Una aproximacion al cine catalan
desde el estudio de su proceso creativo

Matilde Obradors

La aproximacion al cine que a continuacion se
expone lo aborda desde la perspectiva de la
Psicologia de la Creatividad partiendo del supuesto
de que el estudio de la practica creativa en un campo
permite disefiar una nueva via de comprensién de
dicho campo. Concretamente en el sector cinemato-
grafico en Catalufia, que parece estar inmerso en
una crisis estructural, la hipdétesis basica de la
investigacion realizada es que lo que coarta la prac-
tica cinematogréfica en Catalufia son las limitaciones
de planteamiento y conceptuales de los creadores;
tanto 0 mas que cuestiones puramente econémicas o
industriales del sector.

Introduccién

El presente documento expone parte de los resultados de
una tesis doctoral que analiza en profundidad la préactica
creativa en el contexto cinematografico catalan; hecho que
resulta innovador en la medida en que no se ha llevado a
cabo ninguna investigacion sobre el cine catalan desde esta
perspectiva.

El andlisis efectuado permite esbozar actitudes respecto
al proceso creativo que, en la medida que se repiten en los
diferentes entrevistados, estan definiendo procedimientos
comunes y como consecuencia ayudan a describir el imagi-
nario del universo que comprende el cine que se desarrolla
en Catalufia. Y trabaja sobre el supuesto de que la concep-
cién que tienen de su proceso creativo los profesionales de
un campo nos revela una serie de sintomas que permiten
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hacer un diagnéstico de dicho campo.

Las aportaciones de la investigacion son:

a) Descripcion de la concepcion que tienen de su trabajo,
de su proceso creativo, los directores de cine que ejercen
su profesién en Catalufia actualmente, y andlisis de los
parametros a los que obedece dicha concepcion.

b) Adhesién de nuevos conocimientos a la perspectiva
tedrica y metodolégica de la Psicologia de la Creatividad
(Los procesos de generacion de ideas).

La investigacion ha sido proyectada sobre las bases de la
tradicion psicoldgica de estudios de casos que determinan
una serie de constantes representativas que permiten
unificar conceptos acerca de la creatividad y los procesos
de generacion de ideas. Teniendo en cuenta que uno de los
cometidos de la Psicologia de la Creatividad es conocer el
proceso creativo y qué circunstancias estimulan o dificultan
la produccién de ideas originales, se ha desarrollado este
estudio que tiene como objetivo generar una nueva via de
comprensién del cine catalan.

Se trata de detectar los bloqueos mentales y las limitacio-
nes de tipo conceptual, es decir los limites que el individuo
se autoimpone, que no son explicitos pero que de algun
modo estan coartando la practica de una actividad. Por mas
investigaciones que se lleven a cabo en torno a cuestiones
econodmicas o industriales relacionadas con la practica cine-
matografica en Catalufia, no descubriremos cudles son las
limitaciones de planteamiento, ideolégicas y conceptuales.

La situacion del cine Catalan nos obliga a hacernos
preguntas formuladas previamente hasta la saciedad. Bien
es cierto que cuando algo no funciona de forma reiterada
deja de interesar, se ignora y como consecuencia se

convierte en "tema tabd". Y si no hay voces que interpreten
un cine que parece ser inexistente, se hace fundamental

escuchar la voz de algunos de sus artifices. Si en cualquier
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estudio las entrevistas en profundidad son dutiles, en este
caso concreto se hacen especialmente valiosas.

Asi pues, cualquier investigacién sobre temas relacio-
nados con el cine catalan, pasa por conocer qué piensan y
como conceptualizan su trabajo los directores de cine que
trabajan en dicho contexto.

Metodologia / Muestra

Para conseguir el objetivo marcado, se ha llevado a cabo:

a) Una investigacion de campo de caracter cualitativo,
articulada a través de entrevistas en profundidad a
directores de cine dentro del ambito territorial y geografico
de la ciudad de Barcelona, entendiendo que la produccién
cinematografica de Catalufia se centra mayoritariamente en
esta ciudad. El cine es un trabajo en equipo, pero se han
escogido, en concreto, los directores porque participan en
todo el proceso creativo cinematografico.

b) Se ha establecido un corpus teérico fundamental
basado en la Psicologia de la Creatividad al que se le han
afadido consideraciones de la estética, la filosofia y
algunas corrientes de la antropologia, con el objetivo de
definir conceptos como la imaginacion y la fantasia, y
desentrafiar cudles son los mitos relacionados con la
practica artistica. Se ha examinado, asimismo, bibliografia
de directores de cine considerados clave en la historia del
cine, que explican la génesis de sus trabajos.

El corpus tedrico descrito ha servido para desarrollar el
protocolo de las entrevistas.

Dentro de lo que son las fases del proceso creativo
cinematogréfico: la generacion de ideas, el guion, el rodaje
y el montaje se hace especial énfasis en la fase inicial de
produccién de las ideas.

Por lo que respecta a la muestra se ha trabajado en base
al listado de directores de cine asociados al Col-legi de
Directors de Cinema de Barcelona. De un total de cien
directores colegiados se ha escogido una muestra de 25, lo
cual supone una representatividad de la muestra de un 25%
gue de hecho representaria mas de un 25% debido a que
hay limites muy difusos por lo que respecta a la dedicacién
profesional. La muestra ha sido disefiada con el propoésito
de que los directores de cine entrevistados representaran
las diferentes tendencias de cine hecho en Barcelona. Los
criterios seguidos son los siguientes

- Por géneros cinematograficos: thriller psicolégico, terror
psicologico, cine fantastico, comedia, pelicula documental,
drama.

- Por procedencia del guién: guion propio, guion ajeno,
adaptaciones literarias.

- Por categorizaciones del cine: cine experimental, cine
clasico, cine documental de creacion.

- Por edad / experiencia de los directores: directores con
afios de experiencia, directores con afios de experiencia
reconocidos, directores jovenes que despuntan.

Se ha entrevistado, asimismo, a directores que formaron
parte de la Escuela de Barcelona

Las entrevistas realizadas deben tratarse no como un
reflejo fidedigno de la realidad, sino fundamentalmente
como un sintoma, un indicio sobre:

a) Como conceptualizan los directores sus procesos
creativos, qué estereotipos incorporan y qué valores y
objetivos poseen.

b) En funcion de dicha conceptualizacién, se valora qué
tipo de cine se ven abocados a hacer, qué posibilidades y
limitaciones tienen; como justifican su practica cinematogra-
fica, como se relacionan con la industria, los espectadores,
la critica, etc. Cémo ven su lugar y su contribucion en la
historia del cine y qué papel se otorgan a si mismos.

El presente articulo se estructura a partir de algunos de
los resultados de la investigacion. No se detallan todas las
conclusiones estrictamente relacionadas con la Psicologia
de la Creatividad ya que se trata de aportaciones a dicha
disciplina, pero no son datos que sirvan como sintomas
susceptibles de generar un diagnoéstico de la situacion del
cine catalan.

Antes de resumir la investigacion se expondran las
interpretaciones tedricas y la trayectoria histérica del cine
catalan.

Interpretaciones tedricas

Los andlisis de autores como Ballé, Espelt, Lorente (1990),
Oltra i Costa (1990), Gubern (1995) y Riambau (1992)
muestran que el cine catalan es producto de una trayectoria
histérica que lo ha llevado a no tener una identidad cultural
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propia, ni una calidad, y como consecuencia se ha situado
en la marginalidad.

En lineas generales las causas que han llevado al cine
catalan a la marginalidad, segun los autores citados, son:

- El cine catalan no formaba parte de la cultura oficial y
se instaura de forma tardia en el Manifest Groc (1928) que
desemboca durante la Generalitat republicana en la
inauguracion de Orphea (1932); pero lo que apuntaba como
un arranque del cine catalan se derrumba cuando fracasa el
intento de instaurar un Estatuto de Autonomia y el pais
entra en una dictadura interminable.

- La marginacion se consolida en el franquismo con la
imposicion de una fuerte censura ideoldgica que preserva
unos dogmas religiosos e ideologicos y representa una
vision de la vida pesimista y reprimida que deja pocas
posibilidades para la innovacién.

- Los intelectuales de izquierdas que no estan en el
exilio renuncian al cine como

expresion artistica y los que llegan a hacer cine lo
desvinculan de sus creencias politicas y se vuelcan en el
experimentalismo como Unica via posible en una situacién
de fuerte censura. La Escuela de Barcelona® sigue una
situacion similar.

- El sistema de proteccion econémica desde el Estado
salvaguarda la censura. Al terminar las ayudas cae una
industria que ya estaba bastante deteriorada a causa de la
severidad de la censura oficial.

- Existe una autocensura que se imponen los propios
guionistas para luchar de antemano con la censura.

- Los productores y los empresarios han hecho cine
como negocio, sin que primaran los aspectos culturales. A
lo largo de un periodo de sesenta afios de cine (1930-1990),
afirma Oltra i Costa, cada vez que se abren nuevos caminos
0 nuevas tematicas los empresarios acaban haciendo
productos de baja calidad.

Antecedentes inmediatos. Géneros y directores

En los afios sesenta y setenta en Madrid, productores como
Elias Querejeta hicieron un cine que logré romper con el
franquismo, acumular numerosos éxitos en festivales inter-
nacionales y dar a conocer nombres como Carlos Saura,
Victor Erice, Jaime Chavarri, Montxo Armendariz, Manuel

Gutierrez Aragon o Ricardo Franco que pertenecian a una
Escuela de cine oficial y tenian el apoyo de television;
mientras tanto en Catalufia el cine como manifestacién
artistica encuentra una cierta resistencia debido, por una
parte a la falta de conocimiento del medio y por otra a la
situacion politico econémica que vive el pais. Estas podrian
ser las razones por las que los cineastas catalanes se
decantan mas por hacer productos que se ajustan a
géneros, que por hacer un cine que exprese un universo
personal. La falta de industria impide que existan
producciones sistematizadas con guionistas profesionales y
como consecuencia los directores hacen sus propios
guiones, lo que configura, de manera accidental, un cine de
autor. La comedia es el género con mas representacion del
total de produccién catalana desde 1975. La concepcion de
los productores de que la comedia es un "género menor",
ha propiciado una larga lista de comedias hechas con
recursos minimos sin la participacion de guionistas
profesionales. (BALLO, ESPELT y LORENTE, 1990)

Por lo que respecta al thriller, cabe resaltar los directores
gue siguen la estructura formal del género transgrediendo
sus elementos como Pomés, Bigas Luna, Herralde,
Cadena y Abril. En cierto modo podemos incluir aqui a
Agusti Villaronga y a Jaime Balaguerd.

Otro género que renace a partir de la época franquista es
el documental. Sin embargo, no se trata del documental
tradicional sino de la utilizacion de la realidad que se inserta
en la ficcion cinematografica. Cabe decir, que esta
tendencia ya se manifesté en las peliculas enclavadas
dentro de lo que fue el grupo: Escuela de Barcelona debido
a la influencia ejercida por el Neorrealismo y la Nouvelle
Vague, un género que finalmente se ha dado en llamar
"documental de creacién" y que actualmente tiene una
considerable representacion en Barcelona con sus mayores
exponentes: Joaquim Jorda y José Luis Guerin y que nos
acerca a peliculas de ficcion que utilizan modos del
documental como las del director Marc Recha.

El cine catalan en la década que va de los ochenta a los
noventa ha derivado de la reivindicacion histérica que
proponia La ciutat cremada de Antoni Ribas, a la comedia
gue en cierto modo podriamos tildar de chabacana. Una
propuesta que consigue atraer publico con un producto mas
comercial, pero no por ello exento de calidad, que muestra
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el talento de su directora, es Boom, Boom (1989) de Rosa
Vergés.

En este mismo periodo emerge un cine que sigue siendo
heredero de la Escuela de Barcelona (EdB), en régimen de
continuidad con Pere Portabella y su Puente de Varsovia.
Los nuevos cineastas han seguido manteniendo una cierta
tendencia vanguardista: Gerardo Gormezano (El viento de
la isla, 1988), José Luis Guerin (Los motivos de Berta,
1983, e Innisfree, 1990), Manuel Huerga, (Gaudi, 1987),
Agustin Villaronga, (Tras el cristal, 1985, y El nifio de la
luna, 1989). Jesus Garay (Pasion Lejana, 1987 y La bafiera,
1990), Marc Recha, (El cielo sube, 1992).

Segun Riambau, (1992) "el mejor cine catalan siempre ha
sido el que sigue inquietudes de vanguardia y el que sigue
los pardmetros caracteristicos del cine negro".

Por lo que respecta a la influencia que aun hoy el cine
catalan podria tener del grupo denominado Escuela de
Barcelona, cabria puntualizar que mas que en las teméaticas
y el estilo, la influencia més radical es la tendencia a actuar
en la marginalidad.

Resultados de la investigacion

El proceso creativo
En primer lugar hay que puntualizar que la situacion del cine
catalan obliga a investigar lo obvio. Dado que si cuestiona
el cine catalén, se esta cuestionando como consecuencia la
seriedad, la honestidad y la profesionalidad de los directo-
res catalanes, el amplio trabajo de investigacion realizado,
cuyo objetivo es obtener informacién por parte de los direc-
tores de cine catalanes en torno a como perciben su pro-
ceso creativo, posibilita precisamente a esclarecer lo obvio.
Las conclusiones de la investigacién son que efectiva-
mente los directores de cine entrevistados son capaces de
explicar el proceso creativo que siguen, un proceso de ge-
neracion de ideas solido, compuesto por fases que explican
detalladamente. Explican, asimismo, los estados de animo
que tienen en cada una de las fases. Explican métodos y
procedimientos. Sus declaraciones parecen estar en franco
acuerdo con la postura tedrico-investigativa que defienden
psicologos que trabajan la creatividad como Boden (1994),
Getzels (1976), Gruber (1984), Gardner (1999), Csikszent-
mihalyi (1998) y Sternberg (1988), que entienden el proceso
creativo como un proceso recursivo en el que la observa-

cién, las complejas operaciones mentales, el planteamiento
de problemas hasta fases avanzadas del trabajo, la
documentacion y la implicacion de las emociones se
suceden, se solapan y se reiteran. Las ideas son producto
de su imaginario, de su sistema de preferencias; son cosas
gue luchan por salir. Hay necesidad de sacar lo que se lleva
dentro; dejar al desnudo las estructuras fundamentales.

Se detecta, una absoluta dedicacién y la continua
organizacion y reorganizacion de los datos con los que se
trabaja que es la que va guiando su eleccion a lo largo del
proceso.

Hay que resaltar, también que realizan operaciones
propias de la creatividad como autoadministrarse estimulos
externos (libros, peliculas, exposiciones, etc.) para que se
desencadene la duda, el conflicto y el planteamiento de
problemas, asi como el azar, en una actitud fundamental-
mente lidica y también de intencionalidad de entrar en
contacto con la ambigliedad, para transitar por etapas de
caos que son sumamente productivas.

Cabria hacer, sin embargo, la siguiente puntualizacion:

Si nos atenemos a las aportaciones de Gardner (1998:50)
a la Psicologia de la Creatividad dicho autor extrae de sus
estudios que lo que caracteriza a las personas creativas es
qgue profundizan en los conocimientos mas avanzados en
un campo Yy tienen la habilidad de vincularlos con las
experiencias, problemas, cuestiones y sentimientos que
caracterizaron su vida de nifio lleno de asombro. Del mismo
modo si nos remitimos a la bibliografia de directores
destacados que explican la génesis de sus trabajos, una de
las conclusiones méas relevantes es que ven de forma
diafana y clara la utilizaciéon de sentimientos, recuerdos y
experiencias infantiles y adolescentes. Es decir, que son
personas que tienen plena conciencia de que su infancia
estd presente en sus obras, tienen ademas una gran
conciencia de la situacién social y politica en la que viven y
reflexionan ampliamente sobre sus problemas personales y
sus origenes.

En el caso de los directores entrevistados se han detecta-
do contradicciones por lo que hace referencia a la asuncién
del universo personal. Sin entrar a detallar nombres, en
varios casos afirman tener temas recurrentes que no
provienen de sus experiencias de la infancia y después a lo
largo de la entrevista se detecta una clara relacion entre los
temas recurrentes y las vivencias infantiles. Y en varios
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casos declaran no recordar practicamente ningun pasajes
de su infancia.

En base a lo expuesto, podriamos decir que algunos de
los directores de cine entrevistados presentan un bloqueo a
la hora de asumir su papel de creadores, es decir que no
acaban de asumir la utilizacién del imaginario personal y las
vivencias de la infancia en sus trabajos.

Crear efectos en el espectador

Uno de los objetivos del cine es crear efectos en el es-
pectador. En relacion a este objetivo intimamente ligado al
proceso de generacion de ideas en el cine, se dan por parte
de los directores entrevistados dos posturas diferenciadas.

a) Unos directores que se niegan rotundamente a
entretener al espectador porque asocian este hecho con el
cine comercial que detestan; sin embargo, eso no significa
gue no quieran crear efectos en el espectador: crear
sensaciones, hacer sentir, hacer pensar...

b) Otro grupo cuyo objetivo es que el espectador esté
pendiente en todo momento de la pelicula, sin que este
hecho tenga las connotaciones negativas que le confiere a
la palabra entretener el primer grupo citado.

En el caso de los directores que hacen peliculas de géne-
ro (sobre todo terror psicoldgico o suspense) crear efectos
en el espectador es un proposito fundamental. En cierto
modo se erigen como especialistas en transmitir emociones
(emociones positivas, pero sobre todo negativas, inquie-
tantes) y esa es la motivacion prioritaria al desarrollar la
pelicula.

El cine de género que quiere transmitir efectos concretos
en el espectador y llevarlo a puntos algidos en los que
sienta emociones concretas, requiere un montaje concreto.
Ander S. Labarthe "interioriza esta idea del montaje como
ciencia de los efectos especialmente en las peliculas de
Hitchcock" (VILLAIN, 1994:138). Es interesante exponer
que uno de los directores entrevistados que mas rechazo
muestra a entretener al espectador, detesta el cine de
Hitchcock.

La pelicula documental

La pelicula documental representa para algunos de los
directores entrevistados, una liberacion porque supone una
dindmica de trabajo que no depende en alto grado del

sistema del aparato cinematografico: guion, grandes
equipos, grandes presupuestos, actores, etc. Al tratarse de
peliculas que ofrecen una visién personal del director sobre
una temdatica concreta, parece ser que el documental, adn
cuando tiene unas estrategias propias, no sigue unos
canones rigidos como los que impone el cine de ficcién. Las
peliculas "documentales de ficcién" situadas en la frontera
entre el documental y la ficcion, se liberan de la
verosimilitud que impone la ficcion y de las estrategias
textuales del realismo. No estan obligadas ni a establecer
un pacto con la realidad, ni a cumplir los preceptos de la
ficcion®.

Desde la mitica (ELIADE, 2000), el director de peliculas
documentales (situadas en la frontera entre documental y
ficcién) es creador de un nuevo tiempo a la vez que transita
en un tiempo histérico que reconstruye a su medida. Hace
visible lo que esta detras de lo visible; traspasa y descifra
los secretos; y se erige en descubridor de verdades ocultas
(descubridor e intérprete). El deseo del artista de recrear el
momento auroral en el que se ven las cosas por primera
vez, en el caso del cine documental se descubre con la
practica (la localizacion + la camara) y no a través de una
guia estructurada y en cierto modo rigida (el guion). Desde
la perspectiva de lo imaginario y utilizando los términos que
Durand (1993:139) aplica al "mirén", la pelicula documental
(que esta en la frontera entre ficcion y realidad): "es una
violacion preciosa y deliciosa con la mirada", que muestra
predileccion por "las fisuras, las claraboyas, las ventanas e
incluso el cristal y el vidrio", pero participa también del
sentido supremo de la funcién fantastica.

Los directores entrevistados que desarrollan un cine de
narrativa clasica con guién estructurado, declaran que la
fase del proceso cinematografico que mas tension les
produce es la elaboracion del guion. Segun los psicologos:
Barron, Feldman, Gardner, Gruber y Davis, Simonton y
Torrance (en STERNBERG, 1988:431), "sin tener en cuen-
ta el contenido concreto, el tipo de producto o el dominio en
el que se desarrolla la creatividad, el proceso implicado en
la creacion requiere tension". Considerando lo expuesto en
el punto anterior, los directores de peliculas documentales
no expresan un momento de maxima tensiéon (como en el
caso de los directores que elaboran un guién de ficcién
estructurado), sino que viven una tensién mas regular a lo
largo de todo el proceso cinematografico.
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El campo y el ambito cinematografico
Csikszentmihalyi (1998:46) sostiene que s6lo se puede
valorar la creatividad teniendo en cuenta el campo, el
ambito, y la persona, asi como la interaccion entre estas
tres partes. El campo es la materia concreta que posee sus
reglas y sus procedimientos simbdlicos. El &mbito
corresponde a los individuos que evalian y controlan el
campo, dictaminando qué nuevos productos se deben
incluir en el campo. En el caso del cine podriamos decir que
el &mbito esta constituido por los historiadores, los tedricos,
los criticos, los festivales y los espectadores (éxito de
taquilla). La persona individual usa los simbolos de un
campo dado y aporta una idea nueva. No obstante esta idea
nueva, so6lo serad considerada nueva y Util si es seleccio-
nada por el ambito para ser incluida en el campo.

En Catalufia se hacen peliculas que el ambito no
reconoce, de ahi que la poblacién no conozca el cine que
se desarrolla en Catalufia, exceptuando algunos casos;
Ventura Pons y Bigas Luna, serian los casos mas signifi-
cativos. No decimos que no se conozcan a otros directores
de cine, sino que en general la concepcion de la gente, la
representacion social existente (hablando en términos de
Psicologia Social), es que en Catalufia no se hace cine.
Este hecho resulta aun mas incomprensible cuando
peliculas de los directores entrevistados ganan premios en
otros paises.

Lo mas preocupante no es solo que el ambito no
reconozca los productos, sino que, en definitiva, no existe
un campo suficientemente definido, prueba de ello es que
se considere un éxito que una pelicula se estrene, aunque
solo esté en cartelera tres semanas. En el caso del cine no
se ha producido el proceso de industrializacion necesario
como se ha hecho con otras manifestaciones culturales.

Al referirnos al campo sorprende, también, el silencio de
los directores. Parece como si no tuvieran claro que les es
licito reclamar sus derechos. No se identifican con el campo
y el ambito. Otra cuestion que sorprende de este sector es
gue directores y productores no parecen habitar ni una
misma comunidad, ni un mismo paisaje.

Posicionamiento de los directores

Quizas lo mas relevante de las conclusiones de la investiga-
cién por lo que respecta a la situacion del cine catalan son
las dos diferentes posturas que han adoptado los directores

de cine entrevistados al desempefiar su trabajo:

a). Unos cineastas interesados en romper con el cine
clasico, de narrativa clasica, que siguen influenciados por
Jean-Luc Godard, Alain Resnais, Andréi Tarkovski... con
una diafana intenciéon de denostar el cine llamado
comercial, sin unos objetivos claros de hacia donde dirigir la
innovacion, porque posiblemente no encuentran apoyo para
desarrollar sus proyectos.

b). Unos cineastas interesados en hacer buen cine que
corresponda a la narrativa clasica que establece la
categoria de "cine bien hecho". Una parte de los directores
de cine entrevistados parecen mas interesados por hacer
buen cine, es decir por ajustarse a unos canones, que por
innovar en términos de reinventar procedimientos. Esta
actitud viene dada por el entorno en el que se desarrolla el
cine; el imaginario del cine en Cataluiia impone, en cierto
modo, una demostracion de que somos capaces de hacer
"buen cine". Hay que tener en cuenta que ambas posturas
acaban constituyendo dos academias®; la de la trasgresion

(querer, deseo) y la de la adaptacion (deber, obligacién)®.

Tanto los cineastas que estan interesados por la
deconstruccioén del cine, como los que estan interesados en
hacer "buen cine", dejan ver la regresion al origen. En
términos mitoldgicos reconstruyen el mito del eterno retorno
(ELIADE, 2000), el mito cosmogonico, que considera la
primera manifestacion de una cosa, como denotativa y
valedera. De una parte el mito del eterno retorno, hace al
hombre consciente del mundo que lo rodea y le asegura su
permanencia y de otra, le da la posibilidad de mejorar, de
regenerar, de sanar. Sin embargo, es evidente, que esta
vuelta persistente a los origenes (cine clasico, cine de la
trasgresion) puede dificultar la innovacion. Dado que el cine
ya tiene una larga historia, no se trata de no tener modelos
sino que lo grave es tratar de hacer productos que ya estan
hechos; en un caso para demostrar que se sabe hacer cine
y en el otro porque se vive en un estado de perplejidad
frente al modelo.

Conclusiones

La investigacion en el contexto cinematografico catalan
sobre la conceptualizacion que los directores de cine hacen
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de su proceso creativo, nos revelan una serie de sintomas
gue nos llevan a las siguientes conclusiones:

- Los directores entrevistados siguen un proceso creativo
claramente explicado con fases diferenciadas; organizan y
reorganizan el material con el que trabajan, despliegan
recursos de tiempo, energia, documentacion, etc. propios
de las personas creativas, y realizan operaciones propias
de la creatividad, lo cual posibilita, consecuentemente a
hacer productos creativos.

- Al afrontar los procesos de generacion de ideas y
concretamente respecto al hecho de crear efectos en el
espectador, descubrimos que esta demasiado presente la
pugna entre lo profundo y lo superficial; el arte y el
espectaculo; el pensamiento y el entretenimiento,
dualidades, todas ellas, que dificultan la innovacion.

- Son excesivamente conscientes de lo que cuesta una
pelicula, de que el espectador no se puede aburrir, de que
algunos directores tienen campo libre, mientras otros no se
pueden permitir hacer la pelicula que quieren hacer...;
desarrollan un discurso de desaliento. (Se vive con el
sindrome de la obra maestra, a la vez que se trabaja de
forma rudimentaria con gestos amateur, bajo el sindrome
de eternos aprendices).

- Considerando la existencia de una interaccién entre los
productos creativos y el entorno en el que estos se generan,
diremos que en el caso del cine catalan es mayor la
influencia del entorno sobre el proceso, que la del trabajo
del "creador" sobre el entorno. Asi, el proceso creativo que
siguen los directores entrevistados esta claramente
influenciado por un entorno poco definido que no transmite
seguridad y no legitima su trabajo, lo cual imposibilita a que
los productos resultantes rompan la inercia, sean claramen-
te innovadores y como consecuencia logren transformar el
campo y el ambito. La poca entidad que como colectivo se
confiere a los cineastas catalanes es lo que provoca la falta
de asuncién de su papel como creadores.

- Histéricamente el cine catalan no ha plasmado una
identidad propia, el cineasta catalan no ha sido portador del
alma colectiva. "La necesidad animica del pueblo” (a la que
se refiere Jung, 1994) no es satisfecha en la filmografia del
cine catalan. Hasta ahora el publico catalan no se ha visto
identificado con las peliculas que se hacen en este pais.
Cabria pensar que no somos buenos contadores de histo-
rias, sin embargo es evidente que existe una capacidad

narrativa que esta centralizada en el teatro. (Es curioso
también que en el caso del teatro no esté presente la pugna
entre lo profundo y lo superficial; el arte y el espectaculo; el
pensamiento y el entretenimiento, sino que se trabaja una
amplia oferta teatral que abarca todos los estadios de las
mencionadas dualidades)

- La trayectoria histérica que se ha expuesto del cine
catalan nos muestra que el colectivo cinematografico
cataldn es un colectivo abatido que experimenta una
recuperacion lenta. El sector estd inmerso en un circulo
vicioso que impide la puesta en practica de estrategias que
requieren un cierto tiempo para obtener resultados. Cada
uno parece actuar por su lado, existe un cortocircuito entre
los diferentes artifices del proceso cinematografico.

- El llamado documental de creacion establece un nuevo
vinculo de las imagenes con la realidad, es otra forma de
hacer cine; su proceso de creacion implica menos tensién y
estimula y dinamiza el sector cinematogréfico cataladn
porque representa otra forma de producir que parece mas
viable para los productores. Documentales como Monas
como Becky y En construccion abren nuevos caminos
creativos. Como sostiene Ballo (2001): "hay que tener en
cuenta esta nueva forma de hacer cine ya que la sala de
cine es una estrategia creativa, no Unicamente una forma
de financiacion. (...) Y el documental nos da la oportunidad
de demostrar que se puede hacer cine popular y rentable,

sin necesidad de ser comercial"®.

Como conclusiéon general cabria decir que hay que
superar los dos posicionamientos que adoptan los
directores catalanes (cine de la deconstruccion, cine de
narrativa clasica), pero sobre todo hay que superar el hecho
de hacer productos que se generan con el propdsito
(aunque inconsciente) de demostrar que somos capaces de
seguir correctamente un modelo. Una vez que de forma
colectiva se haya superado el estadio de tener que
demostrar que sabemos hacer cine, el cine en Catalufia
podra desarrollarse con identidad propia.

Los que realizan un retorno al cine "bien hecho"
(Hollywood; aun teniendo como referentes cinematogra-
ficos a directores como Orson Welles, Carl Theodor Dreyer,
Ingmar Bergman), son los "nifios buenos”, mientras que los
que retornan al modelo del cine de la deconstruccion (Jean-
Luc Godard, Alain Resnais, Andréi Tarkovski...), son los
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"nifios malos" (son cémo deciamos, dos academias con
canones rigidos), pero sea como sea, ambos cargan sobre
sus espaldas con la regeneracion del cine en este pais.
Actualmente estamos asistiendo al inicio de una renovacion
del cine catalan impulsada en muchos casos por los propios
directores, es decir no se trata de una reconversion
especifica global del sector.

Todo lo expuesto hace pensar en algo que va mas alla de
la investigacion presentada y mas alla, también del
presente documento, que obliga a hacer la pregunta de si
hay alguien a quien le interese que la pugna entre los dos
cines (cine de la deconstruccion, cine de narrativa clasica)
se siga manteniendo, cuando en realidad el Unico objetivo
deberia ser construir una industria cinematografica en
Cataluiia que aglutinara todo tipo de cine. Se estan
manteniendo unas posturas ideoldgicas que impiden que
se dinamice la industria y provoca que algunos directores
se vayan a trabajar fuera de Catalufia®.

Quizas no nos queda mas remedio que reconocer que al
cine catalan le falta tradicion y le sobra militancia, pero lo
cierto es que también cabria preguntarse si fomentar la idea
de que se trata de un colectivo poco valido esta resultando
ser una buena justificacion para no impulsar la construccién
de una industria.

Notes

1. La Escuela de Barcelona no fue una escuela de cine, sino
un colectivo con inquietudes cinematogréaficas que se
autodenominaron asi. Una frase de Joaquim Jorda ha
servido para definir repetidamente la EdB: "Ja que no
poden fer Victor Hugo, fem Mallarmé", dado que en aquel
contexto franquista no se podia hacer un cierto "realismo"
buscaban la transgresion, la modernidad. (Garcia Ferrer,
Rom, 2001:73).

2. Se hace necesaria la siguiente aclaracion: los directores de
cine entrevistados que desarrollan la pelicula documental,
el documental de creacién o el cine considerado fronterizo
entre el documental y la ficcién, no es que lo hagan porque
no pueden hacer ficcidn, sino porque tienen la voluntad
expresa de desarrollar este tipo de cine.

3. Respecto a la cuestién de que el cine que lucha contra la

narrativa clasica de Hollywood y sus canones, también
impone unas limitaciones y establece unos preceptos, ver
articulo de Masson: "Un cinéma inamerican?". En: Positif,
1999, nim 458, p 69-71.

4. En Catalufia no se da un término medio entre la transgre-

sion y la adaptacion como se da en el cine de Julio Medem
0 Alex de la Iglesia, por poner ejemplos cercanos

5. Jordi Ball6 "Le llamamos documental...". En: areavisual.com,

noviembre 2001, n° 21, pag. 1.

6. Por un lado se tacha de producto comercial, (con un tono

despectivo), a una pelicula de género que tiene un cierto
éxito de taquilla. Y por el otro se denosta la "mirada
documental" calificandola de "glamour intel-lectual'y se
cuestiona su calidad.
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