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los ojos y posibiliten el debate demo-
crético, es decir plural, amplio y parti-
cipativo, sobre las cuestiones vitales de
la esfera politica, es decir, de las que nos
atafien a todos. Claro que eso es tanto
como cuestionar los procesos de con-
centracién de la propiedad y control de
los medios.

El libro de Margarita Ledo es un exce-
lente ariete para abrir brecha en la mono-

litica consideracién que se otorga a las
imdgenes contempordneas y para ofre-
cer herramientas dialécticas con las que
combatir la exclusién y el embruteci-
miento.

Pepe Baeza

Universitat Autbnoma de Barcelona
Departament de Comunicacié
Audiovisual i Publicitat

COMPANY, Juan Miguel; MARZAL, José Javier
La mirada cautiva. Formas de ver en el cine contempordneo
Valencia: Generalitat Valenciana, 1999, 171 p.

Los estudios cinematogrdficos contind-
an, grosso modo, viviendo una separacién
evidente en lo que a universos de interés
se refiere: mientras que los americanos
parecen centrar todos sus esfuerzos en lo
que denominan estudios culturales (es decir
acercarse al fenédmeno cinematogrifico
seglin pardmetros de raza, sexo, religion,
etc.); en Europa se sigue tratando el cine
como una serie de segmentos artisticos en
suma (ah{ estdn todos los trabajos sobre
la pintura en el cine, la musica en el cine,
el encuadre cinematogrifico, el rostro,
etc.). Por fortuna, parece que en los ulti-
mos afios la teorfa cinematogréfica se ha
movido, se estd moviendo. Y lo que pare-
ce estar pasando es que se estd poniendo
de manifiesto una reconsideracién de
posiciones que quizd tiene, como fend-
meno mds destacable, la absorcién del dis-
curso histérico por parte de las teorfas.
En los dltimos afios, y teniendo en cuen-
ta principalmente la naturaleza mutable
del cinematdgrafo, el discurso histérico
se ha colado en las lineas de la teoria y ha
reformulado sus principios constitutivos
de forma evidente. (Por razones obvias,
esa influencia ha sido mutua y, por lo
tanto, también el discurso histérico
—excesivamente impresionista y teleolé-
gico hasta hace bien poco tiempo, al
menos en lo que a la peninsula Ibérica, y

mds todavia a Catalufia, se refiere— se
estd viendo beneficiado de una intrusién
por parte de las herramientas tedricas,
hecho éste que permite construcciones
histéricas mucho mds sélidas.)

En realidad estdn siendo muchos los
autores que, hace ya tiempo, no sélo
apuestan por ese mestizaje de disciplinas,
sino que, ademds, lo vienen anunciando
como sintomdtico en sus tltimas obras:
Francesco Cassetti o Rick Altman son, sin
ir mds lejos, dos casos diferentes pero
complementarios, ya que ambos trabajan
en la misma linea desde posturas de par-
tida muy alejadas. Pero de entre todas las
obras aparecidas que hacen referencia al
(relativamente) nuevo fenémeno, hay un
volumen que destaca por haber asumido,
cabalmente, la nueva situacién y abogar
por su consolidacién. Se trata del libro
colectivo editado por David Bordwell y
Noel Carroll con el sintomdtico titulo de
Post-Theory. Reconstructing Film Studies,
que aparecid en el afio 1996. Este libro
construido contra lo que sus editores
denominan grand theory, mds alld de la
validez individual de cada uno de los
articulos que lo componen, ha marcado
un antes y un después. Y por ello, volun-
taria o involuntariamente, todos los tex-
tos tedricos (o histéricos) que han
aparecido a partir de entonces se ven mar-
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cados por su existencia. Y el volumen que
aqui se aborda tampoco escapa de tan pro-
longada sombra: «[...] nuestra perspecti-
va de trabajo reivindica la necesaria
convergencia del estudio tedrico, técnico
e histérico en el andlisis del texto filmi-
co», afirman Company y Marzal (Marzal
y Company) en la pdgina 18 de su libro.

La cuestién es que estas nuevas posi-
ciones tedrico-historicistas se han utiliza-
do de forma regular para abordar
problemdticas de lo que se entiende por
cine primitivo —y de ello dan buena
prueba dos excelentes obras de los autores
que presentan el volumen que aquf se
quiere comentar: Ef trazo de la letra en la
imagen (de Company); David Warth
Griffith (de Marzal)—; pero es dificil
encontrar obras que desde unos presu-
puestos similares aborden otros aspectos
que puedan afectar a momentos diferen-
tes a la historia del cine, y mucho menos
a su contemporaneidad. Y éste es quizd el
primer dato interesante y destacable de
esta mirada cautiva(da) de Company y
Marzal sobre eso que podrfamos deno-
minar, parafraseando a Gubern, «iconos-
fera del cine después del cine». Y a ello se
le tiene que sumar un valor afiadido, y
es la validez de publicar un libro, ya de
por sf atipico, en un contexto tan poco
favorable como el de la realidad periféri-
ca de la teorfa (y no digamos ya de la his-
toria) cinematogrdfica hispana...

Marzal y Company estructuran el libro
en dos partes perfectamente diferencia-
das, con toda seguridad fruto del trabajo
en colaboracién que supone el mismo. Y
quizd en ese abordaje diferenciado se
puede encontrar la razén para el subtitu-
lo de la obra: Formas de ver en el cine con-
tempordneo. Si bien ambas partes no casan
de forma ideal, resultan complementarias
en muchos aspectos; hasta tal punto que
no sélo nos estdn ofreciendo una opor-
tunidad sin par para acercarnos al cine
contempordneo, sino también a las for-
mas tedricas mds actuales de abordar el
fenémeno cinematogrdfico (aquéllas que

de alguna forma se anunciaban en la
obra de Bordwell y Carroll).

La primera parte del libro, «Regreso(s)
del eterno ayer: del clasicismo cinemato-
gréfico a las escrituras de la modernidad»,
se enfrenta a lo que denominan el «mode-
lo cinematogrifico dominante» (p. 27),
y como tal entiende el modelo del cine
de accién contempordneo (ya esté empa-
rentado con la ciencia ficcién, con el
relato policiaco o con las peliculas de
aventuras). Parten los autores de la inevi-
table contaminacién medidtica que se estd
produciendo entre el cine y la television,
y lo hacen, quizd éste es uno de los pun-
tos mds conflictivos del libro, desde una
posicién de cierto desprecio hacia el
medio televisivo (ademds se tiende a ver
su discurso como un todo unitario, cuan-
do la televisién —y mds al introducir el
factor histérico, algo que resulta tan nece-
sario como en el caso del cinematégra-
fo— es un conglomerado de estéticas,
retéricas y discursos, que se empobrece al
dejarlo reducido al binomio relazo elec-
trénico). Y no sélo eso, sino que en aras
de esa invasién televisiva, que evidente-
mente se estd produciendo en los textos
pensados para las salas de exhibicidn, se
dejan de lado otros vehiculos narrativos
que evidentemente también tienen
mucho que ver con las nuevas formas
retdricas que se estdn imponiendo en la
(cada vez menos) pantalla gigante. Por
poner un ejemplo, las formas narrativas
de los videojuegos (principalmente en sus
vertientes de rol y estrategia) hace ya
tiempo que estdn produciendo una fuer-
te presidn, tanto sobre las ficciones tele-
visivas como sobre las cinematogrificas,
pero Marzal y Company no reparan en
ello. En su enumeracién de algunos de los
recursos retdricos que caracterizan al cine
de accién que invade nuestras pantallas
(p. 38-58), los autores del libro repasan
algunas de las cuestiones mds relevantes
y caracteristicas de la nueva estética, pero
olvidan otras. Por ejemplo, al tratar el
asunto de la banda sonora inciden sobre
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la imposibilidad del silencio de manera
muy acertada, pero no hay una sola linea
dedicada a la importante cuestién de la
centralidad del espectador (desde hace
relativamente poco tiempo también del
telespectador) que provocan sistemas
como el Dolby Surround y el desplaza-
miento de la pantalla a la sala del prota-
gonismo sonoro que ello supone. Ese
recorrido por las formas retdricas del
nuevo cine de accién concluye con la afir-
macién de que «la construccién narrati-
va del film de accién contempordneo estd
absolutamente supeditada a la 16gica del
espectdculo» (p. 52); esta rotunda afir-
macién es absolutamente cierta, cuando
por narrativa entendemos narrativa cldsi-
ca dominante, pero no resulta tan evi-
dente si se tienen en cuenta algunas
formas de ficcién que acuden a otro catd-
logo de influencias. Tanto 77tanic (James
Cameron, 1997) como Armaggedon
(Michael Bay, 1998) incorporan una
estructura narrativa estratificada en la que
los héroes lo son por necesidad y autdr-
quicamente en cada uno de sus segmen-
tos. Cada uno de esos segmentos arranca
con un héroe vaciado de contenido y mol-
deable a todas las necesidades, y acaba con
esa secuencia fuerte (espectacular) para
después volver a empezar. Pero en el fondo
esta forma narrativa (no-finalista podria-
mos decir) puede encontrar sus referen-
cias en otras obras populares bien
distintas, como los relatos de Las mil y
una noches o El Lazarillo de Tormes. Hay,
quizd, en esta primera parte del libro, una
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intencién demasiado evidente de dejar
unos principios estructurales asentados,
algo que, aunque perfectamente ubicado
histéricamente, acerca al texto a concep-
ciones de la grand theory. Por otra parte, la
osadfa mostrada por los autores para esta-
blecer ese terreno de discusién desde el
cual abordar un asunto tan inquietante
es mds que encomiable. No sélo eso, sino
que es una puerta abierta a la discusién
que, esperemos, pronto alguien se decida
a cruzar.

La segunda parte, «Desplazamientos
de la mirada», tiene una estructura menos
rigida y, por lo tanto, mds estimulante
para el lector. Esos desplazamientos los
plantean los autores como verdaderos via-
jes a través de un cine que contintia rein-
vitando al espectador a introducirse en
un proceso de aprendizaje y de placer esté-
tico. El lector acaba el libro, igual como
ocurre con las peliculas, sintiéndose reco-
gido por una escritura sensible, fluida y
que aporta conocimiento. Un conoci-
miento que a priori podria parecer osado
y que hace compartir itinerarios estéti-
cos y éticos a Tren de sombras (José Luis
Guerin, 1996) y La mirada de Ulises
(Theo Angelopulos, 1995); o a Secretos
del corazén (Montxo Armenddriz, 1997),
Sin perdén (1992) y Funny Games
(Michael Haneke, 1997).
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Aquest volum recull les aportacions que
el IIT Encuentro de la Asociacién de
Historiadores de la Comunicacién, que
va tenir lloc a Pamplona al 1998, va gene-

rar sobre I'evolucié historica de la profes-
sié periodistica. El titol no és precisament
enlluernador: llarg i un pel complicat,
s’hauria pogut solucionar amb menys



