S UNIVERSIDAD LA MADRAZA
DE GRANADA EONTEMPORANES SRANADN

QUDED CANDIDATS

JUNIO 2025

EL OJO DESOBEDIENTE:

EL “ANTI-CINE®” DE JAVIER AGUIRRE Y

LA VANGUARDIA EXPERIMENTAL

EN EL CINE ESPANOL DE LOS ANOS GO Y 70
(conmemorando el 90 aniversario del nacimiento de
Javier Aguirre)

Organiza:

La Madraza. Centro de Cultura Contemporanea

Catedra “Manuel de Falla”

CineClub Universitario UGR /Aula de Cine “Eugenio Martin”
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El Cine - Club celebré 52552
| su primera sesion

La noticia de la primera sesion del Cineclub de Granada
Periodico “Ideal”, miércoles 2 de febrero de 1949.

EICINECLUB UNIVERSITARIO UGR

se crea ¢l martes 1 de febrero de 1949
con el nombre de “Cineclub de Granada”.

Sera en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominacion.
Asi pues en este curso 2024-2025, cumplimos 72 (76) afos.






JUNIO 2025

EL OJO DESOBEDIENTE: EL “ANTI-CINE” DE JAVIER AGUIRRE
Y LA VANGUARDIA EXPERIMENTAL EN EL CINE ESPANOL DE
LOS 60 Y 70 (conmemorando el 90 aniversario del
nacimiento de Javier Aguirre)

JUNE 2025

THE DISOBEDIENT EYE: THE “ANTI-CINEMA” OF JAVIER AGUIRRE
AND THE EXPERIMENTAL VANGUARD IN SPANISH CINEMA OF THE 60's
AND 70's (commemorating the 90th anniversary of the birth of Javier Aguirre)

Tres programas presentados y comentados por / Three
programmes presented and commented by Marina Hervéas
(directora de la Catedra “Manuel de Falla”) y Juan de Dios Salas
(director del Cineclub Universitario)

Viernes 6 / Friday 6th [total: 120 min]

Programa 1o : Antecesores y contemporaneos/as

FILM EXPERIENCIA 1 (1957) Equipo 57

EXP. No 1 (1958) y EXP. Il (1959) Joaquim Puigvert
L’ESPECTADOR - HABITACIO AMB RELLOTGE - LA LLUM -
CONVERSA (1967) Carles Santos

DISTANCIA O A INFINIT (1969) Jordi Bayona

EL ALTOPARLANTE (1970) Lloreng Soler

ESPANA 68: EL HOY ES MALO, PERO EL MANANA ES MiO
(1968) Helena Lumbreras

PIM, PAM, PUM, REVOLUCION (1969-1970) Antoni Padrés

Martes 10/ Tuesday 10th [total: 65 min]

Programa 2o: El “Antlcme” de Javier Aguirre (1)
UTS CERO (REALIZACION 1) (1970)

ESPECTRO SIETE (1970) )

FLUCTUACIONES ENTROPICAS (1970)

IMPULSOS OPTICOS EN PROGRESION GEOMETRICA
(REALIZACION 1) (1970)



Viernes 13 / Friday 13th [total: 65 minl]

Programa 3o: El “Anticine” de Javier Aguirre (y II)
INNERZEITIGKEIT (“TEMPORALIDAD INTERNA?*) (1970)
OBJETIVO 400 (1970)

CHE CHE CHE (1971)

Todas las proyecciones a las 20:30n.

en Sala Maxima del Espacio V Centenario (Av. de Madrid)
Entrada libre hasta completar aforo

All screenings at 8:30 p.m.
at the Assembly Hall in the Espacio V Centenario (Av.de Madrid).
Free admission up to full room.

Organiza:

La Madraza. Centro de Cultura Contemporanea

Catedra “Manuel de Falla”

Cine Club Universitario UGR / Aula de Cine “Eugenio Martin)

EN ESTA SALA'Y DURANTE LAS PROYECCIONES,
NO ESTA PERMITIDO EL CONSUMO DE COMIDA
NI DE BEBIDAS ALCOHOLICAS O GASEOSAS.

DE IGUAL MODO,
NO ESTA PERMITIDO EL USO DE DISPOSITIVOS MOVILES.
SE RUEGA LOS DESCONECTEN HASTA EL FINAL DE LA PELICULA.

LOS ESPECTADORES PODRAN ACCEDER A LA SALA
30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESION.

LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACION.

EL USO DE LAS IMAGENES DE ESTE CUADERNO
SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS
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Viernes 6 20:30 h
Sala Maxima del Espacio V Centenario
Entrada libre hasta completar aforo

Programa 1o : Antecesores y contemporaneos/as
[total: 120 min.]

FILM EXPERIENCIA 1. BASE TEORICA: INTERACTIVIDAD
DEL ESPACIO PLASTICO + 1957 - Espafia ¢ 7°

Director y Produccién.- Equipo 57. Fotografia.- Francisco Sanchez
(Color). sin sonido

FILM EXPERIENCIA N°{

(...) Equipo 57 lo formaron en Paris Angel DUARTE, José
CUARTE, Juan SERRANO, Agustin IBARROLA vy Jorge OTEIZA,
incorporandoseles mas tarde, Luis AGUILERA, Francisco
AGUILERA AMATE, Néstor BASTERRETXEA y Juan CUENCA.



En el manifiesto que firmaron en 1957 establecian como
principio el andlisis de la interaccion entre el espacio plastico
bidimensional y tridimensional, y la preocupacion ideologica frente a
los problemas sociales. E1 Equipo 57 supo mantener abierto el debate
sobre la relacion entre arte y sociedad, girando la labor del grupo en
torno a principios programaticos de lo concreto, que defendia la
aproximacion del arte a la realidad. Su formulacion ideoldgica se
basaba en la investigacion y la experimentacion, asi como en una
racionalizacion de todo el proceso artistico para dotarlo de un sentido
social comprometido. El Equipo 57 concret6 a lo largo de su existencia
el sentido autébnomo de la obra como objeto que ocupa un lugar en
nuestro entorno. Sin salirse del trabajo cientifico y analitico, las obras
del grupo fueron generando un proceso genealdgico, en el que en
realidad no es mas que una matriz que se transforma en otra y ésta, a
su vez, vuelve a ser matriz para engendrar otra forma, desencadenando



una reflexion sobre las estructuras de repeticion. En sus cinco afios de
actividad, el Equipo 57 realizd6 ocho exposiciones, a las que
acompanaron de un corpus teorico de primer orden. En 1962, el grupo
se disolvio, poniéndose punto final a uno de los proyectos mas
apasionantes de la vanguardia espafola en la segunda mitad del siglo
XX.

FILM EXPERIENCIA L. BASE TEORICA:
INTERACTIVIDAD DEL ESPACIO PLASTICO fue un experimento
artistico que consistio en la filmacion fotograma a fotograma de
sucesivos gouaches sobre papel, generosamente coloreados y firmados
por el propio Equipo 57. La proyeccion de esta continua sucesion
filmada muestra la evolucién cambiante de las manchas de color
plasmadas en ellos. Estas transformaciones en el color y las formas,
que dan cierta apariencia de movimiento, se inscriben dentro de lo que
ellos denominan interactividad, uno de los ejes conceptuales

fundamentales de su teoria y praxis artistica. (...)
Texto (extractos):
Claudia Giannetti (ed.), El discreto encanto de la tecnologia.
Artes en Espaiia. MEIAC, ZKM, 2008.



EXP. No 1+ 1958 « Espafia * 2’
Director y Produccién.- Joaquim Puigvert. Fotografia.- Color.

(...) En 1959, Joaquim Puigvert i Pastells (Vilobi
d'Onyar, Girona. 1928) decide experimentar con la animacion y realiza
3 obras a las que titula EXP. de Experimento, numerandolos del 1 al
3. Aunque esta trilogia es una serie estructurada como tal, cada uno de
los trabajos se desliza por posibilidades distintas, pero buscando en
todas ellas el denominador comun de la pintura filmica.



En los EXP, Puigvert utiliza el rayado de pelicula como técnica
de expresion animada, coloreando después las imagenes resultantes.
Mucho mas cercano a Norman McLaren que Mestres, Puigvert no
entiende la abstraccion total en sus trabajos y juega con el celuloide a
crear una simbiosis musical entre imagen y sonido.

EXP. N° 1 es quizas el ensayo de la técnica, rayas, puntos,
estrellas, imagenes abstractas que se mueven en la pantalla al compas



sonoro. Puigvert confiere a sus pinturas filmicas un ritmo visual
juguetdn y fresco que se desenvuelve ante el espectador de forma
natural, no forzada, casi espontdnea. Controla a la perfeccion la
formacion de dibujos y pese a la abstraccion de la animacion, éstos
buscan un significado a su rayado, desembocando siempre en el
figurativismo. La capacidad que tiene Puigvert para visionar imagen a
imagen el resultado filmico de sus pinturas es tan innato que enriquece
vitalmente el visionado de su obra. Las rayas parecen vivas y pierden
su categoria geométrica para convertirse en figuras que el espectador,
cada espectador, cambiard de forma. Toda la obra funciona por
estallidos de color que aligeran la sensacion intelectual para pasar a la

sensualidad formal (...).
Texto (extractos):
Emilio de la Rosa y Eladi Martos, Cine de animacién experimental en
Catalufia y Valencia. La curiosidad de la experimentacién.

Semana de Cine Experimental de Madrid, Catalan Films & TV,
Madrid, noviembre, 1999.



EXP. Il » 1959 ¢ Espafia » 2’
Director y Produccién.- Joaquim Puigvert. Fotografia.- Color.

(...) En EXP.II, es donde Puigvert llega a encontrar su propia
forma de escribir con la pintura directa. Abandona la condicién de
ensayo y se sumerge en una pelicula de apenas dos minutos pero
riquisima a nivel de sensaciones, de movimiento, de belleza visual.
Aun tras los pasos de McLaren, Puigvert se libera y asume su trabajo
desde diferentes perspectivas sin decantarse por ninguna, pero
aprovechandose de todas. La riqueza de ritmo se alimenta de la
abstraccion pero también de imagenes figurativas que buscan un
discurso estético completo. Incluso utiliza imagen real y la manipula
de tal forma que la realidad se fusiona ritmicamente con la pintura que
la conforma. Cada fotograma de EXP.ll es un cuadro por si mismo y
es al ponerse en movimiento, al correr a la velocidad de 24 fotogramas
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por segundo, cuando se convierte en cine, un cine no tan puro como el
planteado por Mestres, sino mas mestizo, nutriéndose de todas las
posibilidades que éste confiere. De nuevo querriamos resaltar la
facilidad que Puigvert tiene en la animacion directa, es un creador de
imagenes vivas, con movimientos musicales que se recrean con el
sonido jazzistico que le acompaia. Visto hoy, el trabajo de Puigvert
nos parece emparentado con el realizado en la actualidad por el italiano
Vincenzo Gioanola, otro animador que busca en el figurativismo la
esencia musical que posee la pintura directa sobre pelicula (...).

Texto (extractos):

Emilio de la Rosa y Eladi Martos, Cine de animacién experimental en
Catalufia y Valencia. La curiosidad de la experimentacion.
Semana de Cine Experimental de Madrid, Catalan Films & TV,

Madrid, noviembre, 1999.



(...) Con EXP.Il Puigvert pasa a ser otro de los multiples
seguidores de McLaren. Su film es rayado y pintado sobre pelicula
virgen, sin intervencion de la camara. Aparte de ser un alarde de
paciencia, lo es también de imaginacion en el trazado y evolucion de
las formas, algunas de ellas muy graciosas y con efectos notables, y
siempre dentro de un ritmo musical sostenido sin un fallo. Puigvert
quiso no permanecer en el terreno de la abstraccion pura y sus formas
pretenden expresar determinadas ideas, cosa que consigno
simplemente como informacion. Luego intercala algunas imagenes
fotograficas que a mi modo de ver quiebran el ritmo visual. (...).

Texto (extractos)
José Torrella, Crénica y analisis del cine amateur espafiol,
Rialp, Madrid, 1965.



L’ESPECTADOR - HABITACIO AMB RELLOTGE - LA LLUM -
CONVERSA ¢ 1967 « Espana * 7’

Director, Fotografia y Produccion.- Carles Santos. Fotografia.-
B/N.

(...) Carles Santos nacido en Vinares, Castellon, en 1940
habia ido a Barcelona para continuar los estudios de piano. De la mano
de Joan Prats, entré6 en contacto con los ambientes de vanguardia
musical de la ciudad. Santos siempre ha estado vinculado al mundo
musical —comenzd tempranamente su formacion estudiando piano en
el Conservatorio del Liceo de Barcelona-, y también con el mundo
escénico en trabajos con Cesc Gelabert o Joan Brossa. Compositor de
muchas de las bandas sonoras de films de Pere Portabella.

Para este apartado interesa destacar, de su extensa filmografia
y acciones filmadas, las primeras que realizd en 1965, tales
L'ESPECTADOR / HABITACIO AMB RELLOTGE / LA LLUM /
CONVERSA, producidas por Portabella con su productora Films 59.
Todas ellas tienen un caracter muy minimalista, por la austeridad de



sus elementos, y por hacer hincapi¢ en el elemento sonoro y la
reflexion acerca del fuera de campo.

o o s e

Presentada como un conjunto de cuatro, cuenta, para completar
la obra, con la complicidad activa del espectador, a quien le propone
otros juegos de reflexion. L'ESPECTADOR es una breve accion
basada en una imagen en blanco con la sombra de una persona que
toma asiento en la parte derecha de la pantalla sin ninglin sonido que
la acompaiie. HABITACIO AMB RELLOTGE consta de una
panoramica realizada a mano de izquierda a derecha mostrando el
espacio de una habitacion; en su transcurso, se oye una voz en off que
dice "tic - tac". LA LLUM es un plano en negro en el que se oye el
sonido de un interruptor; a continuacion, se ve en imagen el interruptor
en primer plano. CONVERSA e¢s la mas larga de las piezas del
conjunto: consta del plano fijo de una puerta cerrada y lo que se oye
en off es el sonido que supuestamente proviene del otro lado de la
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puerta. Estimular la actividad del espectador hace que sus obras
funcionen. Algunas de las demas obras que conforman su filmografia
se complementan con su labor como musico o bien son filmaciones de
acciones musicales (...).

Texto (extractos)

Felix Fanés, Pere Portabella. Avantguarda, cinema, politica, Filmoteca
de Catalunya, Barcelona, junio 2008.

Antoni Pinent, “Panoramica sintética / parcial del Cine

Experimento en Espana. Intermitencias desde la década de 1960

hasta la “Gltima generacion’”, capitulo incluido en: El discreto encanto

de la tecnologia. Artes en Espaia, Claudia Giannetti (ed.)

MEIAC-ZKM, 2008.



DISTANCIA O A INFINIT * 1969 « Espana « 8’
Director, Guion, Fotografia (B/N) y Produccion.- Jordi Bayona.
Ayudante de direccion.- Sergi Boyer. Cantante.- Miguel Garcia.

(...)Jordi Bayona, realiz6 tres peliculas buscando evidenciar
lo que separaba a los inmigrantes de la poblacion acomodada. Tenia
que ver, principalmente, con las condiciones de vida y trabajo. Bayona
en Distancia 200 metros (1967), DISTANCIA O A INFINITO
(1969) y Un lugar para dormir (1971) se fija en dos mundos
paralelos, que pueden transcurrir uno junto al otro, pero siempre
dandose la espalda. Entre el Parque de Atracciones de Montjuic en
Barcelona, donde suben los barceloneses a divertirse, y las barracas
donde viven muchas familias no hay mas de 200 metros. (...)

Texto (extractos)

Jordi Mir Garcia, “Miradas subalternas para entender los procesos migratorios”,
Papeles, n° 104, 2008-2009



EL ALTOPARLANTE + 1970 + Espafia » 24’
Director, Guion y Produccidn.- Lloreng Soler. Fotografia.- B/N.



FilmoTleca

de Catalunya

(...) Documental experimental con contraposicion de las
imagenes y el sonido. Por un lado, se muestran primeros planos de
hombres, filmados a escondidas mientras van caminando hacia el
trabajo. Son obreros an6nimos de un barrio suburbial. Por otra, el
sonido, consiste en discursos de Francisco Franco, exaltando la
prosperidad de Espafia en materia econdémica, politica, educativa,
cultural y social. Segun el propio Lloreng Soler, los discursos proceden
de un disco que le dio Manuel Fraga cuando gan6 un premio por su
film “Pirineos de Lérida”. (...).

ESPANA 68: EL HOY ES MALO, PERO EL MANANA ES MiO
* 1968 « Espaiia-Italia * 30’

Director y Guion.- Helena Lumbreras. Fotografia.- Helena Lumbreras
(B/N). Produccién.- Unitelefilm.



EL HOY ES MALO,

PERO EL MANANA ES MIO

(Foggi é cattivo, ma il domani é mio)

(...) Laobra de Helena Lumbreras, compuesta por un total
de 5 piezas documentales de marcado caracter militante, ocupa una
posicion central dentro del cine clandestino antifranquista. Formada
en el “Centro Sperimentale de Cinematografia” italiano, como
realizadora y guionista de documentales para la RAI, comienza a
tomar contacto con la profesion siendo ayudante de direccion de
realizadores tan significativos como Federico Fellini -con quien
colabora en el rodaje de Satyricon- Francesco Rosi, Gillo
Pontecorvo y Pier Paolo Pasolini. En 1968, decide volver a su pais
para dar voz a aquellas fuerzas que, desde Madrid y Barcelona,
procuraban un cambio revolucionario de sistema. Realiza de manera
clandestina ESPANA 68, mediometraje sobre el ambiente de
crispacion social que se vivia en el pais durante 1968. Aparecen
personajes tan significativos como Tierno Galvan, el que seria alcalde
de Madrid por el Partido Socialista, Marcelino Camacho, secretario
general de CC.00., y Raimon, cantautor en lengua catalana. Curas
obreros, asambleas de estudiantes o las reuniones clandestinas de
Comisiones Obreras componen esta pieza de indiscutible valor



histérico y cinematografico. ESPANA 68 fue producida en su
momento por Unitelefilm, una compafiia préxima al Partido
Comunista Italiano y no se proyectd en el Estado espafiol hasta
después de la muerte de Lumbreras, en 1995. (...)

PIM, PAM, PUM, REVOLUCION -« 1970 * Espafia * 21’
Director, Argumento, Guion y Produccién.- Antoni Padros.
Fotografia.- Marcel Villier (B/N). Intérpretes.- Jordi Batiste y Rosa
Morata.



Una vision ironica de la ruptura de una pareja burguesa, pero
comprometida con los valores revolucionarios del 68.



FilmoTeca

de Catalunya













Martes 10 20:30 h
Sala Maxima del Espacio V Centenario
Entrada libre hasta completar aforo

Programa 2o: El “Anti-cine” de Javier Aguirre (I)
[total: 65 min]

(...) Es posible que todas las revoluciones -en arte, en ciencia,
en politica- no marchen paralelamente. Pero llegard el dia (...).
Javier Aguirre

(...) En Espana, a pesar de las restricciones y los ocasionales
zarpazos de una dictadura crepuscular, los afios sesenta dieron paso a
manifestaciones artisticas de vanguardia sensibles a las corrientes que
fluian por otros paises mas avanzados. Incluso con aquellas que se
identificaban con las ideas revolucionarias estimuladas a partir de las
luchas emancipadoras en el tercer mundo, asi como con los hechos de
1968 en Paris, Praga o algunos campus de las universidades
norteamericanas. Pero esta idea de revolucion en los sesenta no se
restringia a planteamientos exclusivamente sociales o a la relacion
extrema del artista con el medio expresivo en el que trabajaba, sino
que se proyectaba a una concepcion del arte como prolongacion de la
vida, como componente esencial para experimentar la realidad
cotidiana. Arte, vida y revolucion entremezclados con los esloganes
mas o menos diluidos de la contracultura extendieron su influencia en
estos afios entre los sectores sociales mas comprometidos y tuvieron
un efecto decisivo no solo en el campo cultural, sino en muchos otros
aspectos como la ensefianza, la musica, la sanidad e incluso las formas
de vida, incluyendo el concepto de familia. Todos estos procesos
permiten que algunos comentaristas de la transicion a la democracia
sitien en los movimientos de finales de los sesenta los inicios de las
transformaciones sociales en Espafia, en la medida en que en ese
momento se podria comprender un generalizado cambio de
mentalidad, sobre todo en las capas urbanas e intelectuales.



La méaxima expresion de estos procesos de cambio cultural y
formas de vida del tardofranquismo en el terreno del arte de
vanguardia se produjo en un lugar poco previsible: la ciudad de
Pamplona. En ella se celebraron los Encuentros 72, una impresionante
reunion de algunos de los artistas mas destacados del panorama
internacional de aquellos afios. Comisariada por el musico Luis de
Pablo y el artista plastico José Luis Alexanco, se tratdé de una
ocupacion de la ciudad por parte de las manifestaciones de arte mas
extremas del momento, propuestas que rechazaban los formatos y
medios tradicionales (basicamente la pintura y la escultura) y daban
paso a las nuevas formas artisticas intermedia, incluyendo la presencia
del video, el happening, la accion, las intervenciones sobre el paisaje
urbano, conciertos de musicas, tanto tradicionales y exdticas como de
las mas innovadoras y sofisticadas... y, por supuesto, también el cine.
Todo ello fue producto del patrocinio de la familia Huarte, una de las
mas ricas del pais. Con una importante trayectoria de mecenazgo del



arte experimental espafiol, sobre todo por parte de Juan Huarte,
decidieron regalar a su ciudad este evento extraordinario, en parte con
la intencidon de incorporarla al circuito de capitales como Kassel y
Venecia, focos de atencion internacional con sus respectivas bienales
de arte. En las calles de Pamplona se desdibujé por unos dias la
frontera entre arte y vida, uno de los temas mads recurrentes en los
debates artisticos del momento. De hecho, el referente esencial del
encuentro era el musico norteamericano John Cage, quien acudid
como gurl maximo de unas practicas entroncadas en la tradicién de
Marcel Duchamp y la linea de artistas que buscaban: “que el mundo
se convierta en una parrafada sin sentido, en un ready made, en un
deleitable conjunto de ruidos; y que el ser humano se transforme en
un apacible turista que descubre, para su sorpresa y goce, de nuevo
el mundo cada dia”. Las calles de la capital navarra conocieron por lo
tanto, junto con los eventos programados, movimientos de celebracion
espontanea, agitadas asambleas, debates improvisados en la misma
calle para discutir los acontecimientos del dia, ocasionales manifiestos
o reacciones extemporaneas de los propios artistas contra la actitud de
los organizadores de los Encuentros, bombas de ETA, veladas
intervenciones del gobernador civil y la policia y, en suma, arrebatos
colectivos infrecuentes en la Espafia del momento.

La inclusion del cine en los Encuentros de Pamplona revelo
una serie de contradicciones. Entre ellas, quiza la mas destacada fuera
que, junto con muestras de video y de instalaciones intermedia o
multimedia muy avanzadas (incluyendo entre otros a Vito Acconci,
Antoni Muntadas o Dennis Oppenheim) o algunas de las peliculas mas
oscuras y radicales de Gonzalo Sudrez o Martial Raysse, el publico
pudiera ver también los films “primitivos” de Georges M¢éliés o
Segundo de Chomon y un cargamento de peliculas de la vanguardia
histérica remitidos desde la Cinémathéque Frangaise por Henri
Langlois. Entre ellas se encontraba, por ejemplo, Un perro
andaluz, uno de los grandes éxitos de los Encuentros que el publico
reclam6 que se volviera a proyectar al grito de: “;Burniuel!, jBuriuel!,
jBuriuel!”. Esta amalgama definia un espacio para el cine un tanto
complejo e incluso diria que paraddjico, trazando una linea de



desarrollo impensable para el resto de las formas artisticas que
participaban en el festival, incluyendo la musica. Su presencia estaba
justificada porque, al contrario de lo que habia ocurrido en el resto de
las artes, cuyo progreso histdrico habia conducido al cuestionamiento
de su propia “sustancia”, el cine parecia haber quedado preso de
convenciones que no le permitian participar del progreso experimental
de otras formas artisticas. Este planteamiento estaba condensado en el
texto del catdlogo que los comisarios de la exposicion dedicaban al
papel que el cine debia cumplir en el festival de Pamplona: “Es
sintomatico pensar que el cine, arte joven, es el que esta mds preso en
convenciones de lenguaje. La razon salta a la vista: el cine se ha
convertido en arma idonea para los que intentan dirigir la cultura. Y
cualquier dirigismo supone un control de la imaginacion, en provecho
de la eficacia técnica. Comparese, por ejemplo, la evolucion de la
plastica y la musica de los ultimos cincuenta arios por la sufrida por
el cine y se constatard que, mientras en el primer campo la creacion
ha afectado a la sustancia misma de la obra, en el cine no ha superado
la utilizacion de los medios técnicos. Naturalmente, esta situacion no
ha sido aceptada por todo el mundo: hay otro cine. Cine hecho por
plasticos, por musicos, por no profesionales... etc. Y este cine tiene
unos antecedentes, algunos de los cuales se remontan nada menos que
a finales del pasado siglo, esto es, a su nacimiento. Este es el cine que
se verd en los Encuentros”.

Por lo tanto, el cine no ocupaba un lugar cualquiera: era el
espacio que se debia poner al dia, devolver al campo de las artes
experimentales que tuvo durante tiempo y habia perdido en manos de
la industria, la edad de oro correspondiente basicamente a las tres
décadas después de su aparicion entre los medios de distraccion de
masas. De este modo, la redencion del arte mas influyente del arte del
siglo XX pasaba, en parte, por devolverlo al estado que lo
caracterizaba a principios de siglo. No podian ignorar que la plastica y
la poesia habian sido esenciales en la configuracion del “cine puro” de
los afios veinte, asi como la experimentacion musical y ritmica sobre
el montaje o la composiciéon de los planos habia definido las
experiencias de las sinfonias urbanas. Esa vieja idea era retomada en



los encuentros como la formula que permitiria liberar al cine de las
convenciones que lo mantenian anquilosado. Por supuesto, esta
concepcion de la modernidad del cine del pasado en el contexto tedrico
de los afios setenta estaba determinada, en parte, por la influencia de
unos libros recién publicados en el momento de la celebracion de los
Encuentros, fundamentalmente la “Historia del cine experimental” de
Jean Mitry y, sobre todo, de la “Praxis del cine” de Noél Burch, alguno
de cuyos capitulos circulé por los encuentros en forma de panfleto. Por
cierto, como lo hizo también un capitulo de “La sociedad del
espectaculo” de Guy Debord. La amalgama teorica se dirigia hacia el
pasado y hacia el mas rabioso presente que se correspondia, por lo
tanto, a los agitados aires del momento.

En este contexto se presentd el ejemplo mas relevante de la
experimentacion cinematografica espafola de aquellos afios: el ANTI-
CINE de Javier Aguirre. Las contradicciones que hemos mencionado
con respecto al manifiesto de los organizadores de los Encuentros son
bastante patentes en este caso. Aguirre condensaba la paradoja de ser



un cineasta con una vertiente experimental, mas o menos contrastada
en sus primeros documentales, que se habia convertido en uno de los
cineastas mas comerciales del momento, fundamentalmente a partir de
su éxito con la pelicula Los chicos con las chicas (1967)
protagonizada por el conjunto Los Bravos. Era por lo tanto un director
disputado por algunos de los productores mas representativos de la
industria espafola de aquellos afios como José Luis Dibildos o Pedro
Maso. Mientras se encerraba en su casa con unos pocos colaboradores
para dar forma a las ocho peliculas del Anticine, entre 1969 y 1971,
realizo peliculas de éxito como Pierna creciente, falda
menguante (1970) y De profesién sus labores (1970) ambas
con la estrella de la television Laura Valenzuela, o El astronauta,
con el comico Tony Leblanc. Mientras se ocupaba de alguno de estos
proyectos comerciales, Aguirre pedia a los productores que le
entregaran material que iba a ser desechado. También se aseguraba la
complicidad de algun técnico de la profesion si era necesario, que a
menudo colaboraba de manera desinteresada. De este modo, durante
los fines de semana, en su casa y ayudado por poetas, musicos y
artistas experimentales, hacia sus films radicalmente agresivos y
abstractos, emparentados con el Op-art, los trabajos filmicos sobre la
percepcion (como el flicker film), los debates estructuralistas y
minimal, o la obra de cineastas como Pierre Hébert y Peter Kubelka.
Se guardaba de matizar también en entrevistas que su obra no debia
ser confundida con las buasquedas formales del underground
americano o del influyente, en aquellos afios, Norman McLaren,
afirmando siempre un cardcter Unico e innovador para su obra
experimental: “Es algo distinto, nacido de un rigor, de un
pensamiento geométrico, casi cientifico, que hace que sean peliculas
superestudiadas en las que incluso cuando existe el azar es porque ese
azar esta también muy estudiado”.

De los ocho fragmentos del grupo de peliculas que Aguirre
concebia como un todo unitario, como un solo largometraje a pesar de
su heterogeneidad, seis se mueven en el terreno, por decirlo
brevemente, de la no figuracion. Se basan en la aparicion estudiada de
figuras geométricas, la intervencion sobre el celuloide con perforacio-



-nes u otro tipo de manipulaciones, los choques cromaticos y
luminicos elaborados con mayor o menor intensidad, la presencia de
musica aleatoria y electroacustica, distorsiones sonoras, juegos de
volumen o intencion de una composicion desnuda en la que acaben
formando parte de la obra, por ejemplo, los ruidos generados por los
espectadores en la sala. En muchas ocasiones se acompanaban de
textos leidos de muy variadas procedencia, que iban desde los de
inspiracion cientifica (Teilhard de Chardin, Albert Einstein) hasta
tedricos o filoséficos (Simone Weil, Georg Luckacs), poéticos (desde
poesia fonética de inspiracion letrista hasta Eugenio Montale o Carlos
Edmundo de Ory), estéticopoliticos con el inevitable Peter Weiss, etc.
La banda sonora de estos pequefios films estaba firmada ademas por
un selecto grupo de musicos espafioles de vanguardia como Ramon
Barce, Tomas Marco, Luis de Pablo, Eduardo Polonio, Julian Llinas o
José Luis Téllez, entre otros.



Como se observara, las peliculas del ciclo revelan un complejo
marco de referencias que, por otro lado, eran hasta cierto punto
frecuentes en el universo de las publicaciones y revistas mas
avanzadas del momento. Para dar un soporte conceptual a su proyecto,
Aguirre publicd también en 1972 y en la editorial Fundamentos un
pequefio libro-manifiesto titulado “Anti-cine. Apuntes para una
Teoria”, en el que recogia parte de sus principios en lo que llamaba
“anti-textos” o “anti-aforismos”. Uno de ellos permite resumir la
intencion del proyecto: “Si la anti-cultura es lo que esta enfrente de
la “cultura congelada” y el anti-arte pretende oponerse a un
planteamiento inmovil del arte, el anti-cine se situa en las antipodas
del cine que vemos, del cine de los “maestros” e, incluso, del cine que
se conoce como underground o experimental”. Rabiosa
independencia, originalidad absoluta y gusto por afirmarse como
pionero en muchas soluciones formales son recurrentes a lo largo de
las paginas del libro redactadas por Aguirre. El prefijo negativo “anti”



recogia en parte el espiritu de una época en la que tanto se hablaba
también de contracultura o de antipsiquiatria. En este libro, Aguirre,
ademas de recorrer cada una de las peliculas y ofrecer un marco
conceptual para su entendimiento, incluyendo (aunque casi siempre
matizando con cierto distanciamiento) sus influencias mas directas,
daba la palabra a algunos de los creadores mas representativos del
momento para que opinaran o hicieran comentarios sobre ellas. Entre
otros, encontramos manifestaciones de Ignacio Gémez de Liano, Juan
Hidalgo, Cristobal Halffter o incluso Francisco Umbral y Alfonso
Sastre. La contraposicion de voces en la recepcion del ciclo convierten
al libro en uno de los documentos mas elocuentes de las posiciones de
creadores e intelectuales ante la experimentacion artistica en la Espaia
tardofranquista.

Previamente a los Encuentros de Pamplona, las peliculas solo
se habian visto en algin pase privado y en el Instituto Francés de
Madrid. En los momentos de la realizacion de las peliculas del Anti-
cine, Aguirre se confesaba particularmente interesado por la danza
contemporanea, por la musica serial y sobre todo por superar las
fronteras de la experiencia sensorial. En la linea del Op-art llevado al
extremo (aunque, insisto, reclamaba la absoluta originalidad de su
busqueda, inclasificable dentro de ningin tipo de movimiento
artistico) pretendia en sus films atacar la percepcion del espectador a
través de lo que denominaba “agresion objetiva”, claramente marcada
en peliculas como FLUCTUACIONES ENTROPICAS o, quiza la
més rotunda de todas, IMPULSOS OPTICOS EN PROGRESION
GEOMETRICA. Las respuestas del publico ante estas peliculas fueron
consecuentes con las expectativas de Aguirre, produciendo en parte
ofuscacion y rechazo, pero también exaltacion, incluso, muy acorde
con el espiritu de los tiempos, podian ser percibidas como un viaje
lisérgico. Este trabajo de agresion era teorizado por Aguirre del
siguiente modo: “/PJocas veces, como en esta ocasion, la agresividad
se lleva hasta sus maximos extremos. Es una agresividad, ademads,
fisica, es decir, objetiva. El cardcter agresivo del cine usual —desde
Buriuel hasta Peckinpah— se basa en lo psicologico, es decir, se
producen escenas de una violencia literaria que afectan en lo



subjetivo al espectador y que, incluso, le pueden dariar en su
subjetividad, pero no en lo que afecte a sus organos fisicos. En nuestra
pelicula la violencia no es subjetiva ni literaria, sino objetiva y fisica.
Es el ojo y el oido quien se siente herido por una accion fisica ante la
que no caben interpretaciones subjetivas. (...) [si el espectador] goza
de una vista excelente, le recomendariamos que no se pierda la dura
contemplacion de unos efectos visuales jamds Vvistos con
anterioridad.”

La violencia objetiva buscada por Aguirre, caracterizada por su
pretension agitadora y revulsiva, nos conduce a un territorio ambiguo
tan recurrente en la percepcion de las manifestaciones artisticas del
momento y sobre todo en los propios Encuentros. El cruce entre arte y
vida apuntaba hacia un vector que daba sentido a su conjuncion: la
politica, y concretamente, la constantemente invocada idea de
revolucion. A este tema estaba dedicada una de las dos peliculas que
completan el ciclo y que, en cierto modo, lo culminan: CHE CHE CHE
(1971), que se aparta de los planteamientos no figurativos de las
anteriores para ofrecer un trabajo sobre fotografias de determinados
acontecimientos historicos. CHE CHE CHE resultaba més explicita en
sus planteamientos politicos de lo que era tolerable para el régimen,
por lo que fue finalmente censurada en los Encuentros y no se
proyectd. Las fotos seleccionadas por Aguirre para su pelicula estaban
sometidas a una tarea de montaje, compilacion y reciclaje que
trabajaba asociaciones conceptuales, ritmos internos y estructuras
formales. Partiendo de una escena de arranque que mostraba un paisaje
yermo tomado desde un vehiculo en movimiento, se estructuraba en
torno a tres bloques que giraban alrededor de un eje comun: un retrato
del Che Guevara sobre el que la camara hace un lento zoom de
retroceso. Cada uno de los bloques constaba de una compilacion de
fotos articuladas en torno a un eje tematico: el primero, el nazismo; el
segundo, las luchas por la igualdad de derechos entre las razas en
Estados Unidos y, finalmente, el tercero, dedicado a la guerra en
Vietnam. Lo mas revelador del comentario sobre el film que hace
Aguirre en el libro “Anti-cine” es que intenta demostrar que esa
compilacién de iméagenes fotograficas debe ser leida como la conden-



-sacion de las experimentaciones en sus peliculas no figurativas
previas. Cada una de ellas aparece invocada en el fragmento del libro
dedicado a CHE CHE CHE, demostrando que todas las soluciones
formales anteriores son aplicadas de manera coherente en este film, a
pesar de trabajar con imagenes miméticas de la realidad, y que su
busqueda es la experimentacion formal, a partir de la cual se puede
desprender la interpretacion politica. De este modo, por ejemplo, la
rafaga de ametralladora sobre la foto del Che expresada en unas
circunferencias blancas que se superponen como agujeros de bala
antes de la aparicion del cadaver del Che lo justifica como extension
del trabajo en FLUCTUACIONES ENTROPICAS. La propia idea del
pausado zoom que va revelando poco a poco el rostro del Che seria
también un gesto semejante al desarrollado en UTS CERO, pelicula
que consistia basicamente en un pequeno circulo de luz sobre un fondo
negro que iba creciendo hasta cubrir toda la pantalla de blanco para, a
continuacion, invertir el proceso hasta llegar al negro absoluto. Estos
recursos visuales de CHE CHE CHE, provenientes de la
experimentacion de sus peliculas no figurativas, soportarian de este



modo la actitud politica de la experimentacion y no al contrario. Segin
Aguirre: “CHE CHE CHE es, por encima de todo, una pelicula en la
que se plantea el tema de la revolucion en la forma como meta
fundamental del artista. Lo cual no es obstaculo (...) para que el
artista se sienta identificado completamente con el contenido politico
concreto que toma como base para su construccion estética”. Sin
embargo, algunos de los comentaristas de la pelicula no reparaban en
esta sofisticada vertiente formal. Incluso sus planteamientos politicos
revolucionarios parecian limitados por ella. Como afirmaba un critico
del film: “En realidad, CHE CHE CHE, en cuanto a lenguaje, es un
film clasico y sus limitaciones son las inherentes a todos los films”.
El embarullamiento de materiales que buscaban una
justificacion desde lo experimental dentro de un formato mas
convencional también se reflejaba en la banda sonora. Por un lado se
establecia un dispositivo sonoro en el que se concitaban experimentos
de poesia fonética y sonora (Henri Chopin y Stan Hanson), musica
electroactstica (firmada por Eduardo Polonio, musico vinculado al
grupo Aleay frecuentador de la escuela de Darmstadt) y un sofisticado
trabajo de distorsiones auditivas. Esto aparecia combinado con una
cancion compuesta por José Agustin Goytisolo e interpretada por Patxi
Andion, cuyo estribillo se dirigia tanto a la figura del Che como a los
artistas identificados con los ideales revolucionarios: ‘“Proteste,
escriba o pinte, sépalo usted: fusil en mano, el poeta solo era él”.
Unido a un par de citas de Peter Weiss sobre las condiciones de
libertad del artista para crear su obra, conducian el sorprendente cierre
de la pelicula que pretendia dar sentido al flujo de las imagenes
previas. Una panoramica de casi 360° con la camara al hombro nos
muestra la habitacion de una casa con estanterias cargadas de libros y
alguna pintura. El movimiento se congela con la irrupcion de las
referencias al texto de Peter Weiss hasta conducirnos inesperadamente
a una escena doméstica en la que aparece el propio Aguirre
acompafiado de unos nifios y otras personas en lo que parece un
momento de asueto familiar. La escena nos conduce asi a una posicion
autorreferencial, en el que el cineasta parece reflexionar sobre la
legitimidad de su lugar como creador comprometido con la revolucion



pero a través de su exploracion de la forma: “La revolucion y el avance
estan en la forma, no en lo que digas, sino en la forma de decirlo (...)
lo que quiero decir es que la forma es el verdadero contenido artistico,
es forma y contenido al mismo tiempo. Nunca se ha desligado un acto
formal revolucionario de un acto revolucionario, hablando en
terminos de arte, naturalmente”.

Esta mezcla de lo cotidiano y lo familiar con la
experimentacion artistica fantaseada como experiencia revolucionaria
resulta sintomatica de la conjugacion de arte, vida y revolucion en las
précticas artisticas experimentales de los sesenta. Pero el trabajo de
Aguirre, a pesar de la avalancha de teoria y referentes muy
intelectualizados con los que pretende abrigarlo, parece concebirse
también como una busqueda de estilemas puramente formales y de
soluciones que incluso se plasmarian en algunas de sus peliculas
comerciales del momento. Es decir, la idea de revolucion, como
demostrarian los hechos en apenas unos pocos afios, no era el soporte
del tridngulo arte-vida, sino el elemento mas accesorio, desechable y
prescindible del mismo. La constantemente invocada revolucion podia
simplemente desaparecer y nada cambiaria. De hecho, esos estilemas



que aparentaban el grado sumo de la experimentacion comprometida
politicamente, podian ser trasladados al contexto opuesto (el cine
industrial) y mostrar su funcionalidad levemente disfrazados. Por
ejemplo, los titulos de crédito de El astronauta juegan con las
distorsiones sonoras o la aparicion de manchas de color y
manipulaciones sobre las fotografias de la luna que crean una cierta
correspondencia con las peliculas del Anti-cine y que finalmente
parecen incluso parddicas en ese contexto. Del mismo modo, los
créditos de Pierna creciente, falda menguante suponen
estrategias de combinacion de colores puros y contrastes muy
semejante a los de ESPECTRO SIETE. La traslacion de esta
experimentacion revolucionaria a un terreno totalmente divergente nos
revela una nueva dimension de la ambigua busqueda formalista de
Aguirre que, aparentemente, puede independizarse sin mayores
problemas de la justificacion politica que articulaba la base de su
discurso para penetrar en el bastardo terreno de las propuestas
comerciales.

Al fin y al cabo, Aguirre defendia su cine comercial
contemporaneo al Anti-cine como un pulso de la mentalidad de su
tiempo, aunque lo situara en un terreno diferente a la hora de defender
su posicion como artista. Las peliculas firmadas por el artista
experimental iban precedidas de la formula: “un film de”, mientras
que sus productos industriales se acogian bajo el escueto:
“Direccion...”. En cualquier caso, afirmaba (y posiblemente hay en
esta afirmacidon una connotacion politica mas reveladora que las de
CHE CHE CHE): “...siempre se ha dicho, y me parece verdad, que se
conocera la Esparia de estos anios mucho mejor por peliculas del tipo
de El astronauta o Pierna creciente, falda menguante que
no por El jardin de las delicias, porque los primeros son
productos directos, que nacen directamente de la gente, y los otros
no’”.

La pelicula mas radical y quiza probablemente mas interesante
del Anti-cine nace, precisamente, de la gente. OBJETIVO 400 con-



-siste en un intento de borrar la presencia del autor para conseguir,
como dice un cartel que prologa el film, “desmitificar” la objetividad.
El proceso de realizacion del film es descrito por Aguirre
minuciosamente: “Hemos colocado la camara en la calle y hemos
apretado el boton hasta que el celuloide se termine. Ningun
movimiento, ningun cambio de plano, ninguna rectificacion, ninguna
manipulacion en el montaje. Y la eleccion de una optica —el objetivo
40°— que es el la que mas se acerca al ojo humano. El sonido directo
v sincronico colocando el microfono debajo del tripode, casi a la
altura del objetivo. La tan cacareada realidad se nos muestra aqui en
si misma, sola, desnuda, sin manipulaciones. jcabe mayor
objetividad? Sin embargo, nosotros sabemos que no somos objetivos,
v que ademas no podemos serlo”. Aguirre reconoce, en su proceso de
“desmitificacion” de la objetividad, que todo encuadre supone un
recorte, una seleccion de la realidad y una fijacion de lo rodado en un
tiempo determinado. Por lo tanto, siempre hay una intervencion del
cineasta que hace imposible dicha objetividad. También alude a la



posibilidad de que esas imagenes de gente que registra la camara
mientras caminan por la calle puedan leerse incluso como meras
formas, posibles “signos de luz” (la expresion es suya) que van
atravesando el encuadre. Valora el peso del azar y lo aleatorio. Pero,
en su justificacion del film, va mas alld y conduce su experimentacion
formal, de nuevo, a un terreno ideoldgico. Ahi es, basicamente, donde
OBJETIVO 400 sc desmarca de las experimentaciones comparables
de otros artistas como Andy Warhol o Sylvie Boissonnas, rodando con
pretension minimalista tiempos muertos o personajes durmiendo. Mas
alla del formalismo exquisito de las élites, Aguirre reclama que con
esta experiencia se puede “...conocer con ojos nuevos a un importante
v significativo sector popular de nuestra poblacion”. La guia de esta
nueva mirada hace que lo representado “adquiera un nuevo
significado, una realidad de signo critico, y una postura —o mirada—
del espectador que podriamos calificar de trascendida...”. La pirueta
conceptual para encontrar un soporte ideoldgico en la propuesta
experimental de OBJETIVO 400 nos devuelve una vez mas a ese
momento de la cultura en el que asirse a la idea de revolucion, mas que
por una finalidad realmente politica, pretendia dar sentido a practicas
artisticas que habian agotado sus caminos o, parafraseando a los
comisarios de los Encuentros de Pamplona, habian sorbido la sustancia
de sus medios artisticos hasta dejarlos desecados. La extension de las
practicas hasta su fusion con la vida, y el mantra de la revolucion,
acudieron a finales de los sesenta y principios de los setenta como las
ultimas coartadas posibles para mantener latente la posibilidad del arte
como experiencia. El mismo afio de los Encuentros, en 1972, un joven
Félix de Azta se paseaba por la Documenta de Kassel. El paisaje con
el que se topd no tenia la agitacion vital y anarquizante de las calles de
Pamplona, pero definia el cardcter terminal de las vanguardias
artisticas y, quizd también, de sus coartadas revolucionarias: “Alli se
convirtio en opinion publica la agonia de las vanguardias y la
adolescencia del video, de la performance, del happening, del
conceptual, del minimal (...) Alli se enterro la pintura como madre de
todas las representaciones visuales y nacio la primera hornada de
pantallas de fauces agresivas. Cuando crecieron, muy rdapidamente,



se les desarrollo una mandibula electronica capaz de devorar todos
los ojos de la especie humana. (...) Con ese desconcierto alcanzo su
verdad suprema el Arte en 1972 y pudo ya disolverse en la trivialidad
de la vida cotidiana”.

Texto (extractos)
Vicente J. Benet, “Agresion, experimentacion, revolucion: notas sobre el anti-cine
de Javier Aguirre”, Archivos de la Filmoteca, n® 69, abril 2012.




UTS CERO (REALIZACION 1) + 1970 + Espana « 9’

Director y Guion.- Javier Aguirre. Fotografia.- Juan Garcia (B/N).

Musica.- Luis de Pablo. Jefe de producciéon.- Gabriel Moralejo.

Produccion.- Actual Films. Film dedicado a Malevitch y Oteiza.
version en castellano

(...) En poesia, los poemas circulares de Paul de Vree y el
“Petit precis d’erotomanie”, libro de Julien Blaine, en el que, a
medida que se pasan las padginas, el circulo-agujero aumenta en
profundidad, también hallamos referencias mas que menos lejanas.
En teatro, Robert Wilson, con “La mirada del sordo”, altera el tiempo
imperceptiblemente, y a partir de ahi también se entronca con alguna
de las caracteristicas que posee UTS CERO. En cualquier caso, las
relaciones son minimas, porque la especificidad filmica y los
concretos medios estéticos que la materializan hacen del film algo



absolutamente inventado y original. Estas asociaciones con otro tipo
de obra estética que hemos pretendido a posteriori encontrar
exhaustivamente —nuestra investigacion aun continua- no hacen mads
que corroborar la aislada rareza del film. Porque, si todavia en arte
se pueden, como hemos visto, hallar relaciones mas o menos cercanas,
pero en todo caso absolutamente diferentes, en cine es imposible
encontrar un solo precedente, ni siquiera lejano.

La idea de UTS CERO surgio en 1967. Su realizacion técnica,
aparentemente muy sencilla, estd llena de dificultades. Rechacé tres
veces los sucesivos rodajes porque en ninguno de ellos se conseguia
la imperceptibilidad necesaria del movimiento. Como con los medios
con que contabamos era practicamente imposible obtener el maximo
de perfeccion -nos enteramos que en Europa solo en Londres existia
una “‘truca’ programada con ordenador y capaz de llevar a la
practica lo que nosotros queriamos- di por buena entonces la
filmacion que comentamos y que, al fin y al cabo, no deja de reflejar
con mayor verdad nuestras propias limitaciones.

UTS CERO puede tener varias versiones, y esto le confiere
cualidad de obra abierta. Esta que comentamos es la Realizacion I
v su banda sonora ha sido compuesta por Luis de Pablo. La musica
apoya decididamente a la imagen y pretende ser una interpretacion
sonora lo mas proxima posible. En las sucesivas realizaciones que
tenemos previstas, la banda sonora se concretara en actitudes
diferentes y, a veces, opuestas a las de esta primera realizacion. En lo
referente a la imagen, unas veces se conservard intacta y otras
cambiard de fisonomia, pero dentro siempre de una misma impronta.
Desde la participacion activa del publico hasta la accion viva en la
sala combinada con la imagen filmica, media docena de
mutabilidades —una de ellas con una utilizacion sin precedentes de la
gran pantalla de 70 mm.-, pueden hacer de UTS CERO una de las
peliculas con mayor abierto futuro, en el polo opuesto del “camino
cerrado” que a primera vista puede parecer (...).

Texto (extractos)
Javier Aguirre, Anti-Cine. Apuntes para una Teoria,
Fundamentos, Madrid, 1972.



ESPECTRO SIETE * 1970 « Espafia * 8’
Director e Idea.- Javier Aguirre. Guion cromatico.- Ramoén Barce.
Texto.- Extractos de Jean Charon. Locucidn.- Adolfo Marsillach.
Musica.- Ramon Barce. Jefe de produccion.- Gabriel Moralejo.
Produccidn.- Actual Films.

versién en castellano

(...) Para representar o imitar una musica mas sofisticada, se
necesitarian muchos méas elementos o técnicas de representacion. Los
elementos visuales a utilizar pueden ser infinitos, y todos arbitrarios.
Si a ESPECTRO SIETE le quitamos la musica (como haria Jean
Mitry) quiza se pierdan muchas correspondencias. Sin embargo, se
mantiene cierta variacion ritmica y aun melddica, perfectamente
apreciada por el ojo. Con ESPECTRO SIETE retornamos a las
preocupaciones musicales de los Themerson. Es interesante el juego



producido por el cambio de formato de la pantalla. Su rectangulo

blanco, siempre fijo e inamovible, resulta herido en su permanencia.

El cine se expande, como en las peliculas en las que la pantalla se

subdivide en segmentos (Film No. 1, We Can’t Go Home Again)

o aquellas en las que los bordes de la pantalla resultan atacados por
desenfoques (Arnulf Rainer). (...)

Texto (extractos)

Alberte Pagdn, Introduccién aos clasicos do cinema experimental

1945-1990.

CGAC, CGAI, Xunta de Galicia, 1999.

(...) Los siete colores del espectro y sus cinco complementarios
los hemos hecho corresponder con siete sonidos de la escala musical
y cinco complementarios. En el espectro, el color mas lejano es el rojo,
v el mds cercano el violeta. En las ondas sonoras los sonidos lejanos
son mas graves y los cercanos mas agudos, de manera que hemos
hecho corresponder los colores y sonidos mas lejanos por una parte,
v los mas cercanos otra. A partir de esta conocida teoria cientifica
llamada “‘efecto Doppler”, hemos encargado una partitura musical
traducible a color -Ramon Barce es el autor-, de manera que sus notas
musicales (doce en total) son automdticamente colores previamente
establecidos. La ordenacion de esos sonidos, paralelamente a la de
los colores, y una introduccion explicadora, dan como resultado un
film en el que se integran hasta tal punto el cine con la musica que
posiblemente sea el musico tanto o mas autor de la idea, del método a
seguir, de la duracion y de la concepcion general del film que el
cineista método que, por otra parte, es susceptible de ser traducido
de muy diversas maneras por diferentes musicos y, de hecho, es un
proyecto que mas adelante se llevara a la prdctica, de otro lado, es el
musico el autor de la ordenacion concreta de los colores y del ritmo.

En el transcurso de la composicion de la obra se presentaron
algunas dificultades que fueron subsanadas con recursos no
solamente filmicos, sino, ademas, muy dentro del clima de rigor que
requiere la realizacion de un film como éste: los silencios musicales
fueron traducidos con la pelicula en negro, y los estallidos de la



percusion con fogonazos de la pelicula en blanco. Pequerias licencias
imaginativas que no por eso desbordan la severidad casi cientifica de
la obra. (La eleccion de Ramon Barce, como musico, fue hecha
precisamente en razon de su extremado rigor intelectual).

Desde Scribiane hasta McLaren, pasando por Baranov
Rossiné y su Concierto Optofonico, se han realizado numerosos
intentos de correspondencia mecanica o imaginativa entre el color y
el sonido. Lo que diferencia a nuestro intento de los demas es que, por
primera vez, al margen de procedimientos convencionales -Scribiane-
, mecanicos -Rossiné- o caprichosos -McLaren-, el nuestro se asienta
sobre una base cientifica que, por muy simple y elemental que sea, no
por eso se halla alejada de otros intentos mas convencionales y menos
aproximativos. Uno de los ejemplos ultimos estd todavia reciente:
Synchromie, de Mclaren, que, a pesar de haber sido realizado un
ano después del nuestro, incide en la correspondencia un tanto banal
v subjetiva entre el color y el sonido, sin ningun tipo de planteamiento
riguroso que no sea el meramente técnico.

El hecho de que aqui las imdgenes sean de un color liso y puro,
sin elementos ornamentales, hacen que nuestra pelicula se situe en un
drea que hasta ahora, se hallaba practicamente virgen (...)

Texto (extractos)
Javier Aguirre, Anti-Cine. Apuntes para una Teoria,
Fundamentos, Madrid, 1972.




FLUCTUACIONES ENTROPICAS - 1970 « Espafia ¢ 21°
Director y Guion.- Javier Aguirre. Texto.- Extractos de George Gamow.
Locucién.- Adolfo Marsillach. Mdsica.- Julian Llinas-Mascard, Eduardo
Polonio, José Luis Téllez, Angel Luis Ramirez y Horacio Vaggione.
Procedimientos electro-acusticos.- Eduardo Polonio.
Colaborador técnico.- Rafacl Casenave. Jefe de produccion.-
Gabriel Moralejo. Produccion.- Actual Films.

version en castellano

~LUCTUACIONES

ENTROPICAS

(...) Este film nacio integrado en una obra musical —*“Slojd”,
del belga Boudewijn Buckinx- con caracteristicas de “happening”.
Como tal, aquella primitiva version -en la que colaboraron “a lo
vivo” cinco musicos, un pintor, un actor y un arquitecto- no podra
volverse a reproducir, puesto que tuvo cardcter de “acontecimiento”
irrepetible. La pelicula, integrada en una obra de conjunto, no era



exactamente la misma a la que ahora comentamos, pero si su embrion
fundamental y basico. Cada uno de los que intervinimos en aquella
sesion (“Sonda”, Instituto Francés de Madrid, 23 de abril de 1970)
teniamos plena libertad para interpretar a nuestra manera la
partitura —llamémosla asi de Buckinx. Se me ocurrio un procedimiento
absolutamente inédito en cine: taladrar la pelicula. Sobre el celuloide
se ha manipulado de muy diferentes maneras: dibujos, manchas de
color, tintes, raspa-duras, collages... Lo que nunca se habia hecho era
agujerearlo manual o mecanicamente. Este film supone un verdadero
atentado contra la integridad fisica de la pelicula, es decir, de la
materia prima basica: el celuloide.

A través de esta accion violenta sobre la fisicidad del film se
obtienen unos resultados de una violencia paralela. La luz del
proyector, modelada por las formas agujereadas impresas en el
celuloide, llega — en los momentos dlgidos- a herir con su potencia y
discontinuidad, la retina desacostumbrada y virgen del espectador.

La pelicula es una sucesion de ritmos y formas de luz. El ritmo,
anarquico y desordenado, esta dado a través del numero de golpes
luminicos que componen las diversas secuencias, desde el relax casi
extremo (solo un veinticuatroavo de luz cada cinco segundos) hasta el
trepidar mds alucinante (ciento cuatro fogonazos de luz por cada
segundo). Las formas estan dadas por una serie de cinco figuras
geométricas -mds tres que se utilizan unicamente cuando habla el
locutor- distintas cada una de ellas en su modelado y tamaiio La
pelicula tiene, en su totalidad, aproximadamente cincuenta mil
agujeros, realizados manualmente.

La musica esta compuesta al mismo tiempo que sus autores
veian la pelicula. Es una improvisacion, una interpretacion inmediata
v no pretende -lo contrario seria ir contra la propia naturaleza del
film- ser sincronica.

El comentario, basado en textos cientificos que no hablan de
la entropia, es un puro experimento electronico, una accion contra la
palabra, desmenuzandola, agujereandola, desdoblandola,
sobreimpresionandola e incluso, montando paralelamente y a distinto



ritmo, dos textos diferentes -inédita experiencia-, sin que en ningun
momento se superpongan ninguno de los dos, a pesar de que fluyen

paralelos. Logicamente no se pretende ni se considera necesario que todas
las palabras se entiendan. Importa mas el efecto que producen y su conexion
indiscutible con el espiritu que anima las imdgenes o, mejor, las no-
imagenes. La no-imagen, la no-musica y la no-palabra, en una negacion
tremendamente afirmadora. Una especie de desorden ordenado.

“Para Norbert Wiener -explica Umberto Eco-, informacion significa
orden, y su contrario se mide con la entropia. La entropia sera asi la medida
negativa del significado de un mensaje.” En la medida en que la afirmacion
es cierta, la pelicula -puro desorden- carece de mensaje, como efectivamente
asi es o asi se pretende que sea. Por el contrario, y siguiendo las leyes de la
misma teoria Uts eero -cuyo signo es el circulo que es la forma geométrica
que mayor informacion transmite- en su programacion completamente
ordenada, significaria justamente lo contrario (...).

Texto (extractos)
Javier Aguirre, Anti-Cine. Apuntes para una Teoria,



. . Fundamen'tos, Madrid, 1972.
IMPULSOS OPTICOS EN PROGRESION GEOMETRICA
(REALIZACION 1) - 1970 » Espafia * 9’
Director y Guion luminico.- Javier Aguirre. Texto.- Extractos de
Teilhard de Chardin. Locucién.- Adolfo Marsillach. Musica.- Eduardo
Polonio. Produccién.- Actual Films.
versién en castellano

Ofrecemos, a continuacion, una

reproduccion de

IMPULSOS OPTICOS EN PROGRESION GEOMETRICA
REALIZACION |

(...) Esta pelicula es una operacion matemadtica pura. Ferrater
Mora me preguntaba que si es una ecuacion por qué no se ha quedado
como tal en lugar de ser trasladada al cine. La razon es simple: los
resultados estéticos que se desprenden de esta obra no los podria
ofrecer su traduccion matematica pura. Por ejemplo: los efectos
visuales que se producen en la ultima secuencia, al seguir
estrictamente la pauta cientifica sobre la que se basa la pelicula son



de una cualidad insolita jamas contemplada en el cine. Esto es un
hecho objetivo y, como tal, no hay por qué ocultarlo. Porque lo que en
la operacion matemdatica sobre el papel era algo claro, nitido y
diferenciado, en su traslacion filmica debido a las peculiaridades
intrinsecas del cine y a las limitaciones fisicas -opticas- del
espectador, las imagenes, confundidas y mezcladas en la imperfecta
retencion retiniana del ojo humano, se convierten en algo que, a pesar
de la fidelidad de la traduccion, se hallaba presente en la falsilla
geométrica. Se convierten en algo diferente, imposible de describir y
que, paraddjicamente, no podiamos prever, ni siquiera con los
métodos empleados, estricta y rigurosamente cientificos

Este tipo de pelicula que pudiéramos calificar de “op” ha
tenido unos pocos cultivadores (entre los que no se encuentra
McLaren, como algunos han podido creer): son Pierre Hébert y Peter
Kubelka quienes con mayor interés se han acercado a este modelado
luminico, tan proximo al arte cinético y a la electronica o al trabajo
con el computador. Porque en estas obras el azar estd proscrito y todo
se desarrolla conforme
a un trazado que el autor crea, pero que podria ser perfectamente
programado por un ordenador.

Que nosotros sepamos, es la primera vez que en este tipo de
obra se programa el color como elemento combinable con la luz y la
oscuridad. Por una parte, la luz -roja, azul, verde y blanca-, y por
otra, la total oscuridad. A partes iguales, se alternan, en una
progresion inversa de forma que el tiempo se subdivide
progresivamente hasta llegar a la imagen subliminal: en un solo
segundo se producen, simultaneamente, un cambio de color y
veinticuatro cambios de luz, es decir, doce contrastes entre la
oscuridad y la luz. Naturalmente estos cambios no son posibles de
percibir, y el ojo humano, al retener en la retina durante décimas de
segundo los golpes de luz anteriores, realiza una mezcla de luz, color
y oscuridad, cuyos efectos visuales variaran en cada persona.

El sonido cumple también una funcion matematica paralela a
la imagen. Partiendo de cuatro sonidos electronicos de diferente



altura -sonido blanco puro-, se adjudica cada uno de éstos a su color
correspondiente. (La falta de luz, es decir, la oscuridad, también tiene
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su paralelo en la falta de sonido, es decir, en el silencio.) Al igual que
en la imagen, también en el sonido se advierten imperceptibles
mezclas sonoras cuando, en la ultima secuencia, los cambios de
sonido y silencio se producen a razon de veinticuatro por segundo.
La percepcion del tiempo a que obliga su peculiar estructura
hacen que esta pelicula se situe entre las mads imprescindibles a la
hora de investigar lo que es
el espacio y el tiempo a través de la experiencia cinematogradfica.
Este tipo de experiencia “op” lleva consigo, en la mayor parte
de los casos, una carga de agresividad que puede ser inevitable o
puede ser preconcebida. Pero pocas veces, como en esta ocasion, la
agresividad se lleva hasta sus maximos extremos. Es una agresividad,
ademdas, fisica, es decir, objetiva. El caracter agresivo del cine usual
desde Buiniuel hasta Peckinpah- se basa en lo psicologico, es decir, se



producen escenas de una violencia literaria que afectan en lo
subjetivo al espectador y que, incluso, le pueden danar en su
subjetividad, pero no en lo que afecte a sus organos fisicos. En nuestra
pelicula la violencia no es subjetiva ni literaria, sino objetiva y fisica.
Es el ojo y el oido quien se siente herido directamente por una accion
fisica ante la que no caben interpretaciones subjetivas. Aqui estin
fuera de lugar las precisiones personales —“yo no me asusto por
nada”, “la violencia el cine no me afecta”, etc.-, porque, lo quiera o
no, la carga agresiva de la pelicula actuard contra usted. Salvo que -
y esto es lo que hacen la mayoria de los espectadores- cierre los ojos,
se tape los oidos y vuelva la espalda a la pantalla, lo que es tanto como
no enfrentarse con la pelicula. Esto es lo que le recomendamos si su
salud oftalmologica es insuficiente. Pero si, por el contrario, goza de
una vista excelente, le recomendariamos que no se pierda la dura
contemplacion de unos efectos visuales jamas vistos con anterioridad.
En todo caso, si no mira a la pantalla, el espectaculo de ver toda una
sala con la mirada hacia atras o con los brazos doblados
protegiéndose los ojos, es algo también que probablemente no haya
visto nunca, ni en las peliculas mas extremas de lo que yo llamaria
“simple agresividad subjetiva’.

Por si no fueran pocas las distinciones que separan a nuestra
pelicula de las de Kubelka o Hébert ariadiremos una que quizds sea
de las mas importantes en lo que a la invencion de nuevos camings
formales se refiere. IMPULSOS OPTICOS EN PROGRESION
GEOMETRICA es obra abierta no en el sentido aleatorio de
intervencion del azar -ya hemos dicho que estd en las antipodas-, sino
como patron que exige su traslacion a otros modos de distinta
naturaleza a la que podriamos llamar originaria. De la misma manera
que un dibujo musical de Richard Brun o un dibujo acustico de Milan
Grygar tienen un valor plastico que es independiente del musical,
nuestra pelicula diriamos que va mas lejos porque estd concebida de
tal forma que al margen de su entidad cinematogrdfica posee una
prevista traducibilidad a cualquiera de las demas artes. Esta prevision
planificada, aplicable a otros modos de expresion, que sustenta la
estructura misma de la obra, no elimina ni coarta la creatividad



personal de quien se ponga a trabajar sobre ella. La estructura basica
es solo una pauta y tiene un cardcter totalmente abierto.

La denominacién de Realizacion I que acompaiia siempre
al titulo de la pelicula se refiere justamente a que nos encontramos
ante la obra originaria, pero que, a partir de ella, se pueden hacer
muchas mads. Como muestra de que esto es perfectamente posible, el
arquitecto Francisco Garcia de Paredes es el autor de una
Realizacion Il que traduce a espacio y color, con fidelidad
matemadtica, la estructura dimensional de la pelicula, respetando su
ordenacion, y convirtiendo en espacio lo que en el film es tiempo. Los
resultados son los de una obra pldstica de caracteristicas “op”’, muy
en la linea de los objetos cinéticos de un Vasarely o un Le Parc. La
pelicula admite numerosas versiones mas desde lo escultorico a lo
poético pasando por lo musical.

IMPULSOS OPTICOS EN PROGRESION GEOMETRICA
es el primero y unico caso que se da en el cine de pelicula abierta a
ser recreada en cualquiera de las demas disciplinas artisticas. Y esta
cualidad abierta se lo da precisamente el hecho de que se apoye en
una estructura matemdtica y de solidez casi cientifica, aunque su
significacion sea logicamente estética (...).

Texto (extractos)
Javier Aguirre, Anti-Cine. Apuntes para una Teoria,
Fundamentos, Madrid, 1972















Viernes 13 20:30 h
Sala Méxima del Espacio V Centenario
Entrada libre hasta completar aforo

INNERZEITIGKEIT (“TEMPORALIDAD INTERNA?”) ¢+ 1970 ¢
Espafia « 14’
Director y Guion.- Javier Aguirre. Texto.- Extractos de Merleau-Ponty,
Henri Franck, Georg Luckas, Peter Weiss, Simone Weil, Montale,
Williamson, Herodoto, Charcot, San Pablo, Einstein, Pascal, Mauricio
Kagel, Oscar Wilde, Carlos Edmundo de Ory y Plotino. Locucién.- Adolfo
Marsillach. Musica.- Tomas Marco. Cancién.- Javier Aguirre (letra) y
Tomas Marco (musica), interpretada por José Luis Ochoa de Olza. Disefos
graficos.- Fernando Millan. Produccion.- Actual Films. Film dedicado
a la memoria de Julio Campal.

version en castellano

personas \u‘)l\r“ﬂ\’]dk\

or las. QDANCNCIAS

de! mundo no

asible sno o [NVISIDIC
N( H’ A\ /“_‘Dt




(...) “Husserl admitia que hay diversas maneras de vivir el
tiempo. Esta la manera pasiva, uno estd en el interior del tiempo, se
lo soporta, es la Innerzeitigkeit (temporalidad interna) o, muy por el
contrario, se puede volver a tomar ese tiempo, desarrollarlo uno
mismo. Pero en todo caso uno es temporal, uno no pasa mas alla del
tiempo”.

En estas reflexiones de Maurice Merleau Ponty se halla
sintetizado el pensamiento que subyace como principal proposito en
las intenciones del film. No hay imagen. La pantalla puede quedar en
blanco o en negro, pero el signo no aparecera nunca. El espectador
tomard conciencia del fluir temporal, de un tiempo que pasa y que no
sabe qué hacer con él. En todo caso la reflexion sobre el tiempo la
realizard él mismo, abandonado a su propio devenir. Esta reflexion
es, complementariamente, espacial. La pantalla y la sala de
proyeccion, como entes fisicos, formardn parte integrante del film y
adquiriran su desmitificado significado. El hecho de que una serie de
citas literarias vayan salpicando asimétricamente los periodos en
negro que constituyen el meollo del film, no impiden que el signo
estético brille por su ausencia. Porque estas citas no poseen cualidad
semiotica en la superestructura estética, Sino que son como pies
marginales que unas veces insisten en la inexistencia del film como
tal, cumpliendo una funcion didactica, y otras actuan a modo de
dialogo o propuesta coloquial con un tipo de espectador -quizds el
mas generalizado- incapaz de hallar por si solo la respuesta a un no-
film que exige, entre sus propdsitos, la contestacion concienciada del
publico.

Las citas contienen, en si mismas, un tratamiento creador en
lo formal que no es independiente de su significado literario. Este
tratamiento esta dividido en dos formulas: en la primera, la palabra
hablada tiene en la imagen un paralelo en el que el escritor elegido
estd expresado mediante unas propuestas grdficas -obra de Fernando
Millan- que en su configuracion formal pretenden reflejar aquello que
representan; en la segunda, la cita literaria aparece directamente en
la pantalla, con un tratamiento grdfico que sigue exactamente las
directrices sefialadas anteriormente, pero con la peculiaridad de que,



a su vez, estan subrayadas por un comentario musical que acompana
o contrapuntea el contenido ideologico de la cita.

La musica basica del film que acompana a las no-imagenes
pretende los mismos objetivos propuestos por la pelicula: la anulacion
de un tiempo subjetivo inherente a cualquier obra con planteamientos
estéticos, en favor de un tiempo objetivo que seria tanto como una
anulacion del tiempo en nuestra interioridad. El silencio o una musica
de tipo ritmico o monocorde habrian subjetivado mas el transcurrir
del tiempo. La musica de Tomas Marco -si se la propuse a él fue
precisamente por lo que tienen sus obras de preocupacion por la
interioridad- intenta en lo posible anular los procesos subjetivadores
del oyente.

La cancion que aparece al principio, a modo de introduccion,
es una propuesta de libertad al espectador. Una invitacion unas veces
amable y otras provocadora. El que se le proponga al espectador salir
de la sala si lo desea no es una ‘“boutade”, sino otro de los
componentes estéticos fundamentales. También creemos que aqui se
inaugura una nueva etapa demoledora de actitudes invariables: al
comodo estatismo fisico del espectador -un hombre sentado en una
butaca le sucede un espectador no condicionado por las reglas
habituales y que, en cualquier momento, puede y debe manifestar su
libertad.

Se ha dicho que la pelicula -lo ha dicho Alfonso Sastre- es
ilegible. Estamos de acuerdo con esta definicion siempre que la
interpretemos a la manera de Umberto Eco cuando se referia a la
ilegibilidad de la carta del “Finnegans Wake”: “es ilegible
precisamente porque puede ser leida en muchos sentidos, tal como en
muchos sentidos puede ser leido el libro”.

INNERZEITIGKEIT es, en suma, un atentado contra
cualquier proceso subjetivador. Y un puente de libertad entre la
pantalla y el espectador (...)

Texto (extractos)
Javier Aguirre, Anti-Cine. Apuntes para una Teoria,
Fundamentos, Madrid, 1972



OBJETIVO 400 * 1970 « Espana s 11’
Director y Guion .- Javier Aguirre. Fotografia.- Ratl P. Cubero (B/N).
Sonido.- Jesus Ocafia. Produccién.- Actual Films.

versién en castellano

(...) Demostrar que el cine objetivo no existe es una de las
cosas que nos hemos propuesto aqui. Por mucho que limitemos hasta
el extremo nuestra funcion de autor, siempre existira una
participacion, por minima que sea, subjetivadora y condicionante.
Nos hemos propuesto la no-intervencion, o la intervencion reducida
al minimo. Hemos colocado la camara en la calle y hemos apretado
el boton hasta que el celuloide se termine. Ningun movimiento, ningun
cambio de plano, ninguna rectificacion, ninguna manipulacion en el
montaje. Y la eleccion de una optica -el objetivo 40° que es la que mds
se acerca al ojo humano. El sonido directo v sincronico colocando el
microfono debajo del tripode, casi a la altura del objetivo. La tan
cacareada realidad se nos muestra aqui en si misma, sola, desnuda,



sin manipulaciones. ;Cabe mayor objetividad? Sin embargo, nosotros
sabemos que no somos objetivos y que, ademdas, no podemos serlo.

Para que la pelicula haya sido posible, el autor -o el no-autor,
que es lo mismo- se ha visto obligado a tener que decidirse por un
determinado espacio -ciudad, calle o plaza, sitio exacto de la
colocacion de la cdmara-, y un determinado tiempo -dia, hora,
momento preciso-. Subjetivaciones ya sabidas de antemano, pero no
por eso menos insoslayables.

Una cosa aparte son los resultados. Si, de una manera parcial,
el azar ha intervenido en ellos; de otra, por una suerte de inexplicable
misterio -tan lejano de la realidad inmediata y objetiva-, la totalidad
de la pelicula adquiere una personalidad concreta que, a pesar de sus
caracteristicas figurativas, la situan en un plano formal y estilistico
totalmente emparentado con cualquiera de los films que componen el
ciclo. Se la ha comparado, en su pureza y sobriedad, con Uts ceroy
también se ha dicho que si las personas que aqui aparecen
desordenadamente se cambiaran por signos de luz, nos
encontrariamos con unos resultados muy en la linea de



Fluctuaciones entrépicas. Es obvio, de todas maneras, que esta
personalidad concreta que distingue al film, corrobora la tesis de que
resulta prdcticamente imposible la anulacion completa del autor,
aunque, eso si, su participacion asentimental y no abusiva, se concreta
en unos resultados que tienen la apariencia y la frescura de lo insdlito,
lo misterioso, lo nuevo, lo que aun estaba por hacer.

La idea de rodar una pelicula en un solo plano, sin movimiento
alguno e, incluso, sin que varien los elementos que se anteponen
delante de la camara, ha sido ya realizada en numerosas ocasiones,
desde Andy Warhol hasta Sylvina Boisonnas, aunque en la mayor
parte de las veces los limites de estas peliculas no se reducen a un solo
plano, de forma que la manipulacion, entonces, ya no es tan minima.
Pero lo que mas diferencia a OBJETIVO 40 °de realizaciones afines,
lo que la acredita como una experiencia nueva y unica, es no tanto el
método, es decir, el punto de partida, como la intencion y los
resultados. Este intento de desmitificar la objetividad y estos
resultados concretos a traves de los cuales podemos conocer con ojos
nuevos a un importante y significativo sector popular de nuestra po-



-blacion, es algo que no se habian propuesto en absoluto los que han
empleado una técnica de rodaje similar. No se trata ya de contemplar
a un hombre comiendo un champinon durante cuarenta y cinco
minutos ni de ver dormir a una persona durante ocho horas - Eaty
Sleep, de Warhol, respectivamente-, ni de esperar a que una chica
cambie de postura durante diez minutos -en la pelicula sin titulo de
Boisonnas-, sino de testimoniar una accion colectiva, no provocada,
puramente cotidiana, pero que al traspasar el marco real de su
devenir para trasladarse a otro marco no menos real pero si diferente
-la sala de proyeccion- adquiera un nuevo significado, una realidad
de signo critico, y una postura -o mirada- del espectador que
podriamos calificar de trascendida en el sentido de que si hubiera
contemplado ese “trozo de realidad” por si mismo, la insercion de su
individualidad con la de los demas, es decir, su complicidad activa
sobre esa realidad dada, le hubiera impedido verla tan de cerca -
aunque parezca paradojico- y con esa mirada nueva y sorprendida
que esta muestra de cine no manipulado le proporciona.
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Este nuevo modo de ver las cosas es lo que se aporta al cine
con esta pelicula. Y, también, lejos de ser un camino cerrado, abre
nuevas perspectivas cuyo interés no termina en las fronteras del cine,
ni en las del arte, sino que puede proporcionar datos experimentales
del mdximo interés a investigaciones de tipo psicologico -
comportamiento humano-, historico, sociologico y antropologico.
Con repetir la experiencia, respetando las mismas leyes metddicas, en
diferentes lugares de la tierra -ciudades, paises, continentes y en
distintos tiempos - estaciones, anos, siglos- se llegara estudios
comparativos que por su cardacter al limite de lo objetivo,
comportarian una incuestionable utilidad de valor cientifico y
humano. (Esta ya en marcha la aplicacion de este método
cinematografico a otras realidades, también de cardacter colectivo,
aunque con fines también estéticos. Se demostrara, una vez mas, que
los caminos aparentemente cerrados pueden conducirnos por rutas de
insospechada riqueza creadora.)
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La nueva mirada sobre la realidad que supone esta obra es
obvia. Porque una de dos, o las peliculas que habitualmente vemos,
aun las tenidas por mas realistas son decididamente de ciencia-ficcion
¥, por comparacion, OBJETIVO 40 °seria una de las pocas muestras
de auténtico realismo o, por el contrario, el resto de las peliculas son,
todas o muchas, muy realistas, y OBJETIVO 40° es una obra de
ciencia-ficcion. No caben posturas intermedias por la sencilla razon
de que OBJETIVO 40° es radicalmente diferente y opuesta al cine
que estamos acostumbrados a ver, es decir, al cine (...).

.

>

Texto (extractos)
Javier Aguirre, Anti-Cine. Apuntes para una Teoria,
Fundamentos, Madrid, 1972



CHE CHE CHE ¢ 1971 « Francia * 24’

Director y Guion.- Javier Aguirre. Texto.- Extractos de Peter Weiss.

Locucién.- Leo Ferré. Poesia sonora.- Henri Chopin y Sten Hanson.

Musica.- Eduardo Polonio. Cancién.- José Agustin Goytisolo (letra) y

Patxi Andion (miisica e interpretacién). Produccién.- Cinemation.
version en castellano

(....) De las diversas tomas de posicion que se pueden adoptar
ante una figura tan clave como la del Che, la nuestra es la de integrar
su contenido politico, evidentemente revolucionario, con un
tratamiento formal de idéntica raiz. Hacer un film sobre la revolucion
desde supuestos formales tradicionales es algo que puede entrar
dentro de lo didactico o panfletario, pero nunca tendra relacion con
el arte y menos aun con el arte de vanguardia. Si esta pelicula tiene
algo que ver con algun tipo de revolucion, no lo es tanto por el tema



que aborda -eso estd al alcance de cualquiera’- como por la forma de
tratar ese tema.

La figura del Che no se limita a representar, en esta pelicula,
lo que supuso su accion revolucionaria en los paises del tercer mundo.
Creemos sinceramente que vamos mucho mas alla. Si los temas del
nazismo, la lucha racial en Estados Unidos y la guerra de Vietnam
nos sirven de nexo es para indicar que hombres como el Che no
reducen su influencia a un drea espacio-temporal concreta, sino que
traspasan en el espacio y en el tiempo esas fronteras para convertirse
en personajes-simbolo, personajes-guia que no pueden ni deben
quedar circunscritos a una circunstancia determinada.

La pelicula, a pesar de que carece de explicacion hablada y de
que todo lo que dice es expresado con la imagen -juego de relaciones-

! Siempre que realice su pelicula no en Espafia, sino en extranjero.



v el contrapunto sonoro, queda clara en lo fundamental -universalizar
al Che- y también en los aspectos que, con ser secundarios o de matiz,
adquieren por la novedad de su planeamiento un significado de
manifiesto o declaracion de principios. Nos estamos refiriendo al final
—que tantas polémicas puede levantar-, en el que la labor del artista
que escribe sobre la revolucion, adjudicandose las prebendas morales
del verdadero revolucionario, queda desmitificada -aunque sé, que
pesara a quienes no se resignen a dejar de mantener el “status”- en
beneficio del revolucionario quimicamente puro y unicamente
efectivo: el guerrillero. Decimos, y es cierto, que no es lo mismo
hablar o escribir sobre revolucion — desde nuestra mds o menos
comoda butaca- que hacerla. Es algo que ya se sabe, de acuerdo, pero
que -no sabemos los motivos- nunca se habia dicho en cine. Ademas
de que la novedad de nuestro mensaje consiste en establecer las
diferencias profundas que separan a la politica del arte, y como una
equiparacion paralela en importancia de ambas actividades puede



constituir un fraude, porque no es comparable lo que solo trata una
parte del hombre (arte) con lo que afecta a su totalidad (politica).

CHE CHE CHE es, por encima de todo, una pelicula en la que
se plantea el tema de la revolucion en la forma como meta
fundamental del artista, lo cual no es obstaculo -sino todo lo
contrario, que quede bien claro- para que el artista se sienta
identificado completamente con un contenido politico concreto que
toma como base para su construccion estética.

El tratamiento estético del Che es la aplicacion de la idea
formal que sustenta el edificio filmico de Uts cero. La elaboracion
es la misma, aunque los resultados sean distintos. El principio tiene
apariencia de cuadro informalista, aunque en seguida descubramos
que nos encontramos ya, de golpe, analizando lo que es el nucleo
central de la obra.

El tiempo, como tratamiento estético insoslayable, tiene unos
momentos de extrema calma y otros de vordgine inusitada. Estas
oposiciones de extremos limites dan como resultado unos continuos y



bruscos contrastes. En este aspecto, la pelicula tiene cierta
concomitancia con una de nuestras obras de la primera época
Pasajes tres (1961). También se relaciona con este cortometraje en
lo que se refiere a su solida construccion, clara, definida y logica.

Tras el discurso del Che, las rafagas de ametralladora estan
resueltas mediante un sistema equivalente al que hemos empleado en
Fluctuaciones entropicas. Con esto se demuestra una vez mds
que las mas abstractas invenciones experimentales pueden tener una
inmediata aplicacion a ideas con un contenido mds concreto y
figurativo.

El largo trozo de pelicula en blanco -;no esta relacionado con
Innerzeitigkeit’- cumple varias funciones: de un lado es un acto
de respeto hacia la personalidad de la figura humana que estamos
tratando, y de otro, una advertencia al publico de que no hay tomar
decisiones inconscientemente deformadas por la costumbre: la
pelicula todavia no ha terminado y el levantarse de la butaca equivale
a un reflejo condicionado producido por la influencia de los
convencionalismos a que nos obliga el habito del cine “standard”.



Si desde el punto de vista de la imagen la pelicula tiene un
trabajo improbo, en lo tocante a la banda sonora, la elaboracion a
que ha sido sometida constituye también un paciente y meditado
esfuerzo de coordinacion.

La musica de Eduardo Polonio es un serio trabajo
electroacustico, meticuloso y funcional, en el que mezcla diversas
bandas de musica y efectos con una potencia agresora perfectamente
ensamblada con la imagen.

El poema sonoro de Henri Chopin, que sirve de base a lo que
es en si la duradera imagen del Che, esta realizado, como casi todos
los suyos, con la voz humana elaborada electronicamente hasta llegar
a una descomposicion de la palabra, con calidades propias tan
profundas que es imposible desligar la investigacion “atomica” -yo la
llamaria asi- de la palabra, con los extensos y extraordinarios
trabajos de este poeta.

La composicion poética, también tratada con medios
electroacusticos, del sueco Sten Ranson -no compuesta especialmente
para nuestra pelicula, pero si cedida generosamente por su autor- en
la que el punto de partida es un discurso del Che es, en si misma,
impresionante, por lo que en la simbiosis audiovisual toma una fuerza
que en el film posee cualidades de auténtico climax.

La cancion de José Agustin Goytisolo, magnificamente
compuesta e interpretada por Patxi Andion, contribuye -junto a la
utilizacion que nos hemos permitido hacer de un texto de Peter Weiss-
a que la “declaracion de principios” final, no solamente sea de una
claridad meridiana, sino que ademas llegue al espectador por un
procedimiento en el que se contrastan, con cardcter experimental, dos
actitudes explicativas: la fria y objetiva de Weiss y la escueta y
emotiva de Goytisolo.

CHE CHE CHE es para muchos la pelicula “vedette” del
ciclo. Su expresividad directa y el impacto conceptual -no fisico- de
las imagenes, hacen que algunos de sus defensores se encuentren
precisamente entre los detractores de las demas obras del ciclo. Por
el contrario, ciertos partidarios de los films mas abstractos se sitian
en una posicion mds moderada y menos entusiasta ante la



comprensibilidad inmediata y el figurativismo aparente de las
imagenes del CHE CHE CHE. Pero nosotros no estamos de acuerdo
con de las dos posturas porque consideramos que no ver lo que este
film tiene de auténtico experimento formal es no haber calado en la
pelicula. CHE CHE CHE, desde su perspectiva politica -al igual que
Objetivo 400 desde la sociologica-, es un film que se integra
plenamente en el cardcter experimental que posee este ciclo.

Es posible que todas las revoluciones -en arte, en ciencia, en
politica- no marchen paralelamente. Pero llegara el dia (...).

Texto (extractos)
Javier Aguirre, Anti-Cine. Apuntes para una Teoria,
Fundamentos, Madrid, 1972
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