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LA MIRADA DEL ARTISTA

DISCURSO DE RECEPCION DEL
ILMO. SR. D. ANTONIO PEREZ PEREZ
como
Académico Numerario
de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel
de Hungria



Sres. Académicos, queridos amigos y amigas, Seforas, Sefiores:

Es para mi toda una responsabilidad ingresar en esta centenaria
Institucién, abriendo una nueva seccién de Artes Escénicas vy
Audiovisuales, representando al colectivo cinematografico en esta histori-
ca corporacién, que se abre a una disciplina artistica relativamente joven,
pero que en poco mds de un siglo de existencia ha logrado una fecunda
interrelacion con las Bellas Artes.

Espero responder al honor que se me concede y, con entusiasmo y
solvencia, enriquecer las actividades de esta Real Academia en estas nue-
vas disciplinas y no defraudar la sensibilidad que mis compafieros acadé-
micos han demostrado, al ceder un sitio en esta noble Institucién a las
Artes Escénicas y Audiovisuales, sobre todo por el apoyo a una actividad
artistica tan raquitica en nuestra tierra, lo que demuestra su generosidad e
intuicién en la apuesta por el talento de tantos artistas y trabajadores del
sector cinematogréfico en nuestra ciudad que, sin embargo no gozan més
que de una incipiente promocién y unas desiguales oportunidades. El futu-
ro daré la razén a esta docta Academia y, sin duda, recibird los frutos y la
recompensa que por ello merece.

En especial quiero resaltar este agradecimiento a mi querido paisa-
no e ilustre académico y escultor Miguel Fuentes del Olmo, por su con-
fianza en mfi para esta labor, por lo que espero nunca decepcionarle.

* Acto solemne celebrado el 25 de enero de 2003 en el salén de actos de la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria
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Gracias también a los que me acompaian en esta noche tan signifi-
cativa e imborrable.

Quiero justificar la eleccién del contenido de mi discurso, en la oca-
sién citada que se me brinda esta noche, para recordar los elementos basi-
cos, que enfatizan las cualidades elementales del cine como una las Bellas
Artes.

He de significar que no soy un experto en semidtica ni lingiiistica
aplicada y, por tanto, mis referencias al respecto son elementales y relati-
vas al cine. Si insisto en ellas es porque todo arte, para serlo, necesita un
lenguaje propio estudiable bajo la perspectiva de la sistematizacion anali-
tica y clasificatoria.

Mi gratitud pues a todas mis lecturas de juventud, hoy revisitadas,
que formaron en mi una base teérica que completé mi pasion vocacional
por el cine. Relacionaré también el arte cinematogréfico con el pictorico,
haciendo una reflexién sobre la mirada del artista en ambas disciplinas.

Espero que no les parezcan muy obvias mis observaciones, pero
quiero que entiendan mi obligacién a desarrollar el tema citado. Asi, mis
compaiieros futuros de esta seccién en la Academia, tendrdan mas libertad
para aportar discursos mds creativos y vitales sobre la Séptima de las Artes.

No haré mucha referencia al la influencia social del cine, ya que el
tema es tan rico y complejo que abarcaria varias conferencias.

De todas formas, al final de mi discurso me permitiré unas breves
reflexiones personales de mi oficio de productor.

LA MIRADA DEL ARTISTA

No podemos discutir que el cine, como cualquiera otra arte, pueda
producir aunque no sea su objetivo per se, obras llamadas histéricamente
artisticas.

Esta afirmacién, un tanto de perogrullo, fue negada por algunos inte-
lectuales en el pasado, basdndose en la tesis de que el cine es un mecanis-
mo analégico de repeticién de la realidad, y sigue siendo refutada por otros
en nuestros dias.

El argumento contrario a la validez artistica del cine sigue siendo tan
simplista como la afirmacién de que esa analogia la tiene el pintor a través
de su vista, su mano y las pinceladas sobre el lienzo.
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Sobre ello, en definitiva, tendriamos que decir que es la confusién
en la percepcion de la realidad la que nos hace sentir esa otra realidad lla-
mada cine.

Y, en esta linea, el cineasta no recoge los aspectos que presentan
caracteristicas de una realidad determinada sino que, deliberadamente,
escoge aspectos con los que conseguir, como cualquier artista, efectos
especificos diferentes.

Es demasiado obvio que el cine tiene un mensaje como para que no
se le suponga un c6digo. También posee una organizacion profundamente
sintagmatica.

Dentro de la ambigiiedad que supone el término “arte”, que lo
mismo designa el noble trabajo de un artesano que el proceso creador de
un artista; el cine tiene, indiscutiblemente, su propio lenguaje y un cuerpo
tedrico que, en el poco mas del siglo que lleva de existencia, ha dado
numerosisimos andlisis semiol6gicos, de significacion de su lengua y de su
andadura conceptual; descubriendo hoy tipos sintagmdticos nuevos en
numerosas peliculas, lejanas ya de la forma de utilizar el cine como “len-
gua”, como hacia Dziga Vertov, el cine ojo: y sobre todo el maestro ruso
Eisenstein que manejaba las imdgenes como las palabras, las secuencias
como frases, creando las primeras bases de un montaje cinematogrifico
complejo, como principio de una coherencia total entre la expresividad y
la narratividad; y por qué no, de la “manipulacién”.

Posteriormente, los apéstoles del plano-secuencia, sobre todo
Rossellini, que decia “las cosas estan ahi, ;por qué manipularlas?”, utili-
zaron expresivamente la profundidad de campo, el encuadre, estéitico o en
movimiento (recordemos a Godard con lo de : “El travelling es una cues-
tion moral™...). Para ellos el montaje seria, hasta cierto punto, una mani-
pulacion inaceptable e hicieron que el cine tuviera, mds alld de la semio-
logia, un lenguaje sumamente poético en el comprometido cine naturalis-
ta de la posguerra.

Esta mimesis, aparentemente enfrentada a la diégesis caracteristica
de la semiologia cinematografica, segun definié Sourian a finales de los
anos 50, dio paso a innumerables ensayos que se plasmaron en un profun-
do andlisis lingiiistico del cine, del que Christian Metz(*), Francesco

* Ensayos sobre la significacion en el aire. Christian Metz, Paidés, 2002
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Casetti(*), y una legiéon de investigadores, prolongaron los debates de
Bazin, y de Deleuze : El debate universitario en la IDHEC de Paris, y el
intelectual en los inolvidables “Cahiers du Cinéma”, trasladado a Espaiia
en “Film Ideal” y “Nuestro Cine”.

Era la victoria del teérico Rudolph Arnheim que, desde los afios 30,
disputaba con los que ignoraban que el cine era la SEPTIMA de las artes,
demostrando que la cinematografia estaba sujeta a los mismos viejos cano-
nes y dogmas establecidos que el arte en general. Este empefio fue critica-
do en los 70 por Perkins en su libro “Film as film”, o “El lenguaje del cine”
como curiosamente se titulé en castellano. Perkins, caliente con el Free
Cinema, y por qué no, con la Nouvelle Vague, dijo que la preocupacion de
los tedricos por el prestigio artistico del cine fue més dafiina que benefi-
ciosa, limitando su libertad para investigar y especular sobre la propia
naturaleza del cine. Quizas, la mayoria de los teéricos de la época habian
rizado el rizo y, extenuados los andlisis lingiiisticos, sélo quedaba un sis-
tema estético y critico fosilizado, basado en una ortodoxia estéril, y en un
cuerpo teérico y prescriptivo con graves contradicciones internas e incapaz
de abordar una nueva discusion critica del cine contemporaneo.

Tal vez por ello hoy, situados en su contexto filmes como “El sépti-
mo sello” de 1. Bergman, “Hiroshima, mon amour” de Resnais y “La aven-
tura” de Antonioni, que caldearon el discurso cinematogrifico de los anos
sesenta, podamos volver al deseo original de Arheim : “asistir al cine con
la conciencia mds clara y con menos prejuicios”, o, al criterio del cineasta
francés Abel Gance, que antes de la 1* guerra mundial describi6 al cine
como “la musica de la luz"; o la del cineasta y teérico ruso Pudovkin que
diferenciaba “entre el hecho natural y su apariencia en pantalla”. El cine no
reproduce, sino que produce.

Por eso se podria admitir que el cine, para ser analizado como len-
guaje, presenta unos elementos analégicos (paisajes, gestos...) incapaces
de una combinatoria como exige todo lenguaje y que, por tanto, no tenga
sentido un estudio semiolégico propiamente dicho. De hecho, los elemen-
tos que si son analizables semiol6gicamente, forman parte de lo que suele
llamarse “estilo”. Estos elementos usuales en el universo de la colectivi-
dad, no son directamente simbélicos sino que se encuentran culturalizados,

* El film y su espectador. Francesco Cassetti, Cétedra, 1996.
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Es lo que Roland Barthes llamaba “elementos retéricos o de connotacién™.

Por tanto, y como tiltima tesis, podriamos asumir que el estilo es lo
que le da coherencia al lenguaje cinematogréfico, aunque esto desconcier-
te a los mds ortodoxos estructuralistas, cuyo tltimo fin suele ser la clasifi-
cacién sistemadtica.

Es hora ya de dejar de redundar en la aparente obviedad de la esen-
cia artistica del cine, pues conviene profundizar en la concordancia de la
mirada del artista, buscando sus analogias con los artistas plésticos que,
junto a la arquitectura en el Renacimiento, empezaron a hacerse un hueco
entre las llamadas ciencias liberales; cuyo ejercicio, meramente intelec-
tual, no necesitaba el concurso del sudor y las manos, actividad propia de
nobles y sefiores que no precisaban “trabajar” para vivir, segin recuerda el
académico Calvo Serraller.

El cineasta y académico José Luis Borau, en su dia, hizo una intere-
santisima aproximacion entre la pintura y el cine. Yo me centraré en lo que
llamo similitud de miradas.

Para bucear en la mirada del artista pldstico, tomaré como paradig-
ma a un pintor e intelectual: D. Diego Rodriguez de Silva Veldzquez. Este
pintor universal, sevillano, tan admirado y estudiado en esta noble
Academia, dej6 preiado el llamado Siglo de Oro, de innumerables obras
maestras de las que destacaré LAS MENINAS, para resaltar el paralelismo
referenciado de la mirada genial de un artista y su capacidad de reflexién
y transformacién de la realidad.

Para ello me basaré en el primer capitulo del libro “LES MOTS ET
LES CHOSES”(*) (Las Palabras y las Cosas), publicado en 1966, del
escritor francés Michel Foucault, desaparecido en 1984,

Vaya por delante mi admiracién por este licido y radical fil6sofo,
psicologo e historiador francés, heredero de Nietzsche, al que el tiempo y
la distancia debiera situar como uno de los grandes pensadores del siglo
XX, més alld de su aportacion al estructuralismo, del que siempre se quiso
desmarcar.

Veldzquez, a través de Las Meninas como ejemplo, y Cervantes con
El Quijote, también analizado en el libro, fueron creadores de lenguajes
propios de una época, y de pricticas discursivas tan geniales que emergie-

* Las Palabras y Las Cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas. Michel Foncault. Ed.
Siglo XXI, 1966.
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ron como normas inconscientes que gobernaron lo que el hombre de su
tiempo decia de si mismo. Es lo que Foucault define como epistemes en el
libro citado, subtitulado “una arqueologia de las ciencias humanas”.

El cine en nuestros dias, a través de la mirada de sus artistas, ha con-
seguido esta influencia subconsciente en la cultura actual, que se extiende
incluso a dmbitos vitalistas y conceptuales. De hecho, Hauser ha plantea-
do que, bajo el signo del cine, se plantea casi todo el arte contemporéneo
actual, no sélo en analogias metafisicas sino en una verdadera homologia
de estructuras.

En Las Meninas, cuadro calificado por Luca de Giordano, sucesor
de Velazquez en la corte, como “la Teologia de la Pintura”, podemos resu-
mir esa complejidad de la forma de mirar del artista, que no sélo dirige su
mirada al “objeto” del cuadro sino que mira al espectador, a sus posibles
modelos (quizds a la pareja real que figura en el espejo virtual del fondo
del estudio del artista). En este complejo juego de miiltiples miradas, sig-
nificados y relaciones, el observador no sabe si estd contemplando la esce-
na, o si estd siendo objeto de lo pintado por el artista.

La similitud con la mirada del cineasta-artista es evidente : Hay una
creacion de planos de interés basados en su utilizacién del desenfoque, o
falta de detalle pictérico, y de una sabia construccién espacial, modelada
con la perspectiva, la distribucién en planta y la luz. Incluso utiliza trucos
de cineasta como el hipotético espejo donde se reflejan Felipe IV y
Mariana de Austria.

Es curioso que hoy, en el cine, con la aplicacion de las dltimas tec-
nologias de Alta Definicion electrénica, se consigue una gran profundidad
de campo (objetivo de los pintores renacentistas) permaneciendo “a foco”
una gran parte de la perspectiva de la composicion.

Esta supuesta ventaja del moderno cine electrénico desconcierta a
los cineastas acostumbrados al “defecto” del cine quimico, que dejaba
fuera de foco parte de la realidad del encuadre, unos pocos metros o centi-
metros segun la luz, detrds del primer término. Tradicionalmente, se utilizé
esta caracteristica del celuloide para centrar la atencién del espectador en la
accion en la que el director queria incidir. A esto le llamaban los cineastas
americanos “el defecto que juega a tu favor”. Hoy se consigue lo mismo con
el cine electrénico utilizando filtros neutros y manipulacién posterior para
conseguir el viejo defecto natural del cine tradicional. Curiosamente, el
soporte quimico y sus sales de plata, reproducia de forma natural las técni-



ANTONIO PEREZ PEREZ 37

cas que siglos antes habfan inventado los pintores mds innovadores. Una
prueba mds que anula el presumible mecanismo analégico que muchos atri-
bufan a los primeros cineastas (como a algunos pintores), ya que el ojo
humano no actda asf y, a veces, capta una gran profundidad de campo, irre-
al en el cine de toda la vida. Tan irreal como un primerisimo plano.

Volvamos a Las Meninas y a Foucault. El pintor, ligeramente aleja-
do del lienzo, nos mira o mira al modelo. No sabemos si estd dando el ulti-
mo toque o si ain no ha dado ni la primera pincelada. Su mano depende
de la vista; y la vista, a su vez, descansa sobre un enigmdtico gesto sus-
pendido. El pensador francés dice: “Entre la fina punta del pincel y el acero
de la mirada, el especticulo va a desplegar su volumen”.

El cineasta, como el pintor, utiliza de la misma forma su aguda mira-
da. Algunos, como el maestro sevillano, bajo una capa apacible ajena de
crispacién, para plantear unos sutiles mundos llenos de relaciones com-
plejas y significados oscuros.

Quedan lejanos mis tiempos de cineclubista en el que los intermina-
bles debates acababan centrados en una logica aplicacion politica de una
realidad que te permitia muy pocos devaneos con ciertos andlisis.

De los memorables y metafisicos cineclubes jesuiticos, mi entra-
fable recuerdo al sevillano cineclub VIDA, a los cineclubes universita-
rios, més lddicos y militantes, se ha pasado a una invasién de cine tre-
pidante, no s6lo por la utilizacion del montaje, los efectos y la musica;
sino por las cataratas de corrientes individualistas y vitales del final de
los setenta y, sobre todo, la década de los ochenta del pasado siglo, a
partir de los cuales, nada fue igual. Pero aparentemente ¢l debate se
acabd.

A la pintura, a principios del siglo XX, le pasé igual. Roger Fry,
hablando de una exposicién post-impresionista que habia presentado,
decfa que “el publico culto estaba resuelto a considerar a Cézanne como
un chapucero incompetente y a todo el movimiento como revolucionario
en extremo (...)". Seguia diciendo: “Afios mds tarde, Matisse se ha con-
vertido en una inversién segura para personas de gusto, a la gente le cos-
taria imaginar la vehemencia de la indignacion con que fue recibida su
primera exposicion en Inglaterra”.

La dificultad provenia de una arraigada conviccién basada en que
la finalidad de la pintura es la imitacién descriptiva de las formas natura-
les (realismo). A partir de los anos ’20, se habian invertido tanto estos
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hdbitos, que esta imitacién no s6lo no era exigida, sino que era altamente
sospechosa.

El cine, paralelamente, pas6 de ser una fascinante curiosidad cien-
tifica, a la forma mas extendida de diversion popular.

Bell dijo que la llegada de la fotografia habia purificado el arte pic-
térico al liberarlo de una preocupacién por la descripcién y la representa-
cién que le era ajena, volviendo a dirigir su atencion a lo esencial.

Esa esencia fue apreciada en el cine de la época por literatos de la
generacion del 27, particularmente nuestros paisanos Cernuda, Alberti y
Garcia Lorca; aunque, éste ultimo, pagara sus humanos y recénditos pre-
juicios con su amigo de residencia, el cineasta Luis Bufiuel. No tanto
nuestro insigne paisano de la generacion del 98, Antonio Machado, que
le atribuia irénicamente un origen diabdlico al cine.

La mayor dificultad para el progreso estético cinematografico fue
quizds la enganosa facultad de la cimara para la captacion de lo real como
sefialaba Rotha (*).

No me gustaria dejar pasar unas breves referencias a la fotografia
como enlace entre el andlisis de la mirada del artista pintor al artista-cine-
asta. Parece 16gico, que algo tan relacionado con ambas disciplinas, tenga
una cabida en mi discurso. Para ello, me apoyaré en el intelectual francés
Roland Barthes, cuyo interés y pasion por la fotografia nos dejé textos tan
fundamentales como “El mensaje fotografico” y, sobre todo, su libro “La
cdmara licida” (1982) (**), que cay6 en mis manos apenas un par de afios
después de haber fallecido en accidente de tréfico.

Mas alla de sus andlisis iniciales, un tanto estructuralistas, en los que
llegé a afirmar que la fotografia era un mensaje sin codigo ni sintaxis; en
“la cdmara liicida™ hay una aproximacion filoséfica y sentimental hacia el
ultimo significado de la imagen fotografica: la certificacion de una exis-
tencia y todo lo que conlleva. De ahi nuestra fascinacién por esas imdgenes
que se diluyen en la subjetividad; del miedo atdavico a que la foto sea una
sombra del personaje en otra realidad, que todavia pervive, no ya en tribus
lejanas, sino hasta hace poco en pueblos recénditos de nuestras sierras.

Volvamos a Barthes. Lejos de su profundidad de analista, cae en la
esencia de la fotografia, o mejor de ciertas fotos que nos han atraido. La

* El cine hasta hoy. Paul Rotha. Plaza y Janés, 1964,
*# La cdmara licida. Roland Barthes. Ed. Gustavo Gili, 1982
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fotografia es un arte “poco seguro” tal como lo serfa una ciencia de los
cuerpos, objeto de deseo o de odio. Y quizés el empeifio social de domesti-
car a la fotografia y tratar de convertirla en arte, le haga perder su aspecto
mds revolucionario: la demencia que amenaza sin cesar con estallar en el
rostro de quien la mira.

El cine quizds participa también de esta “domesticacién”, al menos
el cine de ficcion, ya que un film puede ser demente por artificio, presen-
tar los signos culturales de la locura, pero nunca lo es por propia naturale-
za, por estatuto icénico: es justo lo contrario a una alucinacion, es simple-
mente una ilusién. Obviamente, para el existencialista Barthes, el arte en
si no es demente.

La mirada del fotégrafo, pues, tiene algo paradjico como la vida.
Hay veces que miramos y no vemos. Esta distorsi6n, aparentemente incon-
cebible. mirar sin ver, seria como separar la atencion de la percepcion.
Mirar sin ver... La fotografia muestra la primera, a pesar de ser imposible
sin la segunda. Ahorrdndose la vision, la mirada parece estar retenida por
algo interior. Como en la fotografia de André Kertesz de portada de la edi-
cién espafiola del libro citado de Barthes. La triste mirada al objetivo de un
nifio con un perrito, tan desgarradora en realidad, no mira nada: retiene sus
sentimientos hacia adentro. Esto es la mirada. Sin embargo, en el film es
diferente: nadie mira nada si la ficcién se impone al espectador.

Permitanme volver por tltima vez a Las Meninas. En este caso deja-
remos las complejas reflexiones del pensador francés Foucault para recor-
dar las observaciones del pensador espafiol Ortega y Gasset, del que difie-
ro en muchas cosas, sobre todo en su Teorfa de Andalucia.

Aqui sin embargo, reverencia la complejidad de ideas de un pintor
sevillano tachado por algunos como falto de ellas. Quizas fuese la inepti-
tud de andlisis que se queda en lo naturalista, y por tanto en el analogismo
citado por los eruditos que niegan una cualidad artistica al cine. Pues bien,
decfa Ortega (*) que “el naturalismo de Veldzquez consiste en no querer
que las cosas sean mds de lo que son, en renunciar a repujarlas y perfec-
cionarlas; en suma a precisarlas. La precision de las cosas es una idealiza-
cién de ellas que el deseo del hombre produce. En su realidad son impre-
cisas. Esta es la formidable paradoja que irrumpe en la mente de

* Veldzquez. José Ortega y Gasset. Austral, Espasa y Calpe, 1963.
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L 1

Velazquez...”. “la precision de las cosas es precisamente lo irreal, lo legen-
dario en ellas”.

Retomamos la mirada del cineasta que, obviamente y a partir de esta
reflexion, empieza a separarse de la del artista pldstico y a buscar su pro-
pio medio expresivo. El cine se parece mds a la narrativa, porque ambos
son “artes de accion” segiin sefnalaba el maestro Eco (*), en el sentido aris-
totélico (**) de la “accién” o relacién que se establece entre una serie de
acontecimientos. La diferencia estd en que el escritor “narra” y el cineasta
“representa”.

En la novela (o el guidn) se describe y en la pelicula se suman una
serie de representaciones jerarquizables en la fase de montaje, aunque sea
de manera yuxtapuesta.

Sin embargo, hay una gran homologia estructural entre ambas dis-
ciplinas y en la forma de asumir, dentro de la circulacién de ideas, los mis-
mos problemas culturales.

A estas alturas del discurso, tras este transcurrir algo tedrico, habla-
ré de mi practica como productor y en nuestro dmbito, para acercarnos
mas a esa vivencia mds emocional que todos tenemos del cine.

La verdad sea dicha, siempre he vivido una especie de disociacion
entre mi cabeza ingenieril, racional y analitica, y mi alma pasional, muy de
nuestra tierra. El amor al cine tiene algo de inexplicable, de vocaci6n a la
que no se le puede imputar ninguna base racional o economicista (c6mo
los hijos u otros asuntos vitales, se tienen, se desean, se aman, pero no se
sabe por qué, ya que nos complican y nos cambian la vida).

En los tiempos en que vivia de la publicidad sentia una especie de
ansiedad inconsolable. Trabajdbamos 50 6 60 personas, de 6 a 8 dias, para un
anuncio de 20 segundos que lo veia y pasaba antes de que te dieras cuenta.
iA mi!, que me habfan formado en hacer cosas iitiles, que sirven en el dia a
dia de los humanos para hacer mds c6moda y llevadera la vida. Aunque fue-
ran vulgares o sencillas, como el atril-estrado que tengo delante, o mis com-
plejas como el vehiculo que nos ha traido aqui esta noche. Vulgares, pero {iti-
les.

Me animé en otros tiempos, la formacién ingenieril de Eisenstein y

* La definicién del arte. Umberto Eco. Ed. Martinez Roca, 1970.
** Poética. Aristoteles. Icdria, 1994,
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su aplicaci6n en el montaje cinematografico y la yuxtaposicion en general,
tan de moda en el constructivismo ruso de su €poca.

A veces pienso que nuestro trabajo no vale para nada, sobre todo
hoy, con tanta saturacién y oferta audiovisual.

De las miles de definiciones que existen de nuestro sistema econo-
mico, capitalismo, o sociedad de mercado como eufemisticamente se
llama ahora, la que mds me gusta, y no sé a quién pertenece, es que “es lo
contrario a un trabajo de encargo”.

Obviamente, producimos en cantidades absolutamente innecesarias,
incluso para la 16gica variedad que requiere la complejidad del gusto y el
alma humana, y las ponemos en el mercado antes de saber la demanda que
este requiere. Los productores rompemos esa légica mercantilista y nos
acercamos més a un rastro dominguero, ofertando una obra artesanal, que
se parece al gran mercado capitalista en que “la oferta estd antes que la
demanda”, aunque no la impongamos por la fuerza o la l6gica del sistema
econémico. Nos perdemos entonces en una publicidad desigual de un mer-
cado saturado de imégenes e impactos, en nuestro caso del poderosisimo
marketing americano, para crear un deseo sobre nuestros productos que,
obviamente, es un esfuerzo initil, que como todo el mundo sabe, provoca
melancolia.

Pan y circo. Las artes dejan su estadio artesano de producci6n, como
los panaderos, de encargo, para alimentar mercados masivos con ofertas que
se impondrdn por la publicidad; aunque normalmente los consumidores o
espectadores no tengan ninguna necesidad de ese producto. Fijense que ya no
hablo de obra de arte como la mayor parte de mi discurso, sino de producto.

Desde el punto de vista de la organizacién de la produccion, es
curioso, que lo més efectivo de nuestro sistema econémico es la division
del trabajo, cualidad muy distintiva de la operativa cinematografica frente
a otras labores colectivas artesanas mucho méds anédrquicas.

Por eso, como dice Laffay (*) en su “Légica del cine”, la pelicula es
una obra colectiva.

Otro de los desastres de la época hiper-analitica de los “Cahiers”™
citada por Perkins, fue la promocién del director de cine a rey-sol de la
obra cinematografica.

Laffay, que es de la época, incide en que todos los obreros de la peli-

* Logica del cine. A. Laffay. Labor, 1966.
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cula tienen una gran importancia en el resultado artistico de la pelicula. Y
eso no lo digo como productor, ya que los directores menos vanidosos me
avalarian, recordando montadores que les ayudaron a recobrar el general
concepto del guion, utilizando la elipsis no sélo en el corte sino en el cri-
terio de seleccion de las secuencias del montaje definitivo. Y qué decir de
los actores que dieron una dimensién inusitada al personaje y al texto
escrito; o al director de fotografia que ayud6 a bucear en la composicién
con su luz y su experiencia en el desplazamiento de la cdmara... El musi-
co que elevé a sublime un momento dramético (jqué pocos directores de
cine saben de miisica...!) o el director artistico que logré, no sélo decora-
dos que pertenecen a nuestros suefios, sino a arquitecturas expresivas refe-
renciadas con retdricas culturales o movimientos artisticos clédsicos o de
vanguardia. Por no referirnos a maquillajes y caracterizaciones novelescas
0 sonidos ambiente mds alld de un realismo analégico. Y hoy con los efec-
tos digitales, signo de nuestro tiempo, que han reproducido mundos, no
sOlo imaginables en la mejor de nuestras novelas favoritas de ciencia fic-
cion, sino virtualidades leidas en los anales de las obras histéricas.

En el equilibrio de este “trabajo de equipo”, como se diria en la
actualidad, reside la habilidad del productor. Eso si, una vez detectado el
talento (y elevado) el potencial dramdtico del guién, de la historia, y apos-
tado por el director de orquesta y responsable artistico, que es el director
de una pelicula. Para ello, el productor requiere una notable sensibilidad y
una capacidad de observacion de la vida pr6xima a la mirada del artista, en
este caso su complice compaiiero, su amigo director.

Familiar y metaféricamente se podria decir que el director es la apa-
sionada e incondicional madre y el productor, el serio padre de la pelicula.

Esta cualidad de organizador, promotor, tiene poco que ver con la
imagen prototipica del productor americano, fabricante de “éxitos”, rode-
ado de lujos, grandes cigarros y jovenes futuras actrices. Desgraciada-
mente, el productor europeo, o espaiiol mds especificamente, no es ni un
magnate, ni un mecenas, lo cual le quita el llamado “glamour” tan necesa-
rio en la mecédnica del sistema.

Este trabajo sordo, ingrato y oculto no tiene, en la mayoria de los
casos, la recompensa econémica que suelen tener la mayoria de los indus-
triales de otros sectores. Prueba inequivoca de lo que digo, es el exiguo
numero de productores que existe frente a otros empresarios industriales.

Imaginense ya, desarrollar este trabajo en una tierra con muy poca
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infraestructura cinematogrifica, cuya historia estd hecha a base de volun-
tarismo de visionarios y tozudos pioneros.

Porque el cine es una industria centralizada en todas las naciones del
orbe, lo que hace muy dificil su desarrollo en la periferia. Quizis, el video
a partir de los afios 80, ha producido una descentralizacién de los centros
de produccién en todo el mundo, lo cual ha democratizado enormemente
la posibilidad de expresién audiovisual, que hoy, debido al bajo coste de
los equipos de produccion electrénica, puede desarrollarse auténomamen-
te hasta en un aislado villorrio.

El cine, como soporte, quizas permita llegar a una audiencia més
extensa, y solo quizas por ello sea la mds aristocrética de las actividades
audiovisuales; aunque las prestaciones inmediatas y el bajo coste del video
nos permita “inflar” a cine con gran calidad, la obra producida en el ple-
beyo soporte electrénico, y poder llegar a la audiencia universal sofada y
a su catalogacion artistica.

La excusa quizds mds demoledora es la cantidad de personas y de
dineros que necesita la plasmacién de la mirada del artista-cineasta fren-
te a la libertad y bajo coste que le supone plasmar la mirada al artista-pin-
tor.

Motivo de toda una conferencia seria referirse al dltimo eslab6n de
la cadena : llegar al espectador; sobre todo hoy que multinacionales del
“entertainment”, divertimento que asi es como llaman y encuadran al cine
de los EEUU, que copan abusivamente y con métodos deshonestos el libre
mercado que dicen defender.

Por otro lado, el espectador mds cinéfilo ha perdido el extenso e
interesante debate critico de antafio, ya que los medios han relegado a
muchos criticos a simples gacetilleros de los estrenos de fin de semana o
elevado a otros como guris medidticos, envanecidos y autocomplacientes
que, en algunos casos, olvidan que los protagonistas no son ellos ni su cré-
nica, sino las peliculas y los cineastas.

Decia Laffay que hay una confusion extendida entre “lo general” y
“lo universal. Lo general es lo comiin a varios objetos (o sujetos). Y lo uni-
versal es lo comtin a todos los espiritus. Los ingresos empiricos, las ideas
que convienen ampliamente a muchas cosas y las férmulas que se aplican
en razon de €xitos anteriores corresponden a “lo general”. Pero las ideas
cuya evidencia hay que suponer en todo hombre, lo que va a despertar en
cada espiritu un acuerdo sin limite en lo mds intimo de si, he aqui el domi-
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nio de “lo universal™.

Si antes de hacer una pelicula, se interroga en abstracto para saber
lo que responderd a la demanda mds general, se tiene un productor tipica-
mente hollywodense. Sin embargo, cuando una buena pelicula se revela,
resulta ser la que tiene mds éxito. Lo bello no satisface, sujeta. Cuando en
medio de films vulgares, aparece una obra que tiene confianza en el hom-
bre: el hombre, inmediatamente, se muestra digno de ella. Mi recuerdo, en
este caso, a SOLAS, de Benito Zambrano, paradigma de lo que acabo de
decir. Y ademds hecha por nuestra gente, por mi gente, por mis amigos.
SOLAS es, como he dicho, lo comiin a todos los espiritus, lo universal. De
ahi su éxito mundial.

No entender hoy dia la excepcién cultural en la selva del mercado
no nos serd perdonado por los historiadores del futuro, que pensardn que
el mundo estaba plagado de devoradores de hamburguesas en cafeterias
impersonales y poblado de conductores de grandes coches en autopistas de
seis carriles en cada direccion.

Si el cine, sobre todo la ficcién, serd una referencia en el futuro de la
forma de vida de toda una época, parecerd que la mayoria de los espafoles
vivian en la capital y su vida era una comedieta juvenil y urbana de enredo.

Esto hace particularmente importante la batalla, aqui y ahora, por
encontrar el cine andaluz. Su sitio en nuestra vida y nuestra historia. Si no,
nuestras particularidades culturales, vitales e histéricas se diluirdn para
siempre en un gazpacho globalizado y homogéneo.

Ya se perdieron en nuestra ciudad los tradicionales cines de verano,
jardines perfumados de viejas peliculas y ambigtes. Era nuestra forma de
adaptar el cine al barrio, de una manera festiva y popular. Ya s6lo quedan
en la memoria y en las crénicas de los profesores Utrera y Colén.

Luchemos pues por esa reivindicacion del cine en toda su dimension
y con todos sus protagonistas. El cine es ilusién no evasion.

iBIENVENIDO PUES EL CINE A ESTA ACADEMIA!
iGLORIA A LAS BELLAS ARTES!

He dicho.

Antonio Pérez Pérez
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Excmo. Sr. Presidente
Excmos. e Ilmos. Sres. Académicos
Seforas y Sefiores.

Al designarme esta Real Academia de Bellas Artes para dar res-
puesta al Discurso de recepcién del IImo. Sr. D. Antonio Pérez Pérez. naci-
do en Cordoba y criado en Andujar, me senti honrado y al mismo tiempo
preocupado por no acertar con precision a exponer los muchos méritos que
acompanan a nuestro Ilmo. compaifiero por ser su campo profesional -el
Séptimo Arte- una nueva materia que la Academia incorpora como apoyo
a los nuevos planteamientos estéticos de la contemporaneidad, demostran-
do asi, que estd permanentemente abierta a todo tipo de expresiones artis-
ticas que puedan surgir en este nuevo milenio y que no se ha quedado
anclada en el pasado.

Quiero expresar, en primer lugar, mi profunda admiracién hacia su
persona, como profesional y amigo, con quien ya comparti buenos
momentos en la juventud, como cuando veiamos pasar juntos desde el bal-
con del insigne pintor Luis Aldehuela el recorrido de la Romeria de la
Virgen de la Cabeza, acto hidico y colorista, pero a la vez lleno del fervor
de una tradicion religiosa que data del siglo XIV.

Me es imprescindible destacara a continuacién su importante y dila-
tada carrera profesional y cineclubista, comenz6 desde abajo, como auxi-
liar en TV, ha escrito, realizado y producido, siempre con perseverancia en
la busqueda de nuevos efectos estéticos, que le hacen merecedor, sin lu gar
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a dudas, de que hoy esta Casa le abra sus puertas como recipiendario para
ocupar la nueva Seccién de Artes Escénicas y Audio-Visuales.

Su amor y vocacién por la cinematografia arraigé en Antonio Pérez
desde muy joven, posiblemente desde su misma infancia, a través de la sala
de proyeccion que posefa su padre, donde paso largas horas viendo y vol-
viendo a ver las peliculas que permitia la censura del momento. Luego
pas6 a Sevilla, donde ingresé en la Escuela de Ingenieria Industrial para
dar sentido firme a aquellos primeros pasos titubeantes y convertir su
vocacion en su medio de vida.

Podria iniciar la respuesta al magnifico discurso de nuestro compa-
fero rememorando aquellas palabras con las que abre Eugenio Dors su
“Historia del Mundo™: Oid, Oid, lo que los hombres han hecho. Hundidas
que fueron las Atlantidas dieron sé ellos a contar calendas y dibujar figu-
ras, alguien sin duda les habta enseiiado. Sin duda es un buen inicio a lo
que hemos oido y lo que vamos a exponer.

Su carrera ha evolucionado hasta tal punto, que resulta dificil a tra-
vés de los medios de comunicacion no saber quien es y a donde se dirige.
En primer lugar quiero destacar sus valores como mecenas, lo digo desde
esta tribuna, por haber tenido la suerte de ser protegido en su momento en
Madrid, por el Dominico P. Aguilar, contribuyendo estos a que no se pier-
dan y malogren aquellos que destacan en las artes, dindole la oportunidad
de desarrollar sus aptitudes creativas e interpretativas. Se podria preguntar
en este sentido a los directores cinematogrificos: Manuel Iborra, F.
Perifidn, Juan Bollain, Pierre Courrége, Anne Fontaine, Alejandro Agestri,
Stéphane Giusti, Benito Zambrano, Mateo Gil, Miguel Hermoso, Igor
Fioravanti y finalmente a Dominique Abel.

Es socio fundador y accionista de uno de los estudios de televisién
privados mds grandes de Andalucfa, como VIDEOPLANING, de producto-
ras como PRODUCCIONES AUDIOVISUALES OMEYA, MAESTRAN-
ZA FILMS, N.T.A. (NUEVAS TECNOLOGIAS AUDIOVISUALES, PHF
FILMS). Asi mismo forma parte del Consejo de Administracién de EGEDA
(Entidad de Gestién de Derechos de los Productores Audiovisuales). Es
miembro de la Academia de las Artes y las Ciencias Cinematogrificas de
Espana. Miembro de la Junta Directiva de la Academia de Cine Europeo.
Asi mismo ha sido elegido por la revista de cine americano Variety como
uno de los 10 productores mds importantes independientes del aiio 1999,
Ademds del reciente Premio Val de Omar 2001.
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Como productor, no quisiera dejar pasar esta oportunidad sin citar
algunos de los mds destacados largometrajes en Maestranza Films.
“CAIN”, “CARMEN ON ICE”, “CONTRA EL VIENTO”, “BELMON-
TE”, “ROMANCE PELIGROSO” (LA CIBLE), “LIMPIEZA EN SECO”
(NETTOYAGE A SEC), “EL VIENTO SE LLEVO LO QUE”,
“(ENTIENDES?”” (POURQUOI PAS MOI?), “SOLAS”, “NADIE
CONOCE A NADIE”, “FUGITIVAS”, “EL SUENO DE IBIZA", y
“POLIGONO SUR”. Titulos de peliculas que han dado a Sevilla el nom-
bre y prestigio de las manos de nuestro recipiendario.

Asi como entre artistas pldsticos en general son destacadas sus obras
escultdricas asi como pictoricas, en el caso de nuestro [lustre compaiiero,
no podemos dejar pasar esta oportunidad sin mencionar otros titulos signi-
ficativos y relevantes de su produccion esta vez en PHF FILMS.
Largometrajes: “EL HAREN DE MADAME ASUMAN” de Nadir
Mokneche con Bloody Mary (Paris) y Tornasol Madrid. "UNA NOCHE
CON SABRINA LOVE” de Alejandro Agresti con Patagonik Film
(Buenos Aires) y Surf Film (Roma), Colén de Plata a la Mejor Actriz a
Cecilia Roth en el Festival Iberoamericano de Cine de Huelva- Mencién
del Jurado al elenco de la Pelicula. “AMAZONE?” de Philipe de Brocca en
coproduccion con Cine B Paris. “TERCA VIDA” de Fernando Huertas en
coproduccién con Karma Producciones y Via Digital, Col6n de Oro del
Piiblico, Carabela de Plata al Mejor Realizador Novel a Fernando Huertas.
“NADA MAS” de J.C. Cremata. “PORQUE MATE A MI PADRE" de
Anne Fontaine. “CUBA”, pelicula cubana nominada a los GOYA de 2003,
nominada a los OSCAR, por Cuba de este afio, igualmente particip6 en el
tltimo Festival de CANN.

En el mundo de documentales se da a conocer con: “SHONGAI-
KETAMA” (SERIE *“Rhythms of the world”) con Island Visual Arts
(Londres) para la BBC-Arena. “PARIS MODA EN SEVILLA” de Tono
Errando. "BARCELONA POSITIF-NEGATIF” de Rosa Vergés, “SEVI-
LLA NO TE MIRES EN EL RIO” de Juan Bollain, “SHOW IN THE
SALON” de Enrique Urbizu y “MADRID EL DOLOR Y LA GLORIA”
de José M. Ganga, presentados por Victoria Abril para CANAL PLUS
FRANCIA en el marco de un monogréifico sobre Espaiia.

“ADELITA DOMINGO, MAESTRA DE ARTISTAS” y “EL NINO
TORERO” de Magali Negroni para la serie “LES ALLUMES” de Canal
Plus de Francia. Para la prestigiosa serie francesa “LES ECRIVAINS DU
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XXEME SIECLE” ha coproducido dos magnificos documentales:
“RAFAEL ALBERTI, MARINERO EN SU TIERRA” y “E.G.L., FEDE-
RICO CUMPLE 100 ANOS” . Con este tltimo consigui6 el I Premio de
Comunicacién Audiovisual 98 RTVA. Mencién Especial Premio “Rosa de
los Vientos”, seleccion FIPA’97 y estuvo avalado por la Comisién
Nacional Organizadora de los Actos de Conmemoracion del Centenario
del poeta. Para Canal + Francia : “MANOLETE LA LEYENDA” y
"CURRO ROMERO. LA LEYENDA DEL TIEMPO” de Emilio Maillé.
“REWIND. EL ULTIMO CUPLE” de Johnny Shahnazarian. Finalmente
“LA PAQUERA EN TOKIO” de Fernando Gonzélez-Caballos.

Introduce las nuevas tecnologias de alta definicién (Sistema
Europeo) en “... Y SEVILLA"” ler, documental en TVAD, sistema europeo
que se introdujo en espafa. Inauguracion EXPO92 : CEREMONIA DE
APERTURA vy concierto de los FANIA ALL STARS. “PACO RABANNE
MAESTRO”, “YSL EN SEVILLA” de Jean Paul Jaud y “MILENIUM" de
Juan Bollain, documentales por los que se les concedi6 el EUREKA
LABEL.

Obtiene 3 premios EMMY, nominado a la mejor produccién. Gran
Premio en el Festival de Sarlat (Francia). Ossela de Oro en el Festival de
Venecia. Concha de Oro del Festival de San Sebastidan. Gran Premio del
Jurado del Festival Internacional de Cine de Chicago. Premio Coral
Festival de la Habana. Destacar una de sus peliculas mds premiada
“SOLAS” de benito Zambrano, Premio del Piblico, Festival de Berlin.
Primer Premio de Interpretacién masculina a Carlos Alvarez-Novoa y
Primer Premio de Interpretacién Femenina a Maria Galiana en Festival de
Tokio. Fotogramas de Plata a la Mejor Pelicula (votacion hecha por criti-
cos mds prestigiosos espafioles). 11 nominaciones y 5 Premios GOYA.
Siendo elegida por la critica como una de las mejores peliculas de la déca-
da. Premio GOYA a mejores efectos especiales para NADIE CONOCE A
NADIE. 2 Premios GOYA a FUGITIVAS, y asi hasta mas de 50 premios
internacionales.

Perdonen si me he extendido, al enumerar los méritos de nuestro
nuevo Académico en este predmbulo, pero sirvan para advertir que concu-
rren en €l unos valores indiscutibles que le hacen merecedor de la distin-
ci6n de ocupar un lugar en esta Real Institucién. Don Antonio Pérez se ha
forjado un dificil “Curriculum” en el campo profesional en el que se
mueve y, por que no decirlo, como empresario del medio, dando trabajo a
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un grupo extenso de personas que colaboran en sus estudios actrices, guio-
nistas, cimaras y un largo etc. Viéndose reflejado el sacrificio y la entrega
abnegada, al duro trabajo diario que le llevan a estar esporadicamente fuera
de nuestra ciudad, Sevilla.

Hemos visto a través de este recorrido, como se nos presenta nues-
tro nuevo compafero, con una formacién sélida que le hace merecer el
reconocimiento nacional e internacional a su quehacer en favor de la cine-
matografia, haciéndole acreedor de los mds sobresalientes premios,
expuestos en este recorrido curricular, que eleva ciertamente su visién esté-
tica dentro del Séptimo Arte.

El discurso que acabamos oir, Sres. Académicos, mostrado con sin-
ceridad, como es el nuevo Académico, natural sin alardes literarios, direc-
to sin pedanterfa, y aunque en ocasiones parezca demasiado técnico, es
éste, un lenguaje al que no estamos acostumbrados a oir. Sin embargo si
tuviera que destacar alguna cualidad del nuevo recipiendario, es su natura-
lidad, que le hacen mantener un didlogo constante con todos los estamen-
tos sociales, igual da un abrazo a personas deprimidas de las tres mil
viviendas, que con los mismos dirigentes politicos e institucionales. Esto
lo engrandece y sublima, al no establecer distinciones.

En este caso, perdonen mi sinceridad, no creo ser un experto en esta
materia pero si un cinéfilo en el més estricto sentido de la palabra, un apa-
sionado del Séptimo Arte. Y sf creo tener el suficiente conocimiento para
poder opinar sobre un buen films en una mesa redonda al finalizar aquellas
proyecciones de cine de arte y ensayo en Colegios Mayores de Madrid,
casi en clandestinidad y que visionamos con anhelo, en aquellos afios
oscuros de los sesenta, y del que fue un adelantado nuestro querido
Antonio. Mds recientemente Woody Allen recibiendo el Premio Principe
de Asturias, decia refiriéndose a las salas de arte y ensayo “siendo yo joven
me daba cuenta del potencial que tenia el cine para convertirse en una
forma de arte”. Y sobre el cine europeo y espanol dice “ solo el cine euro-
peo nos ofrece ver peliculas que merece la pena ver, peliculas que real-
mente tienen interés, los mds provocadores y mds significativos para aque-
llos de nosotros que seguimos pensando que el cine es un arte”.

Mucho y bien ha evolucionado éste género hasta alcanzar el lugar
preeminente que ocupa, no soy yo el que lo ha de decir, siendo la critica
especializada la que le atpa al lugar en que se encuentra. Gracias por esta
leccion expuesta magistralmente haciéndote acreedor del nuevo sillén de
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nuestra Academia, y desde la que trataremos de proyectar esta nueva Plaza
en un nueva vision y contenido estético.

Las nuevas técnicas aplicadas por su productora y efectos especiales
le acreditan como unas de las mds modernas del pais. La evolucién de las
nuevas técnicas influye de manera decidida en los nuevos directores,
negdndose a ilustrar simplemente un argumento, pretendiendo al contrario,
darle un concepto distinto dentro de una filosofia poética, pictérica, plis-
tica o lidica con una fotografia espléndida. Que sin el apoyo y confianza
del productor como en este caso, la produccién quedaria como un simple
intercambio mercantil. Aqui podria aplicar la famosa frase de Picasso “El
arte no busca, encuentra”.

Esta Academia se felicita por la incorporacién del nuevo
Numerario, s6lo queda decirte amigo Antonio, que continles como hasta
ahora, produciendo y aportando a las Artes Cinematograficas ese apoyo sin
el cual éstas no pueden evolucionar, y dando ejemplo de amor a una ciu-
dad que aunque no es la tuya, ella como a nosotros Iliturgitanos de naci-
miento y adopcién, nos han acogido y reconocido en esta Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria.

He dicho.

Miguel Fuentes del Olmo.



