental y protesta, claramente marcado por
el punto de vista del autor. En el dmbito francés, ya hemos visto que existe una cierta genealogia del




género a través de autores como Alain Resnais, Jean-Luc Godard o Agnes Varda. En la cinematografia
alemana encontramos a Alexander Kluge y Harun Farocki, que por su forma analitica de trabajar el
documental también plantean un formato audiovisual ensayistico. Sin olvidar a Hito Steyerl que puede
ser considerada una de las cine-ensayistas actuales més relevante. También se incluyen cineastas
cercanos al cine experimental como directores de ensayos filmicos, entre ellos: Jonas Mekas, Craig
Baldwin o Abigail Child. Desde el dmbito espafiol, hay ciertos directores que se comienzan a agrupar
bajo la denominacién cine-ensayo como José Luis Guerin, Isaki Lacuesta, Los hijos o Mercedes Alvarez.
De modo que ante un panorama de autores tan amplio y tan diferente, el concepto de cine-ensayo
resulta usado indiscriminadamente y eso hace que sea bastante complejo de definir.

El concepto cine-ensayo es una especie de cajon de sastre de la posmodernidad, pues como concepto
no tiene ni siquiera una definicién concreta sino que varia con cada caso y con cada autor. Lo que
encontramos ante este estado de la cuestion del cine-ensayo es que se expande en muchas direcciones
y que no tiene unas caracteristicas concretas. En todas las publicaciones y festivales de cine o sus cata-
logos, siempre y antes de comenzar a teorizar sobre el término se justifica la ingravidez del mismo.
Incluso en algunos casos el tema es buscar su definicién. Por tanto creemos que se hace necesario

buscar nuevas vias que justifiquen su carécter indefinido y no lo vinculen a una tradicién cinematogré-
fica en concreto sino que se base en las figuras que lo caracterizan.
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Del contraste de los objetos y de los gestos se deducen
verdaderas situaciones psiquicas entre las cuales, bloqueado,
el pensamiento busca una sutil salida, Antonin Artaud.
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Una propuesta de andlisis del cine-ensayo como entre*
Por Helena Grande

La idea de explorar aquello que ocurre en los intersticios y en los nexos de las imégenes surge no sélo
delos textos en torno al cine-ensayo, sino de la primera escena de la pelicula Sans soleil (1983), cuando
tras laimagen de tres nifios en Islandia en 1965, la carta de Sandor Krasna dice al respecto: Tendré que
ponerla sola al principio de una pelicula con un largo trozo de cinta negra. Si no se ve la felicidad en la
imagen al menos se verd el negro. Esta escena nos viene a decir algo asi como que si ya no hay nada
que podamos asociar a la imagen de la felicidad habra que mostrar los intervalos o los intersticios
entre las imdgenes, convirtiéndose ésta en un intervalo mds. Alli al menos se podrd imaginar, recordar
oinventar otraimagen. En el entretiene lugar lo diverso y lo ambiguo que despierta nuestra necesidad
de descifrar o adivinar aquello que, aparentemente, no tiene ningun significado. Idea clave que funda-
menta la importancia del entre como figura. Las figuras del entre son las que permiten pensar que lo
que estd entre puede tener un significado, aunque sea indeterminado 0 ambiguo, al tiempo que abren
las posibilidades de conexién a la multiplicidad.

El ensayo como entre no tiene principio ni fin 0 una estructura organizativa preexistente; comienza en
cualquier punto y termina en otro igual de indefinido e impredecible. Es un lugar de transito ambiguo
y sin identidad propia. Es el lugar para el encuentro entre conceptos y elementos de distinta indole.
Pues, mds a alld de su neutralidad, sirve para la configuracién de diferentes identidades que se forman
al cambiar sus fronteras en un espacio cuyas normas se generan en el propio proceso de articulacion
de sus elementos; el ars combinatoria. Una manera de entrar en contacto con diferentes conceptos o
elementos sin tener una identidad preestablecida, sino generdndola en el proceso de formacién de
esas interrelaciones que constituyen un sistema critico y una forma de conocimiento. Los lugares inter-
medios abren la posibilidad a hibridismos distintos. El ensayo como una forma critico-gnoseoldgica de
las estructuras ya no sélo de conocimiento sino sociales, culturales o politicas, dado que éstas pueden
ser tema para el mismo, implica el estudio de los espacios intermedios, los resquicios o las fisuras de
esas estructuras. Lo cual también lo acercan al entre, no ya como una figura posible en un film, sino
al entre como lugar/voz desde la que mostrar o pensar. El cine-ensayo seria, desde esta perspectiva,
la busqueda de un lenguaje capaz de elaborar pensamientos, de generar un discurso subjetivo que
permita cuestionar las imagenes y sus mdrgenes, su subtexto y su condicion. Es en esta busqueda
donde se mezclan todos los temas relacionados con los modos de ver y representar; las imbricaciones
ficcién y no ficcién; y las estrategias documentales se vuelven fragmentarias, discontinuas, azarosas e
incoherentes.

Laidea del entre afirma la indefinicién e indeterminacion del cine-ensayo como su forma de proceder
o su filosofia y, por tanto, la imposibilidad de darle unas caracteristicas concretas e inamovibles o de
categorizarlo como género. Sin embargo, si es posible definir sus entres como las figuras en las que
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el ensayo audiovisual ha situado lo intersticial o los puntos de fuga por los que escapa a una nocion
convencional del cine. El impensado o el inframince como lugar que conecta con lo afectivo. La grieta
como lugar que potencia la posibilidad de un pensamiento mds all de la imagen y por ello involucra
a laimaginacién o la memoria como pardmetros posibles para la lectura de una imagen. El entre dos
en el ensayo se vuelve el lugar de las multiples conexiones y de la ruptura de las relaciones dualistas.
Todas las figuras pueden ser identificadas con un lugar, sin emabargo, encontramos que tanto el entre
dos como la grieta quedan materializadas en unas imagenes concretas mientras que lo impensado
como el inframince permanecen mds del lado de lo afectivo y es mds dificil identificarlos en una
imagen concreta.

Aunque podamos distinguir distintas figuras del entre todas remiten a lo indefinido, lo confuso y, en
cierto modo, a lo interesante seguin explica José Luis Molinuevo en su reciente libro' sobre la estética de
lointeresante. “Lo interesante es lo contradictorio que no puede ser sublimado, ni reducido a la unidad,
ni tampoco sintetizado™. Todas las figuras del entre son interesantes, ninguna de ellas es metafora o
sintesis, no asocia ideas sino que abre espacios contradictorios e indefinidos. Desde este punto de vista,
podemos hablar del entre como lo interesante seguin Molinuevo, pues es eso que estd en un intermedio
y s6lo puede ser descrito o desplegado hacia conexiones virtuales. Nuestra idea del entre se acopla
perfectamente al cuadro al que Molinuevo hace referencia en la introduccion de su libro, £/ puente de
Herdclito (1935) de René Magritte. El entre es ese puente que se corta a mitad de camino y solo podré
recorrerse a través del reflejo del mismo y no hay nada que impida que ese reflejo sea una mentira, un
recuerdo o algo imaginado.

El cine-ensayo da importancia, a través de la figura del entre, a aquello impreciso que rompe la posi-
bilidad de una conclusion clara y hace de ello su método. El método ametddico es el que muestra los
errores y las fisuras que han quedado por el camino, puesto que, en realidad, ese camino (entendido
en el sentido de reflexion y avance hacia un saber) nunca acaba. El ensayo es amigo de la torpeza, la
distraccion y la ineficacia. Esto no implica que sea menos valido, sino que se opone a otras formas de
conocimiento. El ensayo desactiva fronteras, amplia horizontes y elimina las certezas sobre cualquier
asunto. Esto hace de la grieta o entre un umbral de incertidumbre desde el que se puede proyectar
todo tipo de respuestas; una inconclusa, inventada o falsa. En este sentido, el ensayo estd siempre en
contacto con lo afectivo, laimaginacién y la memoria. Ya Adorno mencionaba lo espiritual como algo

1. MOLINUEVO, José Luis. Estéticas de lo interesante. Salamanca: Archipiélagos, 2012. Disponible en: https://www.
box.com/s/f0c459b11d3b8f61592c
2. Ibidem.P.4.


https://www. box.com/s/f0c459b11d3b8f61592c

tal y como lo de:
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necesario para la forma ensayo: “El ensayo urge, mas que el procedimiento definitorio, la interaccion
de sus conceptos en el proceso de la experiencia espiritual”. En el método ametddico lo intersticial
tiene que ver con lo intuitivo y su condicion paradéjica. Pues el ensayo es utdpico, busca una posible
conclusion sabiendo que es imposible alcanzarla. El método del ensayo es, entonces, estar entre, pues
tiene que estar constantemente yendo y viniendo entre disciplinas, temas o conflictos, segun el objeto
de conocimiento se vaya interrelacionando con otros objetos y temas.

Lafigura del entre, tanto como impensado, grieta o entre dos pone de relieve la presencia de lo impre-
ciso e intermedial en el cine-ensayo. Todos los entres son generadores de espacios, ritmos y estructuras
en el film ensayo que logran producir tanto un espacio para el pensamiento como un flujo y una estruc-
tura similar a la del pensamiento. Pensamiento en tanto procesamiento de informacion o reflexion, no
pensamiento elaborado y ofrecido a través de un medio exterior al propio pensar. En el cine-ensayo
el pensar se abre paso o surge por una ruptura; por un intervalo; por un desvio; por la imagen de un
gesto o de algo apenas comprensible, cambia el film e introduce una nueva nocidn de tiempo, un nexo
con algo inesperado o, simplemente, queda abierto a que el espectador lo complete con su memoria,
saber o imaginacion.

Todo converge, podemos concluir, hacia una poética concreta y que puede ser la de lo diverso, lo
ambiguo o la incertidumbre. El cine-ensayo es como la puesta en escena del caos-mundo, concepto

3. ADORNO, T.W.“El ensayo como forma”. En: Notas de literatura. Barcelona: Taurus, 1962 P. 23.



acufiado por Edouard Glissant. El caos-mundo excede los dualismos y se abre a la multiplicidad. La
multiplicidad sélo es posible cuando hay més de dos: “Los fisicos del caos afirman que los sistemas
que tengan sélo dos grados de libertad, o lo que es lo mismo, dos variables, no pueden tornarse nunca
erraticos. Pero que cuando las variables se multiplican y, sobre todo, cuando se introduce la variable
tiempo (....) laimpredecibilidad se confirma™. El entre como tercer elemento en la relacion entre dos
es siempre esta apertura y esta posibilidad de errar propia, a su vez, del cine-ensayo como género y del
método ametddico. Esto es lo que lo convierte en algo cercano a la poética de lo diverso que Glissant ve
en las hibridaciones culturales y la criollizacion. Entender esta poética es entender que el pensamiento
ya no puede funcionar por datos objetivos ni normas preestablecidas, sino que todo es ambiguo y estd
en continuo cambio: ese es el pensamiento del cine-ensayo.

4. GLISSANT, Edouard. Introduccidn a una poética de lo diverso. Barcelona: Editorial planeta, 2002. P. 85.

*Este texto forma parte de las conclusiones elaboradas en el trabajo fin de méster: Grande Vicente, Helena. Una
propuesta de andlisis del cine-ensayo como entre. Dirigido por Selina Blasco. Facultad de Geografia e Historia, UCM,
2012.



Las memorias tienen que conformarse con su delirio, con su deriva (...) Envidio a
Hayao y su Zona. Juega con los simbolos de su memoria, los atrapa y los decora
como insectos que echan a volar en el tiempo y a lo que puede contemplar
desde el exterior del tiempo, la tnica eternidad que nos queda. Observo sus
madquinas, pienso en un mundo donde cada memoria cree su propia leyenda.
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Pere Portabella en la Facultad de Bellas Artes

Por Fernando Bafios Fidalgo

Adn resuena el silencio del vacio de “Mudanza’, ese film-sintesis de medio siglo en veinte minutos.
Desde el primer instante Pere Portabella nos muestra muy nitidamente su particular politica de la
préctica artistica: evitar las servidumbres, transgredir el formato, utilizar de forma critica el lenguaje
y aprovechar las sinergias narrativas de forma que conduzcan al espectador a un determinado grado
de sensibilidad. Un cineasta liquido que desde el privilegio de la experiencia incita al artista joven a
no justificarse ante la manipulacion, a desligarse de la racionalidad argumental y a pensar la forma
cinematogréfica como un todo sensible con capacidad de afectar.

El relato de Pere Portabella es bien conocido. Se construye desde un discurso muy arraigado que
resuena hoy, con mds fuerza que nunca, en la era post-medial de la piel de toro, donde el cine es
ese gran aparato politico-cultural que sustentado en la subvencién publica se desarrolla ajeno a la
dispersion de la imagen filmica en internet, que mantiene una posicién reaccionaria hacia cualquier
posibilidad de mutacién y que menosprecia el nuevo carécter de laimagen filmica y su asociacién con
los nuevos modelos de produccion y distribucion.

Un momento (nico e irrepetible quedara en la memoria de los afortunados participantes del taller:
Pere Portabella se incorpora de la recia silla y relata apasionadamente la sucesién de planos de la
famosa secuencia de los violoncellos dentro del metro en el “El silencio antes de Bach”, tararea la cono-
cida sonata e incluso la dirige cual experimentado director de orquesta, y al finalizar, tras un golpe de
mano en la mesa mientras retoma el denostado asiento, exclama: jesto es cine, cofio!

Gracias Pere.






Westinghouse girls.

Notas para un proyecto de cine—ensayo.
Por Juan Millares Alonso

Texto revisado de la intervencidn en Geografias Humanas Il, en la Facultad de Bellas Artes de Madrid
(UCM), del 7 de Marzo de 2012.

Cuando hablamos de cine-ensayo nos encontramos ante un término dificil de definir y acotar. La difi-
cultad de definirlo hace que, como género, podamos considerar que en realidad no existe, que més
bien deberiamos hablar de tendencias ensayisticas dentro del cine. Las fronteras en las cuales solemos
encasillar los trabajos cinematograficos de ficcion, documental o los distintos géneros de la ficcion, en
realidad, son fronteras que se diluyen permanentemente, sobre todo, en el cine contemporaneo donde
los trasvases entre géneros y tendencias es muy amplio.

Con el ensayo cinematogréfico se plantea, en primer lugar, un problema estructural y es el del conflicto
entre lareflexion y el flujo continuo, ininterrumpido de lasimagenes cinematogréficas. Roland Barthes,
en La cdmara liicida, hablaba de que uno puede reflexionar sobre una imagen fotografica porque ejerce
un dominio absoluto sobre el tiempo de contemplacion e interpretacion de la fotografia. Sin embargo,
es muy dificil reflexionar en el cine porque son imagenes que transcurren delante de nuestros 0jos sin
detenerse. El cardcter efimero de laimagen cinematografica, al no detenerse, hace que la reflexion sea
mucho mds complicada. Walter Benjamin también abordaba el tema y comentaba que la recepcién
del cine es siempre desde la dispersion, la disipacién y la distraccion y, por tanto, desde la ausencia del
recogimiento necesario para poder reflexionar sobre las imagenes.

Una posible manera de utilizar la imagen cinematogréfica como medio de reflexién y que a mi me ha
resultado de especial interés, parte de dos condiciones necesarias. En primer lugar, detener laimagen.
Parar la imagen es una de esas posibilidades que nos acercan al hecho fotografico aunque, eviden-
temente, siempre contemos con el tiempo del cine. En segundo lugar, romper la imagen-ventana.
El cine, en su condicidn mds elemental, mantiene ese estatus de ventana hacia el mundo. Vemos
el mundo a través de una ventana, el marco o el encuadre. Esta condicion de ventana hace que el
referente, como ocurre en la fotografia, esté soldado a la imagen de tal manera que la imagen, la
conciencia de que estamos ante una imagen, desaparece y solo nos queda el referente. Vemos una foto
0 una peliculay vemos un arbol, vemos un nifio 0 vemos una ciudad, no vemos la imagen de un drbol,
|a foto de un nifio o un film sobre una ciudad, solo los elementos registrados. Con esto nos referimos a
uno de los “riesgos” que tiene laimagen técnica en general y es que laimagen en si misma desaparece,



queda invisible y lo que queda es el referente. (El riesgo, seguin Flusser, es que esta desaparicion del
cardcter de imagen nos impide hacer la necesaria critica de las mismas.)

J.L. Godard

Romper el efecto de ventana de las imégenes y recuperar el cardcter de imagen es fundamental si
pensamos en un posible cine de la reflexion. En este sentido Jean-Luc Godard y Alexander Kluge son,
tal vez, los dos cineastas contempordneos que mds han insistido en desactivar la potencia visual aut-
noma de los referentes y en construir poderosas imagenes fuertemente conscientes de su caracter. En
estas dos imdgenes anteriores el referente queda ya diluido por la potencia visual de esas imdgenes
collage, por la constatacion de que estamos ante auténticas imégenes y no ante fragmentos de la
realidad.

Tenemos dos posibilidades para parar la imagen. Podemos pararla utilizando la imagen estética de
la fotograffa, o podemos utilizar el fotograma. Uno de los ejemplos mas significativos y conocidos del
primer caso es el film La Jetée (1962) de Chris Marker, donde la fotografia es el elemento esencial de
la narracion y reflexion cinematogréfica. Otro ejemplo, podria ser el cortometraje de Ingmar Bergman
El rostro de Karin (1984), basado en fotos del dlbum familiar. En este corto la presencia de textos es
minima y solamente las imdgenes fijas de la fotografia desarrollan el discurso reflexivo: un excelente
montaje de fotos familiares de Bergman nos explican mejor y de forma més compleja la devastacion
del paso del tiempo en la historia de su familia que cualquier reflexion afadida.

Chris Marker: La Jetée
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Cuando hablamos de parar imégenes uno de los efectos més conocidos es lo que podemos llamar el
efecto blow-up. La utilizacién que hace Michelangelo Antonioni, a través de su version del cuento de
Julio Cortdzar Las babas del diablo (1959) en el film Blow up (1966), de la ampliacién de la imagen
fotogréfica para introducirnos dentro de ella, permite revelar aspectos que en primera instancia no
habiamos conseguido ver. Es decir, poder descubrir dentro de la fotografia, ampliando su escala,
aspectos secretos de esa realidad fotografica, que permiten, en el caso de Antonioni, imaginar una
historia. Esto nos lleva a otro aspecto del cine-ensayo, reflexionar sobre la imagen también puede
significar imaginar la imagen. Se trataria de una forma de trabajar las imdgenes de tal manera que
nosotros podamos enriquecerlas con reflexiones, historias afiadidas o elementos que las propias
imagenes nos va incitando a descubrir o inventar.

El pabellén alemdn (2010), cortometraje que vimos en Geografias Humanas, se basaba fundamental-
mente en fotografias. Una vez que utilizas ese efecto blow-up de introducirte dentro de la imagen y
buscar detalles de la misma descubres las posibilidades que tiene la fotografia como contenedor de
historias. Se trataria de historias que estdn latentes en laimagen, que piden ser reveladas. Este fue un
poco el juego que me planteé en este cortometraje.

Las dos imdgenes en las que basé este trabajo son dos fotos originales de la inauguracién, por parte de
los Reyes, del Pabellon alemén de la Exposicion Universal de Barcelona de 1929.

Juan Millares: El pabellén alemén. Foto 1 Foto 2

De la primera foto saque el plano detalle de Alfonso XIll. La belleza de la baronesa alemana cerca del
rey, del que ya conocia su fama de mujeriego y su obsesién por la pornografia, y la expresion picara
de éste fueron suficientes para expresar algo que la foto solo sugeria a poco atento que se estuviera
al observarla. Laimagen me ayudaba a reforzar lo que yo conocia de la propia historia del personaje.

En la otra imagen también habia un detalle, la mirada furtiva del personaje que aparece escondido
detrds de una columna, que me permitia insistir en algo que el argumento del cortometraje queria
explotar: la posibilidad de que se hubiera cometido un crimen en el pabellén. Esa mirada medio oculta,



Detalle Foto 1 Detalle Foto 2

casi clandestina, de alguna manera, estaba incidiendo en esa idea original y era la propia fotografia la
que reforzaba la atmdsfera de la historia.

La otra posibilidad que apunté de parar la imagen seria trabajar con el fotograma. El fotograma cémo
célula bésica del cine, invisible pero presente en el interior del film. El hecho de que esté ahi'y no lo
podamos ver no significa que no lo podamos intuir. Si no me equivoco, el primer cineasta que, de
alguna manera, expone el fotograma en el fluir cinematografico es Dziga Vertov en £/ hombre de la
cdmara (1929). Sorprende por su apuesta reflexiva tan radical: desmontar el mecanismo ilusorio del
cine en una época tan temprana de su historia. En un momento determinado de la pelicula, Vertov
detiene la imagen pero no solamente dejando el fotograma ocupar toda la pantalla sino que muestra
ese fotograma en su contexto real que es dentro de la banda de celuloide y luego entre los dispositivos
de montaje.

La parada de fotogramas es también una saludable forma de intervencion ensayistica en el cine exis-
tente. Esto ocurre, por ejemplo, en £ triunfo de la voluntad (1936) de Leni Rienfesthal, donde queda
claramente plasmada la capacidad de la autora para crear imagenes retdricas, imagenes persuasivas y
seductoras. En este caso concreto, de enaltecimiento del nazismo y de la figura de Hitler.
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En la imagen primera vemos a Hitler (imagen pagina anterior) con ese halo del contraluz que le
convierte en una efigie, un potente icono de la figura del lider, una forma de enaltecimiento del perso-
naje que, en el fondo, es el objetivo de toda la pelicula. Sin embargo, el cine tiene esa capacidad de
recoger imégenes o elementos minimos no deseables. El cine es también un temible aparato de disec-
cion, de radiografia o de escaneado de la realidad visible. En referencia a esto he elegido esta sequnda
imagen (pagina anterior), donde podemos encontrar un gesto de Hitler que muestra al personaje
pequefio burgués tan alejado de su propio mito, con esa mirada escurridiza que mira de reojo y le da
aspecto de comerciante de aldea, desconfiado, que te intenta vender algtin producto en un mercado
local. Esto lo podemos descubrir en el fotograma pero, evidentemente, en la pelicula sélo podemos
intuirlo.

Ahora quisiera hablar de un proyecto cinematografico que puede relacionarse con estos temas en torno
al cine-ensayo. Se trata de una idea a partir de unas imégenes procedentes de una serie de breves
peliculas industriales que filmé la productora norteamericana American Mutoscope and Biograph en
1904 para la Westinghouse, en aquel momento un poderoso grupo de empresas que habia empe-
zado fabricando frenos para los trenes. Estas imégenes fueron rodadas en una época muy temprana
de la historia del cine, prcticamente la época de los hermanos Lumiére, donde todavia no existia el
montaje institucional y donde el cine atin era una experiencia fundamentalmente de contemplacion
de la realidad como a través de una ventana.

Una de aquellas peliculas, por razones que no podria explicar, me interesé de manera casi obsesiva
(una buena razén para iniciar un proyecto creativo y un buen punto de partida para reflexionar sobre
las imdgenes). Durante tres minutos, unas doscientas jovenes trabajadoras de la Westinghouse
desfilan ininterrumpidamente delante de un control del tiempo depositando una ficha. Toda la accion
se muestra en un plano general fijo. La atraccion de aquellas imagenes me resultaba casi hipnética.
Pensando en las imégenes lo primero que me vino a la cabeza fue el inevitable punctum de Barthes.
Pero a diferencia de este, que siempre se refiere a un elemento concreto de la imagen fotogréfica que
podemos localizar y separar del resto, en la imagen en movimiento, pensé, el punctum estaria més
en el hecho de que hay algo en ese movimiento que es realmente desconcertante y, por eso mismo,
enormemente atractivo.

Intentando resolver esa especie de enigma que las imdgenes de las chicas de la Westinghouse me
suscitaba me planteé la pregunta de cdmo hacer un ensayo cinematografico con aquellas. En linea
con lo expuesto anteriormente parti de la idea del fotograma, no sélo para que nos ayude a entender
esa fascinacién que puede despertar laimagen sino también para reflexionar sobre la propia imagen.

He elegido el primer fotograma de la pelicula y un fotograma intermedio (imagenes pagina siguiente)
porque en el juego de estas dos imagenes se establece una de las dialécticas mds poderosas de los



comienzos del cine y que es desarrollada brillantemente por uno de los grandes cineastas: Buster
Keaton. Se trata de la dialéctica del vacio y del lleno, del campo vacio y el campo lleno. Estas imdgenes
no tienen ningun tipo de pretension intelectual ni reflexiva y sin embargo, hay, por parte del operador
(Billy Bitzer) y la puesta en escena que se ha hecho (la colocacion de la cdmara, el recorrido del movi-
miento dentro de laimagen), una sabiduria de laimagen que hace de esta dialéctica de la que hablo,
algo especialmente atractivo cuando se trata de encuadres fijos.

Estas otras dos imagenes son del momento en el que arranca la accion y en ellas aparece un elemento
fundamental que es el gesto. La accion que vemos en estaimagen me remite a las cadenas de montaje,
que, en este caso, seria como una especie de cadena de montaje invertida. Aqui vemos a las trabaja-
doras moviéndose mientras que la maquina estd fija, la maquina de fichar, y es el gesto de fichar el
que se repite continuamente. Me parece importante fijar ese momento del gesto, el gesto que va a ir
repitiéndose continuamente, la serializacion del movimiento.

Hay otros momentos muy hermosos en esta cadena de montaje donde “las piezas mecdnicas” son,
podriamos decir, las chicas que van a fichar y que a veces de forma andrquica rompen a reir. Otro de
los elementos que perteneceria al punctum de la imagen es esta especie de uniformidad que llevan
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las chicas, todas con la misma o parecida blusa,
falda larga e incluso el peinado, que no es exac-
tamente un uniforme pero lo parece. “Las piezas
mecénicas” son casi idénticas.

En esta accion hay un momento fundamental
y es cuando la cadena de montaje se rompe,
cuando el movimiento se interrumpe porque
hay un accidente (imagen abajo). Hay un
momento en el que se cae una ficha, la chica se inclina a cogerla, la recoge, continda y se produce la
risotada general.

Este momento aleja la escena de la seriedad y el rigor que se supone que existe en toda cadena de
montaje. ;Por qué se rien las chicas? ;0s imaginais a rudos trabajadores riéndose de esa forma tan
descarada ante un error, una torpeza como esta? Hay otros fotogramas que también sefialo, donde el

ritmo continuo se rompe, no solo porque alguien se detiene sino también porque hay distintas veloci-
dades en el movimiento de las chicas.

Por (ltimo, he rescatado los momentos finales donde vemos que se va a producir el vacio de nuevo
(imdgenes pagina siguiente). Sabemos que volvemos el vacio inicial, al origen de laimagen. La dltima
persona desaparece, queda el campo vacio y de repente surge, rompiendo el vacio final, un accidente
extraordinario del rodaje, una aparicién incontrolable, un tipo que parece ser un capataz.

Este momento representa un contraste muy fuerte con respecto al resto de la imagen puesto que
evidentemente este personaje, justo en el Ultimo tramo de la pelicula y antes de que se corte la



imagen, no era algo previsto. Sin embargo, lo muestro porque es un accidente y, como todo buen

accidente de la imagen, ayuda a enriquecer su sentido y hacer que podamos ampliar su significado
mds alla de lo que haciamos en un principio, en una primera vision, con una visién mds compleja.

Estos comentarios son solo un primer intento de iniciar un acercamiento a lo que podriamos considerar
un ensayo sobre imégenes encontradas.

Esta presentacidn que hice entonces para Geografias Humanas me ha servido para desarrollar un proyecto
de cortometraje, titulado Memorandum, que partiendo de esta pelicula de las chicas de la Westinghouse
me ha permitido indagar en las relaciones entre las imdgenes, el cine ensayo y la ficcién, que ya habia
iniciado con el cortometraje anterior, El pabellén alemdn.

4



4

Créditos

Imagen portada, contraportada e imagenes
paginas 14-27-31: fotogramas de Sans Soleil
(1983), de Chris Marker.

Imégenes paginas 4-5: sesion Geografias
Humanas 2012, aparecen (de izquierda a
derecha): Sara Pedraz, Juan Millares Alonso,
Aurora Fernandez Polanco, Fernando Baios
Fidalgo, Helena Grande y Basilio Martin Patino.
Imdgenes paginas 6-7: sesion Geografias
Humanas 2012, aparecen (de izquierda a
derecha): Los Hijos y Guillermo G. Peydré.
Imégenes paginas 8-9: sesién Geografias
Humanas 2013. Fotografia de Elena Pérez.
Imagen pagina 10: fotograma de Johny Guitar
(1954), de Nicholas Ray.

Imégenes paginas 15-16-17:y Reminiscences
of a journey to Lithuania (1972), de Jonas
Mekas.

Imégenes paginas 24-25: fotogramas de La
leyenda del tiempo (2006), de Isaki Lacuesta.
Imagen paginas 33: fotograma de El silencio
antes de Bach (2007), de Pere Portabella.
Imégenes pagina 43: sesion Geografias
Humanas 2013, aparecen (de izquierda a
derecha): Helena Grande, Sandra Schéfery
Montse Romani.




43






http://cine-ensayo.tumblr.com/









