EL ANTI-CINE

DE JAVIER AGUIRRE

tor de cine espafiol que

lleva realizados cincuents
cortometlrajes ¥y nueve peliculas
largas. Sepan confesidén del
pio JTavier Aguirre (1) se conside-
ta autor de diecizéis de estos cor-
tometrajes, no considerando
coma suya el resto de la obra.
Confiezo que 0o conozeo ninguna
de las peliculas comerciales de
Javier Aguirre. Por el contrario,
desde «Tiempo dose, el primero
de los films de los que se conslk-
dera realmente autor, he visto
una buena parte de esos dieciséiz
cortos, entre ellos los ocho que
agrupados como un tode unitario
bajo el epigrafe de Anticine (2,
han  sido presentados reclente-
mente en Madrid, dentro de una
sesion privada, ante un pablico
constituido en su mayorfa por
personas relacionadas de alguna
manera con el arte de vanguardia,

Este ciclo unitario de ocho do-
cumentales constituve una expe-
rencia dnica en la cinematogra-
fia espaficla. Creo que esta expe-
riencia no debe . silenciarse ni
debe tampoco quedar reducida a
los comentarios de la critica ci-
nematogrifica. Para mi la enti-
dad ¥ Ia forma de producirse es-
tos corfometrajes; la existencia
paralela de nueve peliculas de
las gue su aulor no se considera
aufor ¥ gue probablemente no
habrin visto casi ninguno de los
escasos asistentes a la proyeccién
de los ocho cortos, mientras que
han sido ¥ serin visios por millo-
nes de Eerwm de entre las coa-
les probablemente ninguna vera
a su vez el ciclo de Anticine es
un fendmeno no sdlo cultural,
gino socioldgico, que me lleva a
una serie de consideraciones tan-
to sobre las obras en sf como so-
bre el fendmeno artistico en ge-
neral ¥, muy en particular, sobie
el papel del arte en la sociedad
CONtempOTanea.

Si comparamos este ciclo de
Anticing con uns pelicola nor-
mal, por ejemplo: «De profesida,
sus lahoress, realizada por el pro-
p!l:l .TE.".'I!.‘.I i.'l.'.!IICI!- s CJ.’.IEI.CII. Ena
serie de difcrencias que podre-
mos agruparias en tres pontos di-
VWETE0S.
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u AVIER Agulrre es un direc-

" que impone un cierto

&) En cuanto a la realizacidn
«De profesicn, sus laboress es un
producto industrial. Quicre esto
decir que dentro de unas estruc-
fura capitalista, el valor primor-
dial de este producto sera el de
s rentabilidad econdmica. Esta
rentabilidad estard en funcién de
la capacidad del producto para
propoteionar diversién, para lle-
nar el ocio de una poblacién de-
terminada, Por lo tanto, al pro-
ductor s& le plantea la posibili-
dad de realizar un analisis de
mercado por el que adguiera el
MAYOr AUmero
sobre la compaosicidn de este mer-
cado ¥ sus particulares preferen-
clas en relacidn a este tpo de
Egmucms Todos los gue cola-

n en la fabricacion del mis-
mo, debenin someterse a las exi-
gencias de los productores, del
empresario capitalista, cuya mo-
tivacién primordial, acaso dnica,
es la rentabilidad. De ahi que Ia
libertad de estos fabricantes sea
muy resteingida ¥ que, en ] caso
que nos ocupa, Javier Apuirre,
no obstante haber diripgido la pe-
licula, pueda considerar con toda
fazin gque no se trata de una
obra suya.

En el caso de los documenta-
les, el productor es Javier Apni-
e, que se mueve fuera del mun-
do de fabricacidn indostrial, Su
motivacion tampoco es Iz tipica
motivacién mercantil del Iocro,
va que tiene plena conciencia de
que la obra realizada le va a cos-
tar dinern. No destina'la pelicula
a satisfacer las necesidades de
evasion de una mayoria y, desde
luepo, es el pleno v Gnico respon-
sable de su obra. En este aspec-
to, puede también con toda razin
conziderarse autor de la mizma.

De esto, que parece obvio, po-
demos deducir dos conclusiones
que acaso no ko sean tanto.

El autor de los documentales
pretende escapar de las tiranias
) ; grado de
produccidn, consecuencia de un
determinado sistema econdmico.
Pero las leves de este sistema es-
tin en todo momento gravitando
sobire &, imponi le sus condi-
ciones v limitando su libertad de
una forma, si no tan burda como
en la produccdn indusinal, no
por_ello’ menos firme. Porque el
hecho de que hacer cime, cual-
guier lipo de cine, exige una dis-
ponibilidad econdmica, limita al
autor no solo obligindale a per-
der parte de su tiempo en olrog
trabajos gue le son ajencs, sino
imponiéndole una serle de condi-
ciones «a prioris (de duracidn,
empleo de medios y materiales,

sible de datos -

etcéters, etediera), que le cierran
determinades caminos que acaso
pensase seguir, ¥ le limitan a
otros por ser los Gnicos que den-
tro de sus intereses e inquietu-
des, le estin econdmicamente per-
mitidos.

Por otra parte el autor, al asu-
mir la total responsabilidad de

pran diversitn, gue estin en po-
sesion de una serie de claves ¥
que, naturalmente, deben tomar
una postura activa, de colabora-
cién ¥ participacion con ¢l dutor,
afite ¢l producto.

El autor, de una forma cons-
ciente;, reduce ol circuls de los
destinatarios de 1a obra. Esta re-

De «Fluctusclones emirdpleass,

su obra, cstd hacicndo una auto-
100 individualista muy
propia de una concepeidn del ar-
te, laburgnesa liberal, en la gue
se =realzas una personalidad
amenazada por un entorno hostil
¥ s& presta una especial atencidn
a la funcién de expresividad de
la obra artistica. Esta autoafirma-
cidgn individualista que es la pro-
pia de todas las artes actuales,
con la excepcion de aguoellas en
que su funcidn social y pragmd-
tica no estin en discusidn, como
la arguitectu el pmp!u cm&
==de ahi las duti,::ns que sobre
consideracion sariisticas de lus
mismas se han suscitado— creo
gue e lambién una consecuencia

e las relaciones econdmicosocia-
les en que nuestro mutor debe de-
senvolverse,

&) En cuanto a los destinata-
rios: mientras «De profesidn, sus
laboress estd destinada a un mi-
mero. tedricaments limitado de
gspectadores gue compran dos
horas de diversidn v toman una
actitud pasiva, receptiva ante el
producto, los films ‘de Anticine
estin destinados a un corto mi-
mero de personas, que no com-

duoccidn consciente e: la misma
que [z gue se plantes el pintor,
el midsico o el escritor de van-
guardia. Matoralmente, también
en ostas manifestaciones artisti-
cas existen productos destinados
3 N CONSUMmo mayoritario, ¥ cuya
naturaleza de obra artistica es
puesta cn duda por los produc-
tores de obras destinadas a la
minoria. Pero en cine la coestion
e3 alip més aguda, en cuanto goe
los productns destinados 'a un
consumao de masas —entendiendo
aeiuf como producto de masa todo

ilm realizado para su ex Jnta

cidn comercial— son
mente la totalidad de los ma.l.i-
zados, constituyendo las raras
muestras experimentales como la

uz ahoTa n0s DOUpa UNA SRCED-
¢idn apenas ponderable en el con-
juntao.

Todo autor que ve reducido a
una minoria exigna el dmbito de
su mensaje, siente el mismo tpo
de frustracion, sungue quiera suo-
blimarla con la idea juanramo-
niana de la inmensa minoria. El
problema del arte contemporineo
c5 precisamente Sste, autor
sabe guc pregona un tanto en cl
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vacio v- sabe que, sin embargo,
s |o L'I}I’:im que puede y deb:ﬁ
cer. El cine parecia hasta ahora
libre de esta ambigiledad. Pero
tanto Ja obra de los directores co-
merciales mas inguietos, oM la
de los escasos aveniureros expe-
rimentales que, movidos por su
propic rigor légice, - prefenden
acabar con el circuito normal
produccién-distribucidn, leva ne-
xorablemente & esta dialéctica
contradictoria.

¢] Encuantoala propia obra:
es agul donde las diferencias en-
tre los films que nos ocupan ¥
aquellos otros tradiclonales se
presentan mds noforias. Exami-
naré brevemente alguncs punios
en que pueden concretarse esfas
diferencias.

1} Sdlo dos de los docomenta-
les de la serie, Ohjerive 400
¥ Che, The, Cha utilizan el
ctidigo icdnico comin del cinemg-
tografo. Los demss films sa mue-
ven totalmente alejados de la -
queza de signos gue caracteriza al
c:ml: normal. En otraz palabras,
A ¢ cn =Che, Che, Che: y en

bjetivo, 40Fs, al partir
|:lc imagenes ﬁgurativag, dispo-
ne de una reserva de signos
practicamente  ilimitada con la
que, en principio, puede transmi-
tir los més variados mensajes.
Las limitaciones son de dos ti-
pas: Una, comiin a todo el lengua-
je cinematoprifico, gue al referir
necesariaments 1ag imdgenes a la
realidad, no dispone de signos
abstractos gue permitan transmi-
fir ¥isualmente mensajes concep-
tuales; es un lenguaje para co-
municar hechos, no para reali-
zar meditaciones. La oira eg la
e ge impone ¢l propio realizz-
dor, al limitar ¢n =0bjetive 4P
los sigmos a los que ca-
sualmente entren durants un
tiempo dado en el campo de su

camara, ¥ en «Che, Che, Ches a
las imdgenes grafieas correspon
dientes a un determinado momien-
to histérico ¥ a una determinada
concepoitn 1deoldgica, en virtud
de la cuel se realiza 1z seleccidn
de un material en pﬁndglﬁ i]1mi
tado. En realidad
Ches, en cusnto ]enguaje es un
film clisico. v sus limitaciones
500 las inherentes a todos los
5
Pero en los restantes Cortos,
Apuirre constituye codigos demuna
sola articulacidm. ¥ de escasisi-
mo nimero de signos. Mormal-
mente, jucga en la construecidn
del mensaje con dos cddigos di-
VETE0S, Uno 2acUstico ¥ otro visual,
Incidentemente utiliza 2 veces el
lenguaje humano, bien en su for-
ma oral o bien cscrita. La reali-
zacion entre los diversos codigos
g5 uno de los clementos funda-
mentales del mensaje, pero esta
relacidn es ablerta ¥ por lo tan-
to, el mensaje en su totalidad
resulta altamente cquivoco.
Dejando aparte los mensajes
hablados de Fluctuaciones entrd-
picas, Espectro sigle v las citas
orales ¥ escritas de Temporalidad
interna, ¢l codipo de estos films
e compone de sefales visoales
e flgurativas y sefiales aclisticas
musicales. Loz signos son muy
escasos, Ocho fipuras geométrr-
¢as, realizadas mediante la per-
foracion del celuloide en «Fluc-
tuaciones entrdpicass; log sicte
colores del espectro v sus cinco
complementarios, junto a una
'11"t|tum de doce notas musica-
es en Especira siste; un punto
en ea:panmén ¥ posterior contrac-
cidn en Utz cero. La alternativa
blanwneg;m en T&mpam!ldﬂ.d in-
{erna z almente rojo, azul,
verde, ]amm ¥ negro, cn Impul-
505 Oplicos en progresidn geomé-
frica. Junto a estos cédigos vi-

suales, estan, naturalmente, los
acosticos de las partituras musi-
cales, La pobreza y particularidad
de los signos hacen necesariamen-
te que sea asi mismo muy pobre
el mensaje denotativo de estos
codigos, No ocurre o mismo con
el cennotative, que en virtud de
esp pobreza ¥ ambigiedad resul-
ta especialmente enriguecide, con
el que Apuirre pmancm er. s

aje lo que para =

listas ?Iakﬂhson, Barthes)
constituye lo especifico del len-
guaje artistico. Personalmente,
vo oo estoy deé acuerdo con esta
teoris, aungue si {uenw que este
enviquecimiento de los aspectos
connotativos en defecto de los
denotativos es propio de un de-
terminade lengiaje artistico, el
del arte de vanguardia. El exa-
men de una de las obras mis
interesantes ¥ logradas de Agui-
rre, Us ¢ero, puede servirnos
para aclarar este punto,

Utz cero es —con la excepclon
de Multiples, ndstero indeferti-
nado, carente de lenguaje codifi-
cado— el film de ngtrre com mids
pobreza de signos visuales, Dos
son los signos de este Jenguaje
visual; una forma geométrica, el
punto circular; ¥ una categoria
espacial: el progresivo aumento
sepuido de la progresiva disminue
cién de esta forma e agama]. que
llega en un determinado momen-
to a modificarla. Junto a estos
dos simbolos un lenguaje acis-
tico de un acentuado ascetismo
en el que también se manifiesta
la dindmica progresion-regresion,
trasladando & un plano temporal
lo gue en el lenpuaje visual es
alteracidn del espacio. La misi-
ca, en el cine se emplea general-
mente con U cardcter SUpraseg-
mental. Este no es el caso en
Uts cero en el que Ta espléndida
partituta de D& Pablo' viene a

constituirse en un segundo men:
sajc paralelo al visual, pero de
similar importancia. La pobreza
denotativa del mensaje s eviden-
te. Podria reducirse a «un punto
que aumenta paulatinamente hag-
ta llenar la pantalla ¥ que, pau-
latinamente disminuye hasta fun-
dirse en la nadae. Es la propia
pobreza del mensaje la que ing-
ta al espectador a buscar ofros
significados. La temporalidad la-
tente, &1 hecho de que el desa-
rollo espacial se lleva a cabo so-
bre un desarrolle temporal orde-
nado en el segundo mensaje pa-
ralelo, el musical, crea en el es-
pectador una tensidn vivencial
gue le lleva a las mids variadas
connotaciones, Todo ello posibi
Iita que el zignificado del men-
saje sze vea enriquecido y. esté
abigrfe a cada receptor, ya que
en 1iltimo término, la estroctura
definitiva estarda reducida a las
vivencias personales de los recep-
tores, For ezo es posible encon-
trar interpretaciones tan dispa-
res como las de quienes ven en
'tz cero una meditacién Fen o
las de aguellos que lo relacionan
con las especulsciones cosmold-
gicas da Hovle

1) Haturalmente, esta Pubrr_'m
denotativa hace gue Ios films de
Aguirre pierdan la calidad del
lenguaje narrativo ¥y se configu-
ren como lenguaje puétmu Cier-
tamente, la propia parrativa life-
Faria, cc'ntcmpnrﬂ.um ticnde a
gbandonar las estructuras tradi-
cionales ¥, mediante una  serie
de autolimitaciones, empobrecer
la informacidn denotativa 2 cam-
bio de un enriquecimients conno-
tative, configutindose como len-
gudje-poélico, A este respecto
cabe traer o referencla, como
ejemplo limite, 1as novelas de Sa-
muel Beckett, en especial sus 1l-
timas obras, Textos para nada es
una lucha angustiosa contra la
narracidn, la bisqueda de un va-
clo absocluto que se ve frustrade
por el hecho de que, mis alla de
toda alteracion, el Gltimo soporte,
la palabra, tlene un significado
convencional, inequivoco y gene-
ralizado, Esta tiltima limitacién
es la que ha llevado a defermina-
dos poetas de vanguerdia a aten-
tar contra el significado, bien al-
terando el signo fonico {poemas
sonoros de Henrl Chopin o Lily
Greenham), bien el signo grafico
{poesia concreta —pienso en De

ree, en Blaine, en el grupo bra-
silefio’ de O Ponto—),

3) Pero no es solo el paso de
un lenpguaje narrative a un len-
fuaje podtico lo que se plantes
en los films de Aguirre, El cam-
bio de lenguaje conlleva necgsa-
riaments una transformacién de
contenidos, De los mensajes ma-
rrativos fradicionales, referentes
a hechos ¥ acontecimientos hu-
mManos, se pasa a un tipo de co-
municacidn no narrativa centra-
do en otras referencias:

txtunto 0]

b



Referencias - cientificas—Gran
parte de los cortos de Apgnirre
se constituyen no como un rela-
to de hechos, sino como una me-
ditacidn cientifica. Asl nos encom-
tramos con la entropia (Fluctus-
clones enfrdpicas SUpONE U0 es
tudio de los desdrdenés em un
codigo ¥ sus consecuencias em la
informacion), el sefecto dopplers
¥ la consecuente relacidn de so-
nido ¥ color segin su proximidad
en la onda sonora ¥ el especiro,
en Especiro siete; el traslado a
sfmbolo visual de determinadas
relaciones matematicas, patente
en Urs cere ¥ en Imipulsos dpti-
COs £N PrOgrésidn pecanélrica.

Referemcias artisticas—Las re-
laciones entre las artes, su inter-
comunicabilidad; la ruptura de
fronteras emire cine y pinfura,
cine y musica, pinfura ¥ masica,
pinfura y poesfa, cine v poesia,
etcétera; el establecimiento de
médulos comunes capaz de ex-
presarse a través de lenpuajes
artisticos diferentes, constituyen
otro de log contenidos de estos
films. El espectador avisado se
encontrard con referencias a la
miisica serial ¥ electrdnicas; a Ia
poesia concreta y clectroactstica;
4 la pintura informalista, cons-
tructiva ¥ cinética. En torno a es-
tos hechos el receptor podra re-
construir parte del contenida del
mensaje.

El tiemipo ¥ el espacio cotto ob-
feta de meditacidn.—Patente en
todos -los films, incluso en los
mis cldsicos por figurativos
{Che, Che, Che ¥ Objetvo, 40°)
encuentra s mixima expresidn
en Itz caro v, de una forma a mi
ver menos lograda, en Tempora-
lidad internao.

Finalmente, el planteamiecnto y
consiguiente intento de solucidn
de una seric de problemas esté-
ticos que preocupan a los diver-
505 artistas de vanguardia:

La obra abierfa—El que la
obra sea susceptible de diversas
Versiones, que no sc agotc £n una
version defimitiva, ¢s una de las
preccupaciones comunes i midsi-
cos, plisticos ¥ escritores con-
temporineos. Posiblemente hayva
5ido la misica quien hasta ahora
ha alcanzado mayores logros en

este campo, sin que los trabajos |

de los pintores y escoltores ¥, mu-
cho menos, el de los escritores
(obras de lectura miultple opta-
tiva, cuyo ejemplo mas conocida
entre nosotros es Rayuela de Ju-
lip Cortdzar) resulten tan convin-
centes —al menos esta es mi im-
presidn— como los de los misi-
coz en este sspecto. Pues blen,
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Aguirre ze plantea conseguirlo en
algunos de sus films, Algunos
como [is cero e Impulsos opti-
cos en progresion geoméirica lle-
van ¢l epigrafe de Realizacidn I,
indicando con cllo que a partir
del médulo ideolégico imicial (fi-
gura geométrica en progresion
espacial en Uiz cero: una relacién
Gptico-temporal, a partir de un
modelp inicial desarrollado mate-
méticamente en [tipulsos dpti-

-cps) pueden introducirse varian-

tes gue nos dardn obras diferen-
tes, Agui cabe preguntar si las
nuevas Realizaciones no constitu-
yen en realidad obras distintas.
Donde desde luego no cabe plan-
tearse esta cuestion, es en Multi-
pies, namero ndeterminado una
de las mis curiosas obras de la
serie, en la que se ha prescindi-
do de todo signo codificable. En
este mensaje sin lenguaje los sig-
nos pueden cambiar en cada pro-
yeccidn, ya que Unicamente pue-
den considerarse como tales las
diversas adherencias que una pe-
licula transparente, de unos doce
metros de longitud, tome al arras-
trarse por el suelo en una pro-
yeccion sin fin, hasta que la cin-
ta se¢ rompa. Agqui la obra mo es

sdlo abierta, sino alsaioria en

cuanto que es el puro azar quien
determing las diversas «lectu-
rags; la obra estd concebida con
una intencidn agresiva, de provo-
cacidn (intencidn también paten-
t¢ en otras obras: Fluciuaciones
enirdpicas ¢ Impulsos  dpticos
tienen un claro cardcter de agre-
sividad wvisual) y asimismo, pide
I méxima colaboracidn del es-
pectador al constituirse  como
happening,

Esta participaciin del especta-
dor, generalmente pedida por to-
dos los films de Aguirre, no cabe
confundirse con el intento de ha-
cer una obra objetiva, una obra
gin autor. Ciertamiente, el plan-
teamiento rigurosaments cienti-
fico de las relaciones cromdticas
¥ musicales, o de las relacionss
visuales v temporales que supo-
nen Especire siete e Impulsos
dpiices, respectivamente, elimi-
nan foda interpretacion subjeti-
va del autor ¥ se entroncan ¢on
otros intentos del arte contempo-
rdneo de rigor objetivo y de eli-
meiracidn del autor en la obra.
Aguirre, agudamente, se da coen-
ta do la falacia de la empresa ¥
de la distincidn necesaria entre
un riguroso: desarrollo objetivo
¥ una obra ssin aotors. A oste
respecto, Objetiva, #F o5 obra
aleccionadaora.

Partiendo de la falsa objetivi-
dad neorrealista, ¥ en un intento

de denuncia y superacidn, el New
Cinema experimental americano
ha intentado la obra totalmente
objetiva, en la que 1a realidad es
rigurosamente respetada en el
film. El planteamiento de Aguirre
en Objeriva, 40 es principio al
del New Cinema. Pero, aparte de
la diferencia temporal, ya gue el
Mew Cinema respeta el tiempo
real de la accidn filmada ¥y Agui-
rre fija convencionalmente el
tiempo de Ia flmacidn, Objete-
vo, 400 expresa precisaments [a
imposibilidad de la ftotal objeti-
vidad, la necesaria participacidn
del autor. Porgue al preséntarse-
nos como encuesta visual sociold-
gica, pregons evidentements un
hecho obvlo que los autores dal
New Cinema parecen olvidar: es
el autor ‘quicn elige la muestra,
¥ es esta eleccién «a prioris del
autar la gque va & condicionar el
sentido de la obra, Porgue la par-
ticipacién podrd reducirse al mf-
nimo; el hecho fflmico se desarro-
llard en toda su pureza ante el
ojo impasible e inmdvil de la ca-
IMAre, pero, en cuanto eléctor de
es52 hecho ¥ de sus circunstancias,
el autor estd alli.

Obra abierta, aleatoriedad, ob-
jetividad absoluta, libertad del es-
pectador no manipulado por un
autor-Dios, participacidn de este
espectador, derrumbe de las fron.
teras gue separan al creador y al
destinatario, son problemas que
se plantea la vapguardia artistica
¥ queé asimismo son COmunes a
los film de Javier Aguirre. Pero
todo ello, desde mi punto de vis-
ta, es secundario frente al hecho
fundamental de gue el film aban.
dona su especifica funcidén narra-
tiva con uma clara significacién
social, :

«De profesion sus laboress es
una narracidn, Y €5 UnA NArTa-
citn que tiene una funcidén social
clara ¢ indiscutible. Con indepen-
dencla de que la funcidn social del
cine comercial sea en gran parte
alienants, lo gue nadie puede ne-
£Ar €5 que, como fendmeno socio-
logico, como agente de socializa-
cidn, ¢] cine comercial, incloso el
cine comercial espafiol, tiene una
importancia que ni la pintora, ol
la midsica, ni la literatura, ni los
inténtos no comercialés de cine,
tienen... Desde el maclubapismo
podiamos hablar de Ia evolucidn
artistica de acuerdo con una evo-
lucidn tecnolégica. Pero, aungue,
pese a2 Mac Luhan, existe un im-
portante fondo de verdad en la
teoria, la cosa es alge mids com-
plicada. En el caso del cine, ve-
mos que nacido como el medio
narrativo del siglo XX, desde sus

principlos se ve contagiado por
un vanguardismo que, aun siendo
propio del sigle XX, era el final
de un largo caming de desarrollo
artistico. ¥ cuando ofres artes
empiezan a cuestionar una fun-
cién social que en el cine no era
cuestionable, determinados reali-
zadores  abandonan  voluntaria-
mente esta funcidn, quemando
efapas de una forma vertiginosa,

El gran problema del autor ci-
nematorgifico es que nunca po-
dréi ser responsable de su obra,
Estard siempre subordinado al
sistema de produccion industrial,
¥ por tanto no podrd senticse li-
bre, no podrd expresarse, en el
sentido que estas palsbras tienen
dentro de |a estética burguesa. La
contradiccidn de la vanguardia es
que, rechazando el arte burgués,
es ella misma la culminacidn del
sentido que el individualismo 1i-
beral otorgd al concepto de «ar-
tistaw, ¥ este sartistas no puede
aceptar el nuevo rol que los me-
dios de comunicacion de masas
forzosamente le imponen.

En el caso de Espafia, la con-
tradicclén alcanza especial grave-
dad. El realizador espafiol se sien-
= especialmente amulado, des-
personalizade, oprimido, i si-
gquicra ticne cso0s resquicios de
libertad que otras industrias ci-
nematopraficas oforgan, vy que
permitent a los realizadorss auto-
conyencerse de gue son los crea-
dores de su propio lenguaje, que
transmiten sws mensajes ¥ que, a
través de ellos, realizan su expre-
sion personal. El cine espatiol; en
su total frustiacidn, no permite
cquivocos. |

De ahi que una figica como la
de Javier Apuirre, cn esc desdo-
blamiento esguizofrénico de su
personalidad (ese desdoblamien-
o que permite realizar De profe-
sign sus laborez v Uiz cero) gea
altaments  significativo, Es una
decisidn l6gica, Aguirre, como ar-
tista, elige su papel creador o
cambio de su hipotética funcion
social, Con toda claridad, preci-
idn ¥ valentis asume csta deci-
si0n en el aforismo 28 del libro
Anticine: «Estd enire Ios deberes
del artista de vanguardia —el ar-
tista es siempre de vanguardia—
llevar su quehacer tode lo lgjos
que puéda, sun a riesgo de encon-
trarse al final del camino con gue
el arte ya no sirve para nada, 5i
esto sucediera, aceptard el hecho
sin la mds minima nostalgias,
Para salvarse a s mismo, Aguirre
acepta el camino comun que si-
guen' las viejas-artes tradiciona-
les en nuestros dias. Bl doro ca-
mino de la soledad. B A, M. M.




