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ABSTRACT: Partiendo de la duda, planteada ya por Pierre rEaidi la posible
existencia de los cines nacionales atendiendo a lemgua, un contexto social
escenificado, un género o unos actores, la adganipciministrativa de un film, o por el
lugar donde esté rodados sustituiremos este canpeptel de modo de representacion

espanol -en este caso- para abordar el cine éeFeetabella.

Estudiaremos el concepto de extraterritorialidadsaenobra atendiendo a distintos
motivos: el condicionante del contexto de produtcidematografico en el que empezo
a desarrollar su carrera, en la dictadura frangudntro —aunque involuntariamente-
de la Escuela de Barcelona, paralelo al surgimidatms nuevos cines en Espafa y en
Europa, el exilio voluntario de los circuitos cirgtwgraficos comerciales, el empleo de
la lengua catalana, la dimension interdisciplirasd obra a través del dialogo continuo
con otras practicas artisticas —pintura, esculpprasia y musica-, que lo desplazarian a

una periferia dentro de los modos de represemtatgbcine espariol.

El objetivo principal de su cine desde esta posige@riférica ha sido siempre su
investigacion sobre el lenguaje -entendido en tsdaslimensiones- especialmente para
el estudio del concepto de extraterritorialidadsube, la estilizacion de la herencia
cultural catalana filtrada a través de una petsgeganguardista y sus propuestas en

torno a una praxis cinematogréfica.



-Pero, sabe lo que significa nacién? dice John Wyse
- ¢ Nacion dice Bloom. Nacion es la misma gentevipeeen el mismo lugar.
- Por Dios, entonces, dice Ned, riéndose, en esey@asoy una nacién porque vivo en

el mismo lugar hace cinco afibs.

1 ¢ Existe el cine espafiol?

En un articulo ilustrativamente titulado “¢Exidts cines nacionalé®’ El
sociblogo y tedrico del cine Pierre Sorlin plangealerias dudas sobre la existencia de
los denominados cines nacionales.

Planteando la duda sobre este axioma cinematogy&arlin afirma que la mayoria de
paises que han pretendido acufiar un género, unal@&st una ndmina de cineastas
nacionales lo han hecho principalmente por razdeesorte proteccionista y/o politico
y sobretodo en contraposicion al dominio hegemodéeta industria Hollywoodense.
Hechas las pertinentes reservas sobre la existéiecicines nacionales, mas alla del
mero hecho de la adscripcion administrativo-teriatode una produccién, Sorlin
propone arbitrariamente unos criterios discrimigantque se podrian utilizar para
agrupar las peliculas en torno a una nomina nacitmalengua, el contexto social
escenificado, el género y los actgresidentemente, y siguiendo la tesis sostenida por
el autor francés, no son elementos determinantesnaaionalizaruna pelicula, mas
bien son categorias variables en funcion de muatros factores.

En este sentido, Alberto Elena, a propésito dedayesta hecha por Sorlin, apunta que
el principal elemento aglutinador de los cines oraales es la lengua -centrando su
estudio sobre todo en los llamados cines popufares-

Siguiendo esta linea argumental, aunque con ciegtados, admitiremos la tesis de que
la etiqueta de cine nacional, dista mucho de saraategoria determinada y mucho
menos determinante, y en la linea de lo que coaclorlin, en muchas ocasiones la
nacionalidad del cine ha funcionado como arancekepcionista de las politicas
culturales, y sobre todo econémicas de un®phiis en balde los cines nacionales se han
asociado muchas veces a politicas estatales, y coepar ejemplo de ello estan las

politicas cinematogréaficas de las dictaduras, @& eazon dira Sorlin que “un cine
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nacional es en cierto sentido una produccion diftaida, reconocida y subvencionada

por los poderes publicos (...) se trata de unétic#in™

. De ahi su sentencia de que los
brotes nacionalistas siempre aparecen en momentos de crisis, en mesliana
necesidad por reafirmarse, pero siempre en cordi@po a otros, en este caso el
sempiterno monstruo Hollywoodense.
Santos Zunzunegui en su libtistorias de Espaffavuelve a plantear la duda de Sorlin,
como prefacio a una cuestién, bastante mas comgbejalas particularidades que
presenta el objeto de estudio, que después coraemts-¢Existe una originalidad en
el modelo cinematografico espariol?
Asumimos, por tanto, el hecho de que los cinesonateés, no pueden considerarse
como departamentos estanco, delimitados por ungud&nun contexto social
escenificado, un género o unos actores. Tampocdapadscripcion administrativa de
un film, ni por el lugar donde esté rodado, y muchenos por la simplicidad, de
delimitar los objetos de estudio en porciones pacaibir una Historia del cine mundial.
Asi las cosas, defenderemos la existencia de ulo me representacion espaiiol,
por que citando el trabajo de Talens y Zunzundgoides of representation in spanish
cinema que se propusieron la complicada tarea de repenbastoria del cine desde el
cine espafiol:
“ Spanish cinema can help us to rethink film his@sysuch, not to convert differences
into variables or deviances of established rulastdinclude them as differences”
Sin duda, los modos de representacion constitugarcategoria mucho mas flexible, y
menos excluyente que la controvertida denominaciénlos cines nacionales. La
existencia de un Modo de Representacion Institatjcial y como denominé Noel
Burch al modo de representacién utilizado por Hedlgd® permite pensar que tal y
como dice Michele Lagny “se podria establecer mewb entre los rasgos estilisticos y
narrativos de un film y su contexto nacioriall no sélo eso, sino establecer un modo
de representacion autéctono, basado en una herititieal propia.
Segun Enrique Monterde la verdadera razon pararbegstas conclusiones absurdas es

la confusion que a lo largo de la historia cinemgeaitica espariola se ha producido entre
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los cines popularexon loscines populistas,que tenian detras la reivindicacion de la
espafiolidad y el forjado de un espiritu nacionathias por el régimen franquista.

Asi las cosas, la obra de Pere Portabella surgel gganorama de los modos de
representacion espafol como una rara avis, sejeteierta medida a los limites de esta
categoria, pero siempre en una condicion perdgnclo que nosotros hemos querido

denominar extraterritorial.

2. La dudosa existencia de los cines nacionalesetpanorama delos nuevos cines

Nos remitimos al planteamiento de Hastoria tradicional de cinecomo la llamaba
Thomas Elsaessser en su articulo “El concepto e racional®® del estudio de las
distintas etapas del séptimo arte en escuelas ynm@ntos nacionales, para trazar
someramente, el panorama internacional en el qugesel llamado Nuevo Cine
Espafol, en cuya periferia se instala la llamada&a de Barcelona.

En este contexto surgen los nuevos cines europmosiita doble reivindicacion: La
innovacion cinematografica, las rupturas frentblatio de Representacion Institucional
y al mismo tiempo la reivindicacion de un espacideehistoria del cine copada por la
trayectoria del cine norteamericano. Los movimismenovadores surgidos en Francia
con laNouvelle Vaguegn EE.UU con al Escuela de Nueva York yietlerground en
Italia con elCinema Veritgen Inglaterra con élree Cinemael Junger Deutscher Film
en Alemania, etc, es decir o que se vino a llalmsinuevos cinesgue proponian, en
medio de una época de gran convulsion social yigelkno por casualidad- una
revuelta a los anquilosados paradigmas del cir@cdaen Espafia poco se podia ver
fuera de los circuitos del cine patrio atentametitgervado por la censura del régimen
franquista.

En este sentido podriamos remarcar una ciertaeraeino, nacionalista en el sentido
estricto del término, si, antiimperialista. No e olvidar, que en muchas ocasiones,
el cine oficial estaba respaldado por un estadsgegeel paradigmatico caso del cine de
Hollywood, como dentro de un mismo pais. En el caspafol, ademas, con las
connotaciones nacionales que impondria el régimamliista. Esto sucede en Espafia
con la llamada Escuela de Barcelona, que supodé&mas, una resistencia cultural y

politica, por su ubicacién en la Cataluiia de Franco
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En medio de este panorama se produce un encarndedzhie entre eNuevo Cine
Espafioly la Gauche DivinePere Portabella se sitla, de nuevo en el margean&n
posicion periférica. En este sentido el propio &wtla, que nunca se manifestd
miembro de la escuela, reconoce esta estrategibcipaia que fue la Escuela de
Barcelona.(...) s6lo era una frase publicitaria, un slogared¢ho entre varios amigos
que hacian sus primeras pelis y trataban de veadetb cual es muy legitifid'pero
sobre la que vierte duras criticas apelando aigaliftad burguesdEra una idea de
promocion del grupo planteado con un cierto tersamb cultural burgués, que no
llegaria a constituir mas que un juego de saftnHay que decir que el compromiso
politico y social de Portabella, ha marcado todalma y suponemos que esta posicion
militante le impedia compartir los objetivos de simineastas cuya intencidén de ir mas
alla de una renovacion formal y estilistica esdrastdudosa.

Portabella, inserto en la corriente marginal deEtzuela de Barcelona, eligié una
autoexpulsion de los circuitos comerciales. Sud@pai pasarse a los 16mm a partir de
Vampyr Cuadecuconstituye una resistencia al régimen, a la cerfsamguista al hacer
que su obra escape del circuito de distribucion gsi@ba en manos des Estado

Nacional. Autoexilio comercial. Una nueva coordenastraterritorial.

3. La lenguaextraterritorial como bandera

Como deciamos en la introduccion, en base a laami@n de Michel Lagny sobre la
herencia cultural, el propio Portabella habla devswculacion a la nacién catalana
sobre sus raices culturales. Esta reflexién se tigie enmarcar ademas en un contexto
politico en el que cualquier reivindicacion cullue margen de las directrices
centralistas del régimen era perseguida. Espeaiémesi era una reivindicacion
linguistica.

“El cine de autor siendo un cine politico- esperiahte en el caso del cine espafiol en
su busqueda para la adecuacién de un lenguaje Gtagrafico que corresponda a
una vision consciente y profunda de la realidada@éspa- tiene que librarnos al mismo
tiempo de férmulas y soluciones narrativas que egpondan a otras culturas que por

su propio desarraigo con la nuestra carecen deidentacelerando un proceso de
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descolonizacidn tan necesario como urgente en rmipanorama cinematografico. (...)

No queda entonces mas que una solucion: buscamfode lenguaje revolucionarias,

absolutamente vinculadas a nuestra cultura”

Leyendo estas palabras podemos entender por gtabé€la es practicamente el Unico
cineasta de la Escuela de Barcelona que utilizeatllan en sus peliculas, lo cual
demuestra un vinculo explicito a sus origenes wiiacion periférica dentro de la
escuela barcelonesa. En este punto, tenemos qde ex@yvitablemente al concepto de
estilizacion cultural al que aludia Zunzunegui es seflexiones sobre los modos de
representacion del cine espafiol en su Iiisiorias de Espaffd Podriamos decir que

la obra de Pere Portabella supone una estilizagéa herencia cultural catalana
filtrada a través de una propuesta vanguardista.

4. Nuevos discursos, nuevos territorios

En palabras del propio Portabella su trabajo cinegnafico siempre, ha sido
considerado por él mismo, como “una critica delgleje y una busqueda de la
adecuacién del medio para un discurso determirtado”

Asi explicita la reflexion que en torno al lenguajeematografico propone desde sus
inicios como realizador eNo compteu amb els digt€l967). El (re)planteamiento de
las estructuras semanticas y retdricas del lengciaematografico certificando su
categorizacion como género discursivo especifiem yen pos del argumento, o de la
imagen, sino conjugando todos los elemento de t®mke; supone también un rasgo
de estilizacion cultural por medio de la subversd® un lenguaje que considera
anquilosado.

La busqueda de una nueva expresion cinematogrgfieano estuviera subyugada por
el guion define todo su cine, constituyendo un pusigno de extraterritorialidad,
inscrito en los mérgenes de los modos de represéntalasicos. Portabella, en esa
bdsqueda intensa, que no ha abandonado a lo largmdd su carrera cinematografica,
se propuso volver a los origenes, partir de ceronep distancia al medio
cinematografico, para poder objetualizarlo, pewnsasubvertirlo, explotar toda su

potencialidad en tanto que medio, cosa, que muaheastas se olvidaron hacer.
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En el caso del cine, Portabella busco colaborad#&personas que estuvieran alejadas y
no deformadas, por el problema del citeen el propdsito de dar un paso adelanten la
basqueda de un lenguaje cinematografico, éticalfu@mente arraigado en nuestra
realidad”*® Estos colaboradores serian, sobretodo, el poeta Boossa, con quien
escribid No compteu amb els dig{d967), Nocturno 29(1968), Vampir Cuadecuc
(1970), y Umbracle (1972),; y el musico y compasi@arles Santos, con quien ha
trabajado hasta su ultima pelicibpont de Varsovi§1989).

Si bien, esta forma de pensar y de hacer el smédgtermina una nacionalidad, ni tiene
por qué, si que implica una no-nacionalidad mitéam dicho de otro modo una no-
adhesion al modelo Holliwoodense. Una clara opési@l modo de representacion
institucional. Portabella se sitia una vez masagpetiferia, en este caso en la sintaxis
del cine.

“Proponian una contestacion anticentralista oponas® al entonces llamado cine
mesetario sin tener en cuenta el problema realcdetexto histérico-politico-cultural
catalan en que se ubicabdfi Al hilo de estas declaraciones, y sobre todosule
trayectoria vital y su filmografia, se podria hablao sin mucha cautela- de un cine
comprometido politicamente, aunque no de una f@xpécita. Este compromiso, pasa,
en nuestra opinion —que seguramente se enfreatael propio Portabella quien nunca
ha reconocido que su cine pudiera tener una didgrem®litica en el sentido estricto
del término- por su sinceridad artistica a pesasitlarse siempre en los margenes, su
reivindicacion del catalan como lengua, y su maigilad frente a los movimientos
cinematogréaficos nacionales, tanto los oficiales@dos contestatarios —insertos por
otro lado en el mismo sistema. Esta posicion padéincluso dentro de la némina a la
que en principio deberia pertenecer, invita a répkx la posicion de un cineasta como
Pere Portabella dentro de los limites territori@lesuna cinematografia —presumiendo

gue estos existan.
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