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Laentrada del cine en la Universidad esun hecho relativamentereciente. Se
relaciona, por un lado, con € auge de un modelo tedrico multidisciplinar que a
principios de los setenta afecta a todos |os campos del saber. Y coincide, asimismo,
con una desvalorizacion social y ssimbdlica del propio cine, entrela convulsiva
irrupcion de la moder nidad europea y la cada vez mas pregnante catequesis
audiovisual. En esta variable contradictoria se asienta la pedagogia del cuerpo
filmico. Una confluencia entre teoria e historia, entendidas ambas como saber es
sociales, que ayudan a pensar €l cine antes de su progresiva desarticulacion en €l
Imaginario humano.

1.- Uno de los sintomas mas evidentes del poder del cine (también de su evanescencia)
es, sin duda, la escritura que suscita. Posiblemente sea € cine la préctica artistica que
ha generado un mayor nimero de publicaciones, detalle remarcable en un medio
solamente centenario y de un estatuto artistico siempre precario. No se trata, por
supuesto, de un hecho reciente espoleado por el vals onoméastico del ciney por una
literatura celebratoria con la que, a la postre, solo se pretende magnificar un inapelable
ritual de despedida. La escritura sobre cine es tan inmensay heteréclita como € propio
cine. Sobrevuela este fendmeno de zigzag entre €l juego y lainvestigacion, el
espectéculo y el laboratorio, €l artey el comercio que nutre €l cine desde sus
comienzos. Tan pronto como el cinematografo es colocado bajo el paraguas de las artes
nobles del X1X como son € teatro y lanovela, que es por |o que se define su estatuto
de narracion por encima de su consideracion de espectéacul o feriante, emerge desde la
oscuridad una cascada de documentos escritos preocupados por autentificar su
funcionamiento interno y su aceptacioén como hecho cultural.

Pero hasta fechas recientes, no es la vertiente pedagdgica del cine en tanto que practica
artisticalo que interesa, sino su poder de comunicacion social eindustrial asi como su
natural eza hipnética. De ahi que buena parte de los textos publicados (al menos hasta
los afos sesenta) carezcan de una metodol ogia precisa que les otorgue condiciones de
cientificidad y entren en lo que Christian Metz (1973: 113) denominaba "un pequefio
universo un poco mate, un poco apartado de los grandes caminos de resonancias 'y del
movimiento general delasideas’. Un saber empirico que choca, definitivamente, con
las grandes aportaciones culturales del siglo XX coetaneas a desarrollo del cine como
son el psicoandlisis, lalinglistica o lafilosofia (1). Afiadanse las amplisimas
bibliografias sobre las vanguardias estéticas y se comprendera el caracter rezagado y
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difuso de los estudios sobre un arte, el cine, que ha pretendido negociar el valor
cultural detodo el siglo XX.

2.-Frente a estas grandes aportaciones disciplinarias, € grueso de laliteratura
cinematogréafica se despliega en dos frentes que, con ligeras mutaciones, siguen
dominando en la actualidad. Me refiero a gercicio laudatorio del cinéfiloy alalabor
compiladora del historiador, dos itinerarios interesados en autentificar el cine como
actividad poéticay documento social, ala par que suefio huidizo digno de ser

col eccionado.

Desde su entrada en €l vocabulario filmico en los afios veinte de la mano de Ricciotto
Canudo y Louis Déelluc, la cinefilia se ha convertido en un verdadero lugar de paso para
los estudios sobre €l cine. Desde posiciones diversas se busca un acercamiento efusivo
y pasional hacia un arte en permanente estado de crisis, un fetichismo coleccionista (de
fotos, citas, libros o casetes de video, tanto da) para una particular regresion
adolescente. Ciertamente, la pasion cinéfila requiere algunos matices. Se podria hablar
de unacinefilia"adulta" amamantada por |a "politica de los autores' de los afios
sesenta a través de revistas especializadas como Cahiers de Cinema, Positif, Cinema
Nuovo o Screen y hoy refugiada fatalmente en las sesiones Unicas - mezcla de rito
inaugural y de vibracion fantasmatica - de laFilmotecay la Television; y delacinefilia
"adolescente" contemporanea educada en el culto a poster y a nuevo fetichismo de las
estrellas apoyadas en revistas de gran tirada (tipo Fotogramas o Premiere) y en los
refinados objetos pirotécnicos del cine actual. Pero por encimade las diferencias de
"calidad" (el autor demiurgo y la vedette "cachas" destilan parecidas efusiones liricas),
ambas condiciones cinefilicas suponen un proceso de reconocimiento caprichoso y una
percepcion confusay huidiza del propio cine. Un acercamiento amoroso proximo ala
ensofiacion funeraria de estos colegiales de Amarcord de Fellini que en la estacion
neblinosa empiezan un torpe baile evocando e consumo privado de los idolos en
tecnicolor para destefiir la prosaicarealidad del fascismo. Como si en lamemoria del
ciney en ladebilidad del objeto intimo coleccionado que, por o demas, apenas conoce
resurreccion alguna, se quisiera compensar el carécter inefable de su eclipse.

.Lahistoriaes el otro cuerpo mas o menos compacto con el que se pretende reducir la
funcion social y pedagogica del cine. Entendiendo por historiano un andlisisde las
mentalidades y las préacticas discursivas (segun pautas del modelo epistémico de
Foucault) que han jalonado un siglo de cine, sino la vulgata de una suma, de una
sucesion cronol 6gica de autores, titulos y filmes, regidos por € problemadel gusto, sin
otros parametros explicativos que o que procede de la universalidad de un discurso
aceptado. Como si €l tiempo del cine fuera un tiempo organizado y lineal (y, por
supuesto, siempre pasado), regido por un desfile "natural” de autoresy peliculas,
groseramente evolucionista en lastécnicasy las formas. Laingente labor de
historiadores como Georges Sadoul, Jean Mitry o Sigfried Krecauer (no asi sus
epigonos, espanolesincluidos, trabajando siempre con material de segunda mano), no
excluye una critica a estos enfoques autérquicos y clasificadores del cine gue
fundamentan una concepcion esencialmente litlrgica de la historia, auxiliar de un culto
funerario a que parecen abocados buena parte de | os textos sobre cine.
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3.- A partir de |os afos sesenta se abre un tercer movimiento paralos textos sobre €l
cine. Coincidiendo con su aceptacion como hecho cultural, se impone progresivamente
un acercamiento teorico hacia el hecho filmico avalado por lainternacionalizacion de
los estudios y lainterdisciplinariedad de planteamientos (2). No es que antes no hubiera
una particular sensibilidad analitica (3) pero el campo tedrico eratodavia un territorio
correoso en donde costaba distinguir €l gesto subjetivo. Unavez mas, serd Christian
Metz (1973: 28) quien sefiale esta indeterminacion en €l terreno de lateoria: "Lo que se
ha [lamado mas frecuentemente un tedrico del cine es una especie de hombre orquesta
idealmente obligado a poseer un saber enciclopédico y una formacion metodol 6gica
cas universal: se da por hecho que conoce los principal es films rodados en el mundo
entero desde 1895, asi como lo esencial de susfiliaciones (y, por tanto, que es un
historiador); tiene igualmente la obligacion de poseer un minimo de luces acercade las
circunstancias economicas de su produccién (hele ahora economista); tambié se
esfuerza por concretar en quéy de qué forma un film es una obra de arte (se preocupa,
pues, de estética), sin quedar dispensado de considerarlo como un tipo de discurso (esta
vez es semi6logo); con bastante frecuencia, se siente obligado, por afiadidura, arealizar
numerosos comentarios acerca de |os hechos psicol 6gicos, psicoanaliticos, sociales,
politicos, ideol 6gicos alos que aluden los films en particular y de los que extraen su
contenido propio: y ahora se requiere nada menos que una sabiduria antropol 6gica
total".

Como es sabido, sera el propio Christian Metz quien, a partir de la década de los
setenta, se dedicara a un (no siempre) razonado reparto de tareas, amparandose en una
serie de disciplinas -lalinguistica, la semiologia o €l psicoanalisis- en un principio
totalmente gjenas a cine como institucion y que a partir de entonces pugnaran por
encontrar un problematico acomodo. Por encima del trazado discontinuo de sus
apuestas tedricas, asi como de no pocas piruetas narcisistas, hay que reconocer en la
obra de Christian Metz una puerta germinal paralas modernas investigaciones sobre €
lenguaje del ciney el andlisisde los filmes. De é partira uno de los principios
heuristicos, junto con los textos programéticos de Barthes, Benveniste y Genette (4),
como es lanocion de texto y la problemética de la enunciacion que, aparte de desplazar
el cine hacia su condicion de hecho filmico, contribuyen a definir el objeto-filme no en
funcién de la combinatoria de sus contenidos, sino como un proceso significante
abierto que es preciso analizar para comprender su verdadero sentido.

No entraen lajurisdiccion de este articulo una compilacion o refutacion de todas las
propuestas discursivas de las Ultimas décadas. Trato simplemente de sefialar la
evolucion de los estudios sobre cine y sus funciones sociales. Y cdmo se opera un
desplazamiento profesional, una vez agotada la pobre reservaimpresionista del critico
y/o cinéfilo (indirectamente implicados en la propia industria en sus funciones
mediéaticas) y del historicismo del socidlogo free-lance. El movimiento de busqueda
cristalizado alrededor de laidea de texto supone una abertura hacia una comunidad
esenciamente universitaria que se precipita en la especulacion interdisciplinaria en
busca de un asomo de cientificidad para un arte que se presume evanescente y que
tiende arefugiarse en los fondos oscuros de la memoria.
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4.- El reconocimiento institucional del ciney su hueco en |os programas pedagogicos
€s, pues, reciente. En realidad, se produce hacia los afios setenta, justo cuando €l cine
como institucion y como valor cultural ha empezado arelativizarse tras la compulsiva,,
y hoy practicamente olvidada, irrupcién del cine moderno europeo durante la década
anterior y la pujante catequesis audiovisual. Se trata, pues, de unaintegracion
universitaria del cine paralela a su estado moribundo, como si la escuela se convirtiera
en balsamo frente alainanicion, en el lugar patrimonial para celebrar el "humus'
nostalgico de una pérdida

Hay que decir, no obstante, que €l cine no entraen las aulas, tanto anivel de ensefanza
secundaria como en licenciaturas universitarias, por la puerta grande, sino que debe
colarse de rondon por la ventana. En un principio, o hace integrado en el todavia
etéreo continente de las ciencias de lainformacion y la comunicacion, alli donde se
pretende casar en sospechosa armoniael periodismo, laimageny lapublicidad. A
continuacion, €l cine aparece disuelto en €l orden del audiovisual (con su
correspondiente normativa retorica), convertido en rehén de latelevision, € video y las
nuevas tecnologias y disuelto en un andénimo y desencarnado rompecabezas visual.
Finalmente, se le permite rendir cuentas de su existencia a condicion de ampararse en
la sociologiay la arqueologia historicista, como si de un almacén de magnificencias
derruidas se tratara.

De modo que, tras un siglo de funcionamiento, €l cine tiene todavia dificil cabidaen
ambitos intertextual es universitarios y su estatuto artistico sigue siendo precario para
los historiadores del artey el homo aestheticus en general, por mas que en su seno
hayan germinado una néminainconmensurable de obras artisticas y haya obligado a
reconsiderar el papel mismo del arte, sus funcionesy su recepcion (5).

Esta dificultad de considerar €l cine como una realidad dinamica encuentra en nuestro
caso pleno caldo de cultivo. No solo la produccién textual (librosy revistas
especializadas) anda renqueante y con amenazas de desaparicion rdpida, sino que el
cine raramente escapa a su papel feriante y auxiliador de la mediatizacion cultural en el
movimiento pedagdgico. En buena medida, seguimos viviendo de una historia disecada
segun los pardmetros de una normativa gramatica escolar, cuando no en €l

esencialismo de la fichafilmografica, heredera de la fragilidad cineclubista sobre
formasy contenidos. La autarquia disciplinaria de la Universidad espafiola, en la que €l
empirismo sigue siendo la nota dominante, convierte en problematica toda intervencion
tedrica sobre €l hecho filmico, mas alla del cabrioleo intelectual y especulativo de unos
pOCos ensenantes.

5.- Pese a este desdén doctrinario, la confluencia entre lainstitucion universitariay el
mercado editorial conceden al cine unaciertalegitimidad cultural en el campo
internacional Y ello es debido, en buena parte, ala aparicion en €l tablero de los
estudios sobre cine de dos territorios singulares interesados en configurar un gesto
propio: € andlisisfilmico y lanueva historiografia. Dos gjercicios pedagdgicos
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diferentes pero cuya primera singularidad estriba en el desbrozamiento de su objeto.
Nacidos con e cine moderno, con todo |o que supone de violencia contra lainstitucion
imaginaria, ambos estudios se concentran mayoritariamente en el cine clasico,
justamente aquél que durante afos apareci6 anatemizado como un universo irreal e
ilusionista. Aungue pueda resultar paradgjico, los mayores trabajos de razonamiento y
retérica no inciden mayoritariamente sobre ese edificio de sentido que € cine moderno
introduce en nuestra conciencia de espectadores, sino sobre €l cine clasico, sobre esa
poderosa maguina narrativa, hoy desgraciadamente periclitada, donde era posible
encontrar fisuras textualesy contradicciones, filmes desproporcionados cuya escritura
era huella de multiples universos, géneros atravesados por conexiones prohibidasy
dotados de una singular resonancia simbalica.

Laimplicacion del andlisis filmico con la ensefianza se impone en funcion de dos
coordenadas. La primera es de naturaleza socia y podria formularse por medio de una
supuesta paradoja: a medida que el cine se convierte en un espectaculo mestizo disuelto
en la pirotecnia audiovisual, accede al rango de lujo indispensable parala poblacion
estudiantil. A la pérdida de capacidad del cine para producir un imaginario se
yuxtapone una fuerte implicacion imaginaria de los estudiantes con el objeto-cine, bajo
formas diversas pero todas ellas de marcado reclamo social: de la pasion cinéfila al
deseo de ficcion por encimade lainformacion, sin olvidar las demandas profesionales
y laescalade los prestigios.

L a segunda coordenada por la que €l cine accede arango universitario es de naturaleza
técnica. Gracias a soporte magnético, el filme se convierte en un objeto disponibley
manipulable y la historia del cine puede ser rebobinada sin necesidad de asistir a flujo
continuado de una proyeccion filmica (por otra parte imposible gracias alos obtusos
sortilegios de la distribucion comercial). La copiaen video y € proyector no solo
posibilitan unavision maltiple (aunque en la mayoria de casos sea en un estado infame
y en condiciones de proyeccion disparatadas), sino que alavez potencian el
descuartizamiento y el escrutinio del detalle, condiciones necesarias paraque €
analista singularice su trabajo como un proceso textual abierto y heterogéneo (6).

. "Analizar un filme"- sefialan Jacques Aumont y Michel Marie (1990: 19)- "esalgo
que todo espectador, por poco critico que sea, por muy distante que se sienta del objeto,
puede practicar en cualquier momento determinante de su vision. La mirada que se
proyecta sobre un filme se convierte en analitica desde e momento en que, como
indicala etimologia, uno decide disociar ciertos el ementos de la pelicula para
Interesarse especialmente por agquel momento determinado, por esaimagen o parte de
laimagen, por esta situacion. Definido de este modo, minimo por |o exacto, en el que
la atencion nos conduce al detalle, el andlisis es una actitud comun al critico, a
cineastay atodo espectador un poco consciente”.

Desde su posicion universitaria, €l analista quiere distanciarse tanto del sentido comin
gue acompafa €l juicio del espectador medio como del fatalismo predicativo del
comentario critico, para comprender ciertos aspectos del funcionamiento significante
del filme disimulados detras de su aparente linealidad. Laidea que subyace en €l
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analisis filmico es que un texto nunca puede nombrar latotalidad de su sentido y es la
interpretacion la que tiene el deber de revelar la parte silenciada. Como sefiala Umberto
Eco a propdésito de los textos narrativos, (aungue la idea puede aplicarse facilmente al
terreno filmico) "el texto esta plagado de espacios en blanco, de intersticios que hay
que rellenar; quien lo emitio preveiaque se losrellenariay los dejo en blanco por dos
razones. Ante todo porgue un texto es un mecanismo perezoso (0 econdémico) que vive
de laplusvalia de sentido que el destinatario introduce en €l...En segundo lugar, porque
amedida que pasa de lafuncion didactica a la estética, un texto quiere dejar al lector la
Iniciativa interpretativa, aunque normalmente desea ser interpretado con un margen
suficiente de univocidad. Un texto quiere que alguien le ayude afuncionar" (7).
Interrogarse sobre estas ausencias o espacios en blanco, rellenar 1os huecos que vienen
atraducir € ,,inconsciente” del film, actualizar un texto clasico a que se le reconoce un
valor simbdlico, parece unalabor comun del deseo del andlistay de la demandade los
estudiantes. En uUltimo extremo instituye una " conversacion” entre ensefiante y alumno
que, ssimbolicamente, engarzatodo el protocolo de la ensefianza como una puesta en
escena 0 un modelo de creacion ficcional.

Hay que decir, no obstante, que este proceso de descuartizamiento de la pelicula no
esta libre de excesos. No es solamente |a petulancia gue suele acompariar al analista en
la préctica de la creacion como autogéenesis, diseccionando €l filme como s estuviera
en una mesa de montgje y engordando un texto a su antojo como si se tratara de un
palimpsesto interminable. Discutible es también el cortejo de referencias que el analista
invoca con la autoridad del habla. Demasiado a menudo |os empreéstitos disciplinarios
de su elocutio narrativa se convierten en "una serie de modelos heuristicos multiuso
gue perforan las peliculas’ (8) para desembocar en ejercicios virtuosos pero opacos que
mas bien parecen enrevesadas telas de arafia. Sin olvidar €l uso y abuso gque se hace de
las supuestas intenciones del autor a punto de convertir determinados filmes clasicos
en sintomas de personalidades esquizoides (herencia de unatransversal apropiacion del
psicoandlisis de obediencialacaniana) cuando no en verdaderos protocol os
psiquiétricos. Por fortuna cada vez son mas |os tedricos que ponen el dedo en lallaga
sobre €l esqguema restringido de los andlisis (semiol gico, narratol gico, psicoanalitico)
en funcion de los cual es toda comuni cacién se reduce a un fenébmeno puramente textual
(9). Labusgueda del sentido, verdadero activo del andlisis textual, plantea en dltima
instanciala concrecion del uso que el espectador hace del objeto-film, pero a condicion
de que no se considere a éste como una simple maquina receptora de codigosy € filme
como un objeto de lujo cuyo dispositivo enunciativo solo serevelaa quien, con las
herramientos adecuadas del andlisis, sepa descubrirlo. En paralelo a su condicion de
texto, € filme es un objeto productor de emocionesy lateoria, liberada de su
orientacion pontificia, no puede ignorar cuestiones centrales como €l placer y €
desplacer como cargas emotivas sobre las que unos individuos concretos viven, sienten
y piensan como espectadores.

6.- Justamente la nueva historiografia del hecho filmico viene a paliar tanto la
construccién ontol6gica de la teoria, tan poco atenta al acto receptivo, cuanto las
notorias insuficiencias de la historiatradicional y generalista. Cobijada bajo el colchon
universitario, esta nueva historiografia, de natural eza fundamental mente anglosgjona
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(10), plantea una anatomia del hecho filmico como practica social, econémicay
simbdlica. Esparciday desplegada hacialos origenes no como un simpley naif
rebobinado histérico del espectaculo cinematografico, sSino como unarelectura de
ciertas parcelas del cine abriendo nuevos marcos de referencia (industriales, estilisticos,
simbdlicos) para €l estudio del hecho filmico. Una historiade lasformasy las
mentalidades en la que | os procesos econdmicos aparecen perfectamente imbricados
con los procesos culturales, nutriéndose de panoramas retrospectivos muy amplios,
donde no se descarta la interpretacion de las peliculas, pero subordinado a un riguroso
examen de temas, factores de produccion, normas estilisticas y condiciones
institucionales para la subjetividad historica de estos textos. Entender la economia del
filme como un discurso socia permite considerar a espectador de cine como un
verdadero usuario con capacidad de movilizarse entre la afeccion y lainteleccion.

En definitiva, se trata de una historia de las mentalidades que € cine ha puesto en juego
alolargo de un siglo de existencia. No un gjercicio nostalgico de la historia del cine,
sino el estudio de un fluido interior, de un gran metarrelato moral cuyas sombras se
alargan hasta hoy. Su ausencia determina un estado de orfandad (asumido o
inconsciente) para €l espectador actual adocenado ante tantas imagenes domésticasy, a
la postre, constituye una prueba irrefutable del desmoronamiento de lo simbdlico que
estamos padeciendo en €l, cada vez més mediatizado, campo de la cultura.

NOTAS

1 Raramente se tiene en cuenta la singular contemporaneidad entre el nacimiento del
cine (1895) y laaparicion de "La interpretacion de los suefios” (1900) de Freud.
Asimismo, cuando €l cine pugnaba por establecer una articulacion de su lenguaje, ya se
conocia una clasificacion general de lasimagenesy los signos a cargo del 16gico
norteamericano Charles S. Peirce. Y en cuanto alafilosofia, cabe remarcar que s
exceptuamos tangencial es aportaciones de la epistemol ogia, no se produce el himeneo
con €l cine hasta los afios ochenta de la mano de Gilles Deleuze. Toda una cadena de
confluencias que €l cine ignora o desaprovecha.

2 Véase FRANCESCO CASETTI: Teorias del cine. Ed. Catedra Col. Signo e Imagen
Madrid 1994. Aungue el volumen es un compte-rendu de las diversas reflexiones sobre
el cine de los Ultimos cincuenta afios, para esta configuracion general de los estudios
sobre cine resultan Utiles laintroduccion y e primer capitulo sobre los paradigmas de
las teorias cinematograficas de posguerra.

3 El recuento tedrico no puede dejar de lado, como fundamentales para definir €l cine
en si mismo, |as aportaciones tedricas de Eisenstein y la vanguardia soviética, la
tradicion formalista de Rudolf Arnheim y Bela Balasz iniciada en los afios treinta, 1os
primeros tanteos de semiotizacion del cine acargo de Jan Mukarowsky y los
integrantes del Circulo de Pragay la escuela filmoldgica de | os afios cincuenta.

4 A modo de simple glosario, consignemos | as aportaciones de M etz (sobre todo en lo

http://www.iua.upf.edu/formats/formatsl/a04et.htm (7 de 9) [20/05/2012 2:13:34]



Pedagogiadel cuerpo filmico

referente ala nocién de codigo), los trabajos de Roland Barthes sobre |a textualidad
propuestos a partir de 1970 en su libro S'Z, la oposicion entre historiay narracion que
nutre el planteamiento linguistico de Emile Benveniste y las sugerencias de Gerard
Genette sobre |os problemas de informacién, focalizacion y voz narrativa de | os textos.
Obviamente, |as aportaciones tedricas para €l semanalisisy los estudios linguisticos y
narratol 6gicos son variados. Aqui solo se apunta, conscientes de su reduccionismo
grosero, algunas de sus primeras lineas internas.

5 Un compte rendu del arte de | as representaciones en las formaciones culturales
(todaviainexistente) nos llevaria a preguntarnos desde qué presupuestos estéticos es
mas "artistica’ una obra pictoricadel Renacimiento o La consagracion de la primavera
de Stravinsky que Ciudadano Kane de Orson Welles, o acalibrar laimportancia de
Rossellini ala misma atura que la de Matisse (como ya apuntara el critico y cineasta
francés Jacques Rivette en un espléndido articulo sobre Viaggio a Italia de 1953), por
poner solamente g emplos candnicos.

6 Sobre estas consideraciones véase RAY MOND BELLOUR: Analyse du film Ed.
Albatros Coll. Ca Cinema Paris 1980. Al margen de cualquier otro juicio critico, es
forzoso considerar este libro como una de |as aportaciones més el egantes y sistematicas
del andlisistextual. El amplio y riguroso trabajo de Bellour sobre distintos filmes de
Hitchcock resultatodavia hoy dificilmente superable.

7 UMBERTO ECO: Lector in Fabula Ed. Lumen Barcelona 981 Pag.76. Sobre esta
cooperacion interpretativa en el texto se han fundamentado buena parte de las
aportaciones de la narratol ogia europea.

8 DAVID BORDWELL: El significado del film: Inferenciay retoricaen la
inter pretacion cinematogréfica. Ed. Paidos Barcelona [995.

9 Es €l caso de |as aportaciones, por otro lado interesantes, de los italianos Gianfranco
Bettettini (La conversacion audiovisual Ed. Catedral986) y Francesco Casetti (El film
y su espectador. Ed. Catedra Madrid 1989) referidas a las estrategias enunciativas del
filmey la consideracion del espectador como partener textual.

10 Ejemplar resulta, en este sentido, €l libro de DAVID BORDWELL/JANET
STAIGER/KRISTIN THOMPSON: The Classical Hollywood Cinema. Film Style and
Mode of Production to 1960 Columbia University Press New Y ork 1985. Junto a grupo
de Bordwell es necesario consignar |as grandes aportaciones historiogréficas de Tom
Gunning, Charles Musser, Douglas Gomery, Dana Polan o Richard Koszarski, asi
como los andlisis de investigadores europeos como Noel Burch, André Gaudreault o
Marc Vernet. Un recuento Util de la nueva historiografia cinematogréfica puede
hallarse en MICHEL LAGNY : Del"Histoire du cinéma. Ed. Colin Paris992.
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R.C. ALLEN /DOUGLAS GOMERY: (1995): Teoriay préactica de la historia del cine.
Ed. Paidés Barcelona

AUMONT, Jacques.: (1989) Estética del cine (varios autores) Paidos Ed. Barcelona.
(1990): Analisis del film (escrito con Michagl Marie) Paidés Ed. Barcelona.

BELLOUR Raymond: (1980). Analyse du film. Ed. Albatros Collection Ca Cinema,
Paris.

BORDWELL, David : (1985) Narration in the Fiction Film University of Wisconsin
Press; (1985) The Classical Hollwwood Cinema, Film Style and Mode Of Production to
1960 (escrito con Janet Staiger y Kristin Thompson). New Y ork Columbia University
Press; ...(1995) El significado del film: Inferenciay retérica en la interpretacion
cinematogréfica. Ed. Paidos Barcelona.

CASETTI Francesco: (1989) El filmy su espectador. Catedra ed. Madrid.; ...(1994):
Teorias del cine. Catedraed. Madrid.

ECO Umberto: (1981) Lector in fabula. Ed. Lumen Barcelona
LAGNY Michel: (1992) De L Histoire du cinéma. Ed. Colin Paris.

METZ Christian: (1973) Lenguajey cine. Planeta ed. Barcelona; ...(1979) Psicoandlisis
y cine. Gustavo Gili ed. Barcelonad
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