50 anys de Cahiers du Cinema:.
cartes de navegacio d’'una revista de cine

Domeénec Font

Les revistes de cinema no acostumen a celebrar
gaires aniversaris. En primer lloc perque la seva
travessia sol ser de curta durada i de navegacio
sinuosa. Els lectors, malgrat ser fidels, retenen
escassa atraccio mediatica. | també perqué la seva
mateéria, el cinema, conserva un estatut molt especial
en 'ambit de la cultura, amb forts recels entre els
estandards cientifics més seriosos. Les revistes de
cinema solen ser trinxeres per a erudits i la seva
existéncia precisa de moltes disculpes i al-legacions
dins i fora de l'academia.

Algunes revistes han constituit, no obstant, quelcom
més que un refugi per a cinéfils eixelebrats. Natu-
ralment descarto la revista fetitxista i funeraria, de
sumptuosa vacuitat, que conserva el desig del cine-
ma com a imatge reliquia o aquella col-leccio de fotos
i ressenyes publicitaries, practicament integrades en
el circuit economic del cinema i que constitueixen el
gruix de les revistes actuals del mercat audiovisual.
Em refereixo a la revista de cinema com a front radio-
actiu de la critica, de les plataformes culturals que
han introduit una disposicio discursiva i, per tant, mo-
ral vers les representacions estetiques i les maneres
de percebre-les. En definitiva, d’aquelles revistes que
han fet text amb el cinema, que '’han acompanyat i
I’'han fet fermentar per, al capdavall, permetre que el
lector-espectador hi seguis creient fins i tot en
moments de fortes sotragades audiovisuals. Cahiers
du cinema és una d’aquestes revistes. No és pas
I'dnica, pero sens dubte n’és el paradigma, el mirall
on s’han contemplat (amb aquella relacié d’amor-odi
que ens hem acostumat a establir amb els miralls) les
revistes de cinema d’arreu del mon.
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Plataforma de debat cultural

Recentment ha complert mig segle. Cinquanta anys, ni més
ni menys, que soOn practicament la meitat d’alld que
anomenem historia del cinema. En aquest viatge ha
conegut époques de calma i de tempestes, ha impulsat el
moviment de la seva existéncia explorant I'interior del propi
cinema o anant a buscar elements de reflexié en arees
frontereres, pero conservant sempre un esprit du temps pel
que fa als grans debats culturals. També ha intentat
respondre des de diverses perspectives una questié que
encara es debat avui dia: qu’est-ce que le cinéma. André
Bazin es va formular aquesta pregunta durant anys i quatre
toms critics i va representar sens dubte el pater de la critica
europea i dels Cahiers; els va dotar de formes i senyes
d’identitat perqué poguessin cohabitar amb els diversos
ambits culturals. Bazin va morir jove, 'any 1958, convengut
que el cinema tenia talent i que des d’'una posicié marginal
0 excessivament reconeguda havia retrobat tots els
discursos que mereixia. Segurament no li hauria estranyat
gens veure com es convertia en un espectacle mestis
dissolt enmig de la pirotécnia audiovisual.

No pretenc refer les actes d’una revista com Cahiers du
Cinema (terreny ja forca conreat després dels dos toms
historicistes i polemics d’Antoine de Baecque publicats el
1991), i encara menys remoure antigues turbuléncies que
avui es contemplen entre la indulgencia i I'oblit. Algunes de
les histories de la revista pertanyen a aquest petit theatre
tipicament frances, amb els seus personatges, la seva
dramaturgia, els seus duels i enrenous autarquics encara
que pretenguin tenir validesa universal. Altres han provocat
fortes repercussions en el mén de la critica, perqué han
glestionat evidencies i postulats i han establert linies molt
definides de demarcacio6 en el terreny de I'escriptura filmica.
En qualsevol cas, la historia dels Cahiers, la seva forca i la
seva influéncia en aquests cinquanta anys de trajectoria
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s’estenen més enlla dels mitjans propiament cinéfils per
adquirir una vocacié hermenéutica dins del criticisme
occidental. Precisament m’agradaria comentar alguns
aspectes d’aquesta condicié al-legorica de la revista, que
concep el cinema com a ambit de coneixement i emblema
del mén.

La revista ha conegut, grosso modo, quatre grans etapes.
Cada una delles ha experimentat alguns desordres i
controversies, ha posat de manifest les seves estrategies i
relacions de forga i ha sofert diferents instauracions en
relacié amb el fet filmic. Es interessant observar com els
periodes de la revista s’adapten als successius moviments
de la critica occidental, la qual cosa redunda en el seu
paper germinador i en la seva condici6 de model per a
I'activitat interpretativa. Val a dir, perd, que en general la
critica francesa reconeix malament els seus deutes i cada
decenni, si fa 0 no fa, necessita reprovar de forma moralit-
zant el passat que hereta. Pero fins i tot dins de I'esperit
bel-licés i dels processos de revisid interna que han
sacsejat la revista, el cinema s’ha constituit en producte
cultural i, per tant, en objecte de reflexié. De reflexid i de
problematitzacid, per emprar un terme decisiu en Foucault,
estretament lligat a I'acte de pensar.

Primer acte: La metafisica de I’autor

L’univers cinematografic en qué es van fundar els Cahiers
Pany 1951 és particularment ric. A Franca existeix una
poderosa xarxa de cineclubs (prop de 400 afiliats a la
Federacié presidida per dos critics comunistes; Jean
Painleve i Georges Sadoul), el cineclub d’elit Objetif 49
dirigit per Jean Cocteau i on oficien els dos representants
més qualificats de 'anomenada "nova critica": el catolic
André Bazin, col-laborador regular de la revista Esprit
d’Emmanuel Mounier i el laic Alexander Astruc, col-labo-
rador critic de Les Temps Modernes i autor del text clau
Naissance d’une nouvelle avant-garde, la caméra-stylo,
aparegut I'any 1948, on es fa una primera defensa de la mise
en scene com a procés d'escriptura i es reconeix el dret del
cineasta a dir je i a "escriure amb la camera com I'escriptor
ho fa amb la ploma". A part d'un taranna messianic, tant
André Bazin com Alexander Astruc tenen altres punts en
comu: I'elogi incondicional de Ciutada Kane d’Orson Welles
(restrena parisenca de la pellicula el 1946 va donar peu al

primer debat criticocultural de postguerra) i l'interés per
Jean Paul Sartre, centre de tots els debats de I'época pel
seu prestigi filosofic i pel seu poder intel-lectual (I'assaig de
Sartre L’imaginaire, aparegut llavors, no esmenta el cinema
en cap moment, per0d relaciona lart amb I'ontologia i
’humanisme, tesi que Bazin fara seva per conceptualitzar el
cinema com un nou realisme dins la historia general de les
arts).

Cal afegir als dos noms citats d’altres que van ser molt
reconeguts durant aquells anys pel seu entusiasme i esperit
d’empresa. Un és Jean Georges Auriol, fundador, gracies al
suport de Gallimard, d’una revista singular com Revue du
cinéma (Auriol va morir en un accident de transit I'any 1950
i el primer numero de Cabhiers, en gran part promogut per
Jacques Doniol-Valcroze, la seva ma dreta, esta dedicat a
la seva memoria). L’altre és Henri Langlois, que en plena
guerra va fundar la Cinemathéque i I'octubre del 1948, el
primer Musée du cinéma, réplica del "Museu Imaginari"
d’André Malraux, una de les altres figures importants del
poder intel-lectual francés, que en poc temps va esdevenir
un lloc de pelegrinatge de tota una generacié de critics,
espectadors i futurs cineastes.

La revista neix amb ambicié de manifest. En el primer
numero d’abril del 1951 es denuncia "la neutralitat malévola
que tolera un cinema mediocre, una critica prudent i un
public enervat". N’hi hauria prou amb tancar els ulls per
situar-se davant d’una proclama actual si no fos perque la
de Bazin-Doniol Valcroze esta relacionada amb una idea
eminentment desitjable de cinema. La preséncia a les
pantalles franceses del cinema de Hollywood, de les obres
primordials del neorealisme italia, capitanejat per Rossellini
i De Sica, i de promeses de renovacio del cinema frances,
de la ma de Bresson i Becker, reforgca la conviccio de la
seva fortalesa. El cinema és espectacle i escriptura, passio
i raonament, ideari que Cahiers du Cinema fa seu buscant
en el cinema la insercioé de I'esperit huma en el mén, en les
condicions de la seva assimilacié i elaboracid.

Aguesta consigna nodrira els textos fonamentals d’André
Bazin, emparats en el pensament fenomenologic i el
bergsonisme i finalment determinara 'indret que ocupen els
seus escrits, minuciosos i rigorosos en els seus fonaments
i en la reflexid tedrica contemporania (I'autobiografia de
Dudley Andrew, apareguda el 1983, en ret compte i alhora
deixa constancia del culte d’'una part de la critica
angloamericana pel fundador de Cahiers). Es precisament
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l'idea de cinema de Bazin la que permetra sorgir als jeunes
turcs de Cahiers abans que es converteixin en els futurs
cineastes de la Nouvelle Vague. Aquest procés comenga
amb Maurice Scherer (Eric Rohmer) que s’inicia a la revista
amb un text jansenista sobre la pintura en el mateix numero
en quée apareix el text capital de Bazin, "lestilistica de
Robert Bresson" (Cahiers du Cinema ndm. 3, juny del 1951),
amb Jacques Rivette que proclama I'evidencia del geni de
Howard Hawks (Cdc num. 23, maig del 1953) i amb Francois
Truffaut que llanga un text programatic, Une certaine
tendence du cinéma francaise (Cahiers nim. 31, gener del
1954) on critica la deriva estructural d’una industria rutinaria
i academica com la francesa.

El to pamfletari que utilitza Truffaut en els seus inicis a la
revista, protegit per dos tutors com Bazin i Rossellini, fara
que Cahiers adopti una posici6 més intransigent com a
minim en dos aspectes: defensa de I'autor i de la mise en
scene i necessitat d’'un canvi generacional en la industria
del cinema frances. Caldra esperar la Nouvelle Vague
perqué aquesta alternativa esdevingui creible, perd I'actitud
d’ocupacié generacional, de prise au pouvoir, s’estendra
per tot Europa, de Franca a Alemanya, d’ltalia a Anglaterra,
dels paisos de I'est a Espanya, coincidint amb I'aparicio a
escena d’'una nova generacio d’espectadors de cinema.

Quasi contemporania a I'eclosid de la Nouvelle Vague és
la invasid a les cartelleres franceses de les grans obres de
Hitchcock, Hawks, Ray Preminguer, Minelli, Bergman,
Mizoguchi, Renoir, Rossellini ... Mentre els joves irrompen
amb el seu inconformisme estétic, els vells cineastes es
troben en el crepuscle de les seves carreres, perd produint
encara obres mestres. Com deia Jean Collet, "cada segle té
el seu mal, cada generacié també. Alguns pateixen perque
no coneixen els seus pares, perqué desembarquen en un
mon buit. Altres pateixen pel motiu contrari: perqué aborden
un mén massa ple, massa fet, perque els seus pares estan
massa presents". Aquesta sembla ser la "regla del joc" del
cinema modern de ruptura en el moment de la seva eclosio
en els festivals internacionals.

Efectivament, bona part del cinema europeu dels seixanta
prové de I'enllag forcat entre el cinema classic de Hollywood
i el cinema d’art europeu de postguerra. Perd no hi ha dubte
que el grup historic aglutinat al voltant dels Cahiers és el
que exemplifica millor aquesta aparent contradiccio a través
d’'un état classique du cinéma moderne promogut per les
historiques revisions i retrospectives de la Cinemathéque de

Langlois. La politique des auteurs i la seva quinta esséencia
filmica la mise en scene esteses cap al cinema de
Hollywood —tocat per la guerra perd ja molt malmés— i
també cap a algunes figures del cinema europeu elevades
a la categoria de maitre-a-penser il-lustren aquesta
poderosa contribucio critica, en una trama en que es pot
advertir una determinada metafisica de les idees. El panted
de Cahiers és molt ampli, perdo n’hi ha prou amb recollir
algunes fites: el nimero especial sobre Jean Renoir que
reuneix i complementa a Bazin amb Eric Rohmer (Cdc nim.
8, gener del 1952) o sobre Hitchcock que reclama a tot
'equip dels jeunes turcs (Cdc num. 39, octubre del 1954);
Lettre sur Rossellini de Jacques Rivette, un dels textos
germinals del cinema modern (Cdc num. 46, abril del 1955);
o, finalment, Bergmanorama, el text programatic de Jean
Luc Godard sobre el cineasta nordic (Cdc num. 85, juliol del
1958). En tots aquests textos es plantegen els objectius que
cal aconseguir en el context del debat critic: la idea de
l'autor i 'estatut de la creacid, la cinefilia considerada quasi
una religio i la moral de les coses concretes.

Aquestes filiacions i afinitats, no exemptes de cert
hermetisme quant a les preferéncies personals, donaran al
grup Cabhiers un esperit trencador i un cos doctrinal comu, i
als primers films —films de cinefils empedreits— un mateix
regust de ficcid, un aire de familia. Es tracta de persones
que valoren els mateixos autors (tot i que difereixin sobre
les formes d’escriptura), que proclamen amb esperit
messianic la primacia de la posada en escena i que, com
remarcava Serge Daney, defensen I'idea que el cinema és
abans una passio que un aprenentatge, i que s’apren millor
a fer films veient-los a la Cinematheque que treballant
segons les regles tradicionals del meritoriatge.

Segon acte: El tomb de la modernitat

Quan els critics es passen a la direccid, a principis dels
seixanta, s’'imposa una nova dinamica. En primera
instancia, un progressiu distanciament de la logica
auteurista aplicada al cinema america i de categories
critiques tan equivoques com la posada en escena; tot
seguit, una decidida aposta per les intensitats singulars i
trencadores del cinema europeu que impliquin una
renovacio del relat, de la llibertat del muntatge i de
'autoconsciéncia linguistica. Finalment, la necessitat
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d’eludir veneracions passionals de la cinefilia i d’obrir-se al
terreny del debat i de la transversalitat cultural.

Idees noves per a un nou espectador avid i culte (multi-
plicacié de les xarxes i sales d’art et essai a tot Europa) amb
capacitat de mobilitzar tant els aficionats com els
intel-lectuals i, per tant, amb un lector potencial de revistes
de cinema. Per exemple, només a Franga, a principis dels
anys seixanta hi ha un tiratge acumulat de les revistes de
120.000 exemplars, amb més de 30.000 subscriptors, la
qual cosa dona una idea de la fortalesa del cinema dins la
cultura francesa tout court. També sorgeixen polémiques
ideologiques destinades a establir linies més o menys
clares de demarcacio, com la que va enfrontar durant anys
Cahiers du Cinema amb Positif, revista fundada a Lid6 el
1952 i que es va situar des d’un principi sota la doble optica
del surrealisme i la politica radical, i a favor d’'un cinema de
director que excloia practicament tots els noms invocats per
Cahiers. Aquesta confrontacio, que s’estendra també en
certa manera a altres indrets d’Europa, com és el cas
d’Espanya amb "I'enfrontament" entre Film Ideal, tendéncia
propera als primers suposits cahieristes, i Nuestro Cine,
propagadora del realisme critic de Positif, va donar peu a
moltes excentricitats. Per0 més enlla del sectarisme
conjuntural i de les escaramusses de curt abast, és un fet
que les revistes van estimular el debat cultural i van marcar
la prova de caracter estétic i comunicatiu del cinema
modern. No menys intempestives van ser les polemiques a
Italia amb les revistes Cinema Nuovo, regida pel sistema
patriarcal de Guido Aristarco, Bianco e Nero, Filmcritica o
Cinema e Film, a Gran Bretanya amb Sight and Sound,
Movie i Screen, o a Alemanya amb Filmkritik, totes elles
veritables columnes vertebrals dels nous cinemes europeus
i plataformes de llancament enfront dels designis sempre
aviciats de I'exhibicié nacional.

El canvi a Cahiers du Cinema es va produir en forma de
revolucio palatina amb el relleu d’Eric Rohmer per Jacques
Rivette al capdavant de la redaccié. Més que un relleu es
tracta d’'un veritable coup d’etat, perqué es passa d’un
intel-lectual de dretes, catdlic i germanista, que entén el
cinema com una mena de "revenja doccident" (de
Hollywood, la Italia de Rossellini i la Franga de Renoir, per
entendre’ns), a un critic-cineasta que tot i que ve de la
mateixa familia és partidari de la modernitat i dels enfoca-
ments interdisciplinaris (només cal comparar dos textos
programatics de Rivette com el citat abans sobre Rossellini,

en el qual aflora Peguy i la tradicid catolica, o la seva analisi
de Monsieur Verdoux de Chaplin, Cdc nim. 146, agost del
1963, on situa el cinema al costar de I'art modern) amb un
discurs critic, a cavall entre el muntatge d’'idees i la intimitat
del cinema, es convertira realment en la font d’inspiracié de
la revista.

L’inici del canvi es pot advertir en el num. 97, de juliol del
1959, amb una taula rodona sobre Hiroshima mon amour,
d’Alain Resnais, en la qual participen Eric Rohmer, Jean
Luc Godard, Jacques Rivette, Pierre Kast, Jacques Doniol-
Valcroze i Jean Domarchi. Es tracta d’un fort debat en el
qual, a part de remarcar la forca del muntatge i del travelling
com a affaire de morale, s’entreveu la necessitat d’ubicar el
cinema modern en el terreny de I'estética en paral-lel a les
aportacions de la literatura, la musica i les arts plastiques.
Joyce, Faulkner i Borges, Braque, Picasso i el cubisme,
Stravinsky i la musica serial apareixen a escena per
substituir les tradicions classiques (de fet totes les primeres
pel-licules de Resnais, cineasta de "laltra banda" de la
Nouvelle Vague, es convertiran en veritables jeux d’esprit
dins la revista i en autentics meteorits de la modernitat). El
procés de modernitzacié segueix de manifest en el num.
110, de l'agost del 1960, a proposit de La Aventura d’Anto-
nioni i dels debats sobre el "nou cinema modern" italia (més
en un segon pla per la poderosa tutela de Rossellini), i
s’imposa amb una obertura al mon dels Cahiers a partir del
963 a través de les trobades amb Roland Barthes (el
veritable maitre-a penser de la revista a partir de llavors),
Claude Levi Strauss (amb la seva polémica recent amb
Sartre sobre el pensament mitic), el music Pierre Boulez i el
semidleg Christian Metz .

Aquest salt qualitatiu dels Cahiers l'il-lustren bé dues
figures d’important relleu: Bufiuel i Antonioni. El cineasta
espanyol és injuriat en els Cahiers grocs per la seva
adscripcié surrealista (tot i la primitiva defensa de Bazin
com un dels més qualificats cineastes de la crueltat), i
nomeés entrara a la revista amb tots els honors a partir de la
invocacié de Barthes com a cineasta de la metafora i la
deriva del sentit. No menys simptomatic és el cas
d’Antonioni, amb una obra filmica que generara un
amplissim debat d’idees, dins i fora d’ltalia, convocant tots
els referents literaris, filosofics i pictorics de la cultura
moderna, mentre en els Cahiers de Rohmer i la cinefilia hi
troba només un lloc marginal fins a l'arribada dels critics
modernistes que donen suport a Jacques Rivette, com Jean
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André Fieschi, Jean Louis Comolli , Jean Narboni i André
Labarthe. Precisament sera sota el signe d’Antonioni quan
els Cabhiers canviaran de color i abandonaran les portades
grogues (amb dimensions de quadern escolar) pel format
tabloide i Pinici de l'etapa editorial en el grup Filipacchi,
alimentat per la cultura juvenil del salut les copains de
principis dels seixanta. La revista es nodrira progressi-
vament de figures clarament reivindicades com Passolini (el
seu debat amb Rohmer "Cinema de prosa enfront de
Cinema de poesia" constitueix una de les bases teoriques
del nou cinema), Bertolucci, Skolimowski, Glauber Rocha o
Jean Marie Straub. La creacio I'abril del 1966 de la Semaine
des Cabhiers a Paris suposa un veritable balang¢ del cinema
modern defensat per la revista i alhora una iniciativa d’éxit
rotund que s’estendra per tot Europa durant tres decennis.

D’enca d’aleshores, la simbiosi Champs Elysées-Hollywood
es transmuta en una marcada disposici6 vers els nous espais
nacionals, situacié propicia, especialment en el cas del
Tercer Mén, per a la presa de consciéncia politica i artistica.

Tercer acte: La ideologia

La polaritzacio i I'euforia per les cinematografies del Tercer
Moén que s’havien presentat publicament en el marc de les
Mostres del Nou Cinema de Pesaro és un primer pas cap a
la polititzacié de la critica cinematografica. Més que una
causa aliena, sén els esdeveniments interiors els que
prepararan el terreny per a un fort debat politic. El retret de
manca de compromis que es fa al cinema de la Nouvelle
Vague —en realitat els seus personatges eren herois sense
atributs que quasi ni tocaven els successos o que passaven
de puntetes pels conflictes politics del seu temps, com la
guerra d’Algéeria— es trasllada als propis cineastes, obligats
a prendre posicié en una década plena d’esdeveniments
politics —revoltes de les minories, moviments contracul-
turals, processos de descolonitzacio al Tercer Mén, guerra
de Vietnam, etc.— que demanden el compromis politic i la
consciéncia moral. Els successos del maig del 68 i la
influencia que van tenir a Europa i América aguditzaran
aquest procés de radicalitat ideologica.

No obstant aix0, la mobilitzacié real dels Cahiers es
produeix I'any 1968 amb dos fets d’ordre cultural. El primer
és la batalla de la Cinemathéque, quan el ministre de
Cultura del govern gaullista, André Malraux, decideix

reemplacar Henri Langlois i I'oficina dels Cahiers es conver-
teix en el veritable lloc de resistéencia mundial davant del
que es considera un abus politic (CdC 199-201, marg-maig
del 1968). El segon és I'organitzacid i el desenvolupament
dels "Estats Generals" del cinema, en els quals la revista va
treballar molt emparada pel moviment estudiantil que
ocupava els carrers de Paris i els mitjans de comunicacié
de tot el moén. Parlariem, doncs, de dos successos de caire
assambleari, potser efimers, perd plenament integrats en
I'esperit dels Cahiers de defensa del patrimoni del cinema
en parallel a l'exigéncia de reformes radicals en els
sistemes de produccio, distribucid i difusio.

Mentre la majoria de les revistes cinematografiques
adoptaven posicions progressistes en defensa de les
pel-licules politiques i visionaries que poden considerar-se
simptomes d’una ideologia antiburgesa i de trencament
antiautoritari en el cinema europeu, Cahiers du Cinema
experimentara un canvi radical marcat per la polititzacié
drastica i el ferment tedric. En el primer aspecte destaca la
forca del marxisme (amb la municié conceptual de Louis
Althusser i els aparells ideologics de I'estat) i el maoisme
xinés com a bandera. En aquesta conjuntura destaquen els
textos programatics dels nous homes forts de Cabhiers, Jean
Louis Comolli i Jean Narboni, sobre el paper de la ideologia
i les funcions de la critica (Cdc 216,217,225, octubre del
1969/setembre del 1970). Aixi mateix, les polémiques entre
Cabhiers i la revista insurrecta Cinethique des de posicions
marxistes marcadament disciplinaries en defensa d'una
suposada practica materialista del cinema que resultava
molt dificil de rastrejar (menys en el descobriment de
'avantguarda soviética o en la practica filmica de Godard i
el grup militant Dziga Vertov).

Juntament amb aquesta guerra de posicions que dibuixa
el decorat natural del periode del 68, Cahiers s’erigira com
a plataforma d’un nou espai teoric relacionat amb
I'estructuralisme, la linglistica i la psicoanalisi, en relacio
directa amb altres revistes d’analisi com Tel Quel,
Communications o La Nouvelle Critique. Un terreny
inestable en el qual, al marge del caracter més o menys dis-
ponible de disciplines socials, de I'hermetisme de les
propostes i de la diversitat de resultats obtinguts, suscita un
interes apassionat durant dues décades en el context d’'un
fort debat teodric en totes les arees del saber. De les
propostes variades i gens placides de Cabhiers s’alimentaran
revistes anglosaxones com ara Film Culture, Film Quatterly,
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Voice o Screen, a més dun munt d’investigacions
universitaries d’arreu del mon (no s’ha d’oblidar que durant
aquests anys el cinema entra en I'ambit academic i
comencga a adquirir un cert rang de respectabilitat, per bé
que el seu estatut artistic i social segueixi sent precari avui dia).

Llenguatge i ideologia seran els dos elements de
refereéncia en 'ambit de la teoria i obriran les portes, per
cert, a tot tipus de crispacions i excessos. Durant aquest
periode (1970-1975), conegut com els Cahiers maos, en el
qual s’arriben a eliminar les fotos de portada i d’interiors
com a forma de lluita contra el "formalisme burgés", la
revista troba la seva rad de ser en la militancia politica i en
la constitucié d’'un suposat Front Cultural Revolucionari, en
el qual el cinema es converteix en un instrument més de la
lluita ideologica. Amb la col-laboracié de cineastes fetitxe —
dos en particular: Jean Luc Godard i Jean Marie Straub—,
la revista ataca tothom pero reivindica no obstant el cinema
colorista i innocu procedent de la Republica Popular de la
Xina. Val a dir que aviat es veura involucrada en un procés
de crisi, amb aparicions irregulars i una caiguda en picat de
les subscripcions i les vendes. Dos dels nous redactors,
Serge Daney i Serge Toubiana, es faran carrec d’'una
revista agonica, amb la intencié de tornar a parlar de
cinema sense abolir la politica, pero situant-la a la
cantonade, com diria, de nou, Jacques Rivette.

Quart acte: Caixa de ressonancies

Tornar al cinema no volia dir recuperar 'antiga cinefilia, sind
buscar noves técniques de cultiu per al jardi del cinema. Es
produeix una renovacio de la teoria, amb la practica desa-
paricié d’Althusser, la preséncia rigorosa en una primera
fase de la psicoanalisi lacaniana (Jean Pierre Oudart i
Pascal Bonitzer sén dos dels critics més destacats en
aquest terreny) i les successives correccions postestruc-
turals amb la preséencia de Gilles Deleuze, Michel Foucault
i Jacques Ranciére. En aquesta época que compréen els
anys 70-90 s’abandona l'austeritat i s’avanca cap a
aportacions frondoses dins de la cultura cinematografica:
limpuls de l'analisi textual, del "plaer del text" (fent una
parafrasi del titol de I'estudi de Barthes), I'aparicié del sector
edicié en col-laboracié amb Gallimard (col-leccions dirigides
per Jean Narboni i Alain Bergala), la recapitulacié del
cinema amb les altres practiques artistiques com la pintura

i la imbricacié entre historia i relat, i una marcada disposicid
per l'assaig subjectiu i el diari intim sota la proteccié de
Serge Daney (seu és el retrobament de la revista amb
Margherite Duras, Robert Bresson o Francois Truffaut fins a
la seva mort I'any 1984, i també I'abordatge de la televisid,
de la qual Daney es convertira en un eminent critic des de
les pagines del diari Liberation).

El periple d’aquesta nova etapa s’estén en el temps i arriba
fins a la fase actual, amb els Cahiers dirigits per Charles
Tesson en mans del grup editorial de Le Monde. En
periodes successius la revista ha jugat amb féormules noves
amb les corresponents polemiques i crisis de redaccio,
tocant amb més o menys pertinéncia els temes que
preocupen el cinema dels darrers decennis: la perdua de
lestatut de l'autor, el manierisme i la postmodernitat, la
competencia televisiva i la fortalesa de concurréencia del gran
espectacle, la revolucio tecnologica i digital... Els temps han
canviat i la cerca d’especificitat teorica i territorial ha
desaparegut de I'horitz6. Cahiers du Cinema es manté,
unificant i fins i tot coagulant tots els elements de la dispersio
critica internacional en anys de forta reordenacié econdmica
del cinema en l'escena audiovisual. Possiblement, el seu
major credit es trobi en la supervivéncia davant de les
successives devastacions de l'imaginari del cinema en l'era
innocua de la globalitat. També en la possibilitat que la seva
aventura intel-lectual, tan rigorosa i imprescindible en altres
temps, es concentri avui en la salvaguarda de certa energia
critica per seguir creient encara en el cinema, per part d’'uns
minvats lectors-espectadors, que son, al capdavall, els seus
veritables usuaris.
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