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Las fechas, las efemérides, las conme-
moraciones, suelen ser entendidas segun dos
actitudes opuestas v, en realidad, beligerantes: o
bien se las venera, considerdndolas aconte-
cimientos en si, en lugar de interpretaciones de
otros hechos, éstos si reales; o bien se las ignora o
incluso combate, en la medida en que revelan un
comportamiento mitico sospechoso para el rigor
exigible al historiador: Pero adn cabe, creemos, una
tercera opcidén que aprovecharia la circunstancia
de la celebracion sin plegarse integramente a ella,
sino que la analizarfa en todas sus implicaciones: la
conmemoracién se convierte asi en un gesto
simbdlico digno de historia al ser compartido por
grupos, instituciones y profesionales. En este
sentido, una celebracidn, como un lugar de
memoria, pone de manifiesto un imaginario
compartido, una mentalidad, si se prefiere, que
impregna organismos, instituciones publicas y
privadas y a la que se somete, mds o menos
convencida, la comunidad intelectual de es-
pecialistas. La opcidn que proponemos puede ser
de gran utilidad al enfrentarnos con uno de los
fendmenos que mas ha influido en la trayectoria del
cine en los Ultimos tiempos, a saber: el espectacular
centenario de esta forma de expresion celebrado
con toda pompa y majestad en casi todos los
paises del mundo entre 1995y 1996.

A ningun historiador medianamente informado
habria que explicarle el comportamiento le-
gendario y el discurso mitico que subyacen a la
serie de celebraciones que se extendieron durante
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estos dos anos recientes. Ese 28 de diciembre de
1895 en el que, segln reza la tradicidn, se
proyectarian por vez primera las peliculas de los
hermanos Lumiére en el Boulevard des Capucines
tendria quizd un significado semejante a la
obsesidn, si la fechacion fuera posible, por datar la
primera pintura rupestre. Sin embargo, el acto
simbdlico ha sido, no podemos ignorarlo, causa y
efecto o, incluso mds, ha sido un acto per-
formativo: no sélo ha nacido de una conciencia
forjada al hilo de los afos, sino que ha producido
también dicha conciencia. Es necesario afiadir que
en este aspecto son menos importantes los
historiadores del cine, en cuyo conocimiento quizd
pocos elementos sustanciales se hayan modificado,
gue en una conciencia intelectual y popular
respecto a la importancia (ya no artistica, sino
cultural, documental e imaginaria) del cine en
nuestro fin de siglo.

En cualquier caso, el éxito en la mayor parte de
los paises de la efemérides ha servido para
sancionar social y simbdlicamente una atencién
creciente hacia esa forma de expresion. Asi, el
centenario ha sido un hito por lo que revela a los
historiadores del cine sobre la creciente
importancia de su objeto, mds que por los avances
que ha permitido en el conocimiento del mismo.
Volvamos, pues, la vista atrds al hilo de estas
revelaciones.

Quien contemple la labor; harto meritoria por
demds, de los historiadores del cine de hace
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apenas dos décadas quedard sorprendido por una
cierta inocencia de la mirada. El objeto cine
aparece envuelto en un lenguaje heroico,
continuista, una red semdntica que parece heredar
sus metdforas de la biologia y el mito a un mismo
tiempo. Sorprendido, decimos, porque la histo-
riografia, en los afios sesenta y setenta, ya tenia a
sus espaldas una larga tradicion epistemoldgica y la
reflexion sobre el método cosechaba casi tanta
bibliografia, al menos en el dominio de la reflexion
punta, como la que absorbia cada uno de los
objetos empiricos. Ademds, las fuentes se habian
vuelto problematicas, la busqueda de relacion con
otras disciplinas y con lo real mismo se habian en-
turbiado y estaban muy complejizadas. En suma, la
historiografia habia tomado la delantera!.

Desde luego, este desajuste entre historiografia
general y empirismo ingenuo que atribuimos a las
historias del cine mayoritarias hasta comienzos de
los afos setenta no debe ser malentendido. Todas
las historias sectoriales, como es ldgico, han estado
rezagadas respecto a la historia general. Sin
embargo, el caso del cine es especialmente
sintomdtico dada la juventud (incluso nosotros
caemos en metdforas bioldgicas) del medio y el
candor con el que la terminologia legendaria
campaba por sus respetos por libros y revistas,
quizd debido también a la escasez de soportes
cientificos, universitarios que vincularan la reflexién
a otros campos de la cultura.

En realidad, era légico que la consideracién
histdrica viniera después de un largo debate sobre
la identidad del medio. Fue esto lo que sucedid
durante los afios diez y veinte, donde los tedricos
formativos ligados mds o menos laxamente al
espiritu de la vanguardia intentaron definir
especificidades, es decir, otorgar al cine una
identidad separada, auténoma, de otras formas de
expresion y representacion, integrarla a conti-
nuacion en el pantedn de las artes, definir su

dimensién industrial, y proponer interrelaciones
entre las artes (sinfonias poliexpresivas, sintesis,
musicas visuales, etc). Que estas actividades no
procedian de la mera reflexién tedrica uni-
versitaria lo prueba el hecho de que muchos de
ellos fueran activistas del medio: animadores de
cine-clubs, guionistas, realizadores o artifices del
arte y ensayo.

Asi pues, llama la atencidn comparar la com-
plejidad relativa de estas elaboraciones con la
prdctica inexistencia de historias del cine durante
esos afios (no posee dimensidn diacrdnica un arte
o medio de expresién que todavia estd en proceso
de fundacién y reconocimiento). E incluso en fecha
tan tardia como 1939, un texto cldsico de alguien
tan alejado en principio del cine institucional como
Lewis Jacobs (La azarosa historia del cine
americano), en realidad un cineasta experimental
americano, reproduce los mds ingenuos valores de
la historia acumulativa, causalista, teleoldgica y
autorial, que a buen seguro harfan enrojecer a
cualquier historiador general contemporaneo.

Resulta curioso que también el paso de la
reflexion a soportes universitarios e institucionales
haya procedido de idéntico modo: en los afios
sesenta, el panorama estuvo dominado por un
esfuerzo conceptualizador venido de la mano de la
linglistica y la semidtica y la reaccién que llevd
aparejada fue el rechazo de la pertinencia de la
dimensién diacrdnica, justo lo contrario de lo que
se estd imponiendo en las Ultimas décadas. Por
supuesto, estas afirmaciones no pretenden sustituir
una reflexién en profundidad, sino tan sdlo sefialar
sintomas reveladores del efecto de rotunda
historizacion que ha supuesto y del que nace a un
mismo tiempo el centenario. Sin embargo, puestos
a considerar las cosas con prudencia, advertimos
en los tiempos que corren una recuperacion de las
tendencias empiristas, positivistas, alérgicas a
cualquier teorizacion, sin duda motivadas en parte



por los excesos del inmanentismo de afios pa-
sados, pero también unido a la importancia de las
disciplinas cientificas anglosajonas en detrimento de
un humanismo omnicomprensivo caido en crisis,
tanto por sus excesos como por el signo anti-
humanista de los tiempos. Vaya por delante que
esta tendencia, cada vez mds radicalizada en su
aversidn tedrica y en un segundo momento por la
reflexién no verificable sin mds, nos parece muy
peligrosa y puede entrafar una reaccién en cadena
contra los hallazgos tedricos anteriores.

De la situacién historiogrédfica que acabamos de
exponer se desprende una reflexién sobre la
operatividad de conceptos empleados tradi-
cionalmente en la definicidn del tiempo histdrico.
Las ideas de cambio, transformacién, o crisis, son
centrales para entenderlo en la medida en que
contrastan con otros modelos de trabajo como el
arqueoldgico, el filolégico (fundamentalmente en
lo que se refiere a la fijacién de los textos) e
incluso el archivistico, incorporados mds recien-
temente y determinantes en la renovacion de la
vision histérica del cine de los dltimos tiempos.

Si en unos treinta anos, el periodo que se
considera habitualmente para marcar el transcurso
de una generacidn, el cine pasé de ser una no-
vedad tecnoldgica a un fendmeno de la cultura de
masas capaz de ser sometido a una revisién
histdrica, se hacfa necesario observar los conceptos
que habfan marcado dicha revisién y su pervivencia
posterior. La precocidad de la entrada del
pensamiento histérico y la temprana necesidad de
establecer periodizaciones que sitematizaran la
compleja red de acontecimientos ligados al cine-
matdgrafo consolidd, como acabamos de decir, una
visién teleoldgica en la que la nocién de con-
tinuidad se convirtié en central. Aferrada a ella, la
historia del cine fue, en general, mds conservadora
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y menos contradictoria que el resto de frentes en
los que se desarrollaba la disciplina de la Historia.
Las primeras historias del cine sancionaron una
mirada sobre el pasado (y también del futuro) en el
que quedd impresa la huella de un momento
autoconsciente de plenitud industrial, tecnoldgica y
estilistica. Desde este punto de vista, las premisas
fundamentales que se relacionaban con la idea de
continuidad y su manera de entender el tiempo
histérico fueron, por decirlo de manera resumida,
dos. Por un lado, la vision homogénea de los
distintos sectores del objeto de estudio. La
continuidad afectaba a todos los eslabones rela-
cionados con el espectdculo cinematogrdfico, desde
el industrial (la estructura de produccién-dis-
tribucién-exhibicién enlazadas por una relacién
determinista), hasta el tecnoldgico, el macroeco-
ndémico, el politico o el cultural. ’

Por otro lado, y consecuencia de esta visidn
homogénea, cualquier alteracién en alguno de
estos dmbitos desencadenaba un proceso de
cambio o transformacién que acababa por afectar
a los otros sectores. Un “descubrimiento” tec-
noldgico, la politica proteccionista de un gobiemo,
una guerra o una revolucion, un cambio en el
gusto del publico, una crisis financiera o cualquier
otro mecanismo se convertia en el hito, en la sefal
que marcaba un cambio de paso o, por no perder
el paradigma de continuidad, un momento de
transicién en el ritmo del tiempo histérico.

Sobre esos puntos concretos comenzaban
encendidas polémicas sobre transformacion y
cambio que, sin embargo, no cuestionaban en el
fondo la continuidad del sistema general. La
“revolucién” de los nickelodeones en la primera
década del siglo, llevaria a una transformacién
profunda de la industria y el estilo cinematogrdfico
promovida desde el sector de la exhibicién. La
“crisis” de la Gran Guerra acabaria por definir un
nuevo panorama en la distribucidn cinematogrdfica
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y en la produccién de la que la industria nor-
teamericana obtendria el beneficio de la
hegemonia mundial. El “descubrimiento” tec-
noldgico del sonido serfa otro de esos hitos en los
que la industria volveria a recomponer su
estructura haciendo mds patente el enfrenta-
miento entre el monopolio de Hollywood y las
cinematografias nacionales. Una decision judicial
poco después de acabada la segunda guerra
mundial prohibiendo dicho monopolio y la
“aparicién” de un fenémeno cultural y socioldgico
como es la televisidn darfa paso a una nueva
restructuracion de la que dependerian nuevos
cambios tecnoldgicos (generalizacion del uso del
color, cine de gran formato) y estilisticos
(escrituras postclasicas) y, asi, hasta el presente, en
el que la entrada de conglomerados mul-
tinacionales en la produccién filmica y su
vinculacién a sectores econémicos muy diver-
sificados se unirfa al desarrollo de la televisién por
satélite o por cable y a los avances cibernéticos
para disefar un nuevo panorama de trans-
formacién. No han faltado en cada uno de estos
momentos de cambio, insistimos, quienes
anunciaban el final de un tipo de arte. Sin
embargo, la historia y los hechos defendieron la
pervivencia de unas bases inmutables establecidas
en los talleres de Edison y de los hermanos
Lumiere.

A pesar de la homogeneidad del objeto de
estudio en las historias dependientes de criterios
continuistas, el desarrollo disciplinar fue po-
tenciando el estudio diferenciado de los distintos
componentes, apareciendo las historias tec-
noldgicas, econdmicas, socioldgicas o incluso
estilisticas del cine. La fragmentacién de este tipo
de aproximaciones, su progresiva independizacién
con respecto a una célula originaria ligada al
pensamiento teleoldgico, fue abriendo una brecha
en la manera de entender la propia historia del

cine y los conceptos de cambio y transformacion,
en la medida en que muchos presupuestos no
encajaban observados parcialmente y la supuesta
homogeneidad abria paso a incontestables
contradicciones. Unido a ello, la entrada de los
patrones arqueoldgicos interesados en reconstruir
no sélo el material filmico, sino incluso la
experiencia de exhibicién y recepcidn, asi como la
auténtica dimensidn cultural del cine en cada
momento dado (su variable identidad como
espectdculo de feria, como vodevil, como
fotografia en movimiento, como soporte musical,
etc)? y el rigor filoldgico a la hora de entender la
concepcion real de cada texto filmico mds alld de
lo que el tiempo habia conseguido preservar de él,
fueron desmontando la vision homogénea del cine.

En la medida en que la fragmentacién servia
para dar respuestas mds parciales y especfficas, la
importancia del vector diacrénico fue pro-
gresivamente debilitada. Habfa que pensar una
historia del cine en la que el factor temporal
comenzara a entenderse de una manera mads
compleja, privilegiando el vector sincrénico,
haciendo coincidir en los momentos concretos la
suma de las aproximaciones de las diferentes
fuerzas en tension (econdmicas, de recepcion,
técnicas, etc.). Es desde este punto de partida en
el que ciertas tendencias historiogrdficas modernas
prefieren defender nociones como las de crisis e
integracion en las que el referente fundamental no
es la perspectiva general del proceso histérico sino
la complejidad, muchas veces contradictoria, de
cada momento singular y la heterogeneidad de los
elementos que intervienen en él. Pero, insistimos,
perdiendo de vista una continuidad general que
serfa ultimo referente del movimiento histdrico.
Asf se produce un modelo alternativo para cubrir
la extension de la historia del cine: emergiendo en
cada momento concreto en el que se quiera posar
la atencidon del estudioso la heterogeneidad vy la
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relacion contradictoria de las distintas fuerzas que
intervienen en el proceso histdrico.

v

Por lo tanto, hablamos de proyeccion del cine
en el tiempo, de estudiar sus cambios, sus crisis,
sus continuidades v, en este sentido, su historia.
Ahora bien, no convendria llamarse a engafo: la
dimension histdrica no es patrimonio exclusivo del
objeto, pues el objeto cine es ya inseparable,
como acabamos de exponer, de las reflexiones
industriales, estéticas, criticas que lo han envuelto.

Precisamente por esta razén, los dos voldmenes
que conforman el material que ahora presentamos
arrancan en su mayor parte de los textos
sometidos a discusién en un coloquio organizado
por la Filmoteca de la Generalitat Valenciana, en
colaboracién con la Universidad Menéndez Pelayo
y celebrado en la ciudad de Valencia en julio de
1996. Todos ellos tienen la esperanza de fijar su
mirada sobre cuatro objetos en los que hemos
decidido desglosar el cine, considerados todos
ellos a través del prisma de la nocién del tiempo y
la distancia que el historiador precisa para pensar
su objeto, a saber: ) la historia del cine en cuanto
un objeto en proceso de cambio, crisis y, muy en
particular; la nocién de tiempo que transmite; 2) la
arqueologia del cine, es decir, la problematica
histdrica de la restauracién y, lo que es mds
importante, de esa necesaria disciplina todavia
inexistente pero en vias de formacién que seria
una filologia del cine preocupada por los
problemas de fijacién textual, Ur-Text o texto
originario, variantes textuales, texto virtual, etc; 3)
la historia de las historias del cine, pues las
reflexiones que habian servido para dar una vida al
cine han de ser examinadas ya no en funcién de la
verdad que encierran, sino de lo que revelan sobre
la forma de concebir el cine y su temporalidad en
distintos periodos, asi como la sucesidn de estas

mismas historias; 4) la historia de las teorfas, es
decir, las escansiones temporales de las reflexiones
conceptuales de cada época y su relacién con el
estado de las disciplinas dominantes (psicologia de
la Gestalt, iconologia, sociologfa, linglistica, semid-
tica, psicoandlisis, antropologia, etc).

v

Siguiendo estas premisas bdsicas, los autores de
los textos que siguen han pretendido cubrir algunos
de los problemas de la historia y la teorfa del cine
manteniendo la perspectiva de una efemérides que
debia dar lugar a una reflexién critica. Los modelos
de andlisis, las posiciones metodoldgicas y los
objetos de estudio son variados, mantienen el
contraste y la heterogeneidad de nuestro dmbito de
trabajo. Pasemos a presentarlos.

Romdn Gubern plantea algunos problemas
historiogréficos fundamentales relacionados con la
elaboraciéon de una historia general del cine. Para
desarrollarlos destaca la importancia de entender
la tensién entre un eje diacrénico que permitiria
una visién de fendmenos colectivos ligados a
géneros y estilos dominantes y un eje sincrénico
en la que aflorarfan de manera genuina los rasgos
concretos del autor o del texto singular. Ninguno
de estos dos ejes, por otra parte, se caracteriza
por una homogeneidad absoluta, sino por una red
de problemas comunes que hace que sean
interdependientes. Para mostrar la complejidad de
estos fendmenos, Gubern contrasta algunos
proyectos de construccion de historias generales
del cine, tanto las trabajadas desde perspectivas
ideoldgicas muy restrictivas como las desarrolladas
de acuerdo con pardmetros exclusivamente
estéticos. La propuesta de Gubern defiende la
necesidad de que toda historia del cine
contempordnea se base en una contextualizacion
de las condiciones histdricas, técnicas y culturales
en cada cinematografia nacional.
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Alberto Elena parte de los condicionamientos
técnicos del cine y su dimensidn cultural como
espectdculo de multitudes para hacer un
minucioso recorrido por la recepcién del cine en
distintos paises de Latinoamérica. El proceso de
instalacién geogréfica del dispositivo cinema-
togréfico en el especifico marco cultural lati-
noamericano supuso nuevas alternativas para su
utilizacién y recepcion. Desde la llegada de los
agentes de Lumiére hasta la aparicién de las
primeras empresas productoras, el cine tendrd la
suficiente maleabilidad para incluir en su interior
una amalgama de tradiciones de entretenimiento
popular ya existentes (musicas folcldricas, zar-
zuelas, baile, etc.) asi como una incuestionable
capacidad de adaptacién a recintos de exhibicién
de naturaleza muy dispar. De este modo, se define
un tipo de recepcidn cultural del espectdculo
cinematogrdfico que no coincide exactamente con
las visiones que tenemos mds asumidas desde la
tradicién historiogréfica.

Richard Koszarski destaca el papel de la regidn
de Nueva York como centro de produccidn
alternativo al mds estudiado de Hollywood. Las
dos orillas de la desembocadura del rio Hudson
contienen una tradicién filmica bien conocida que
se remite a Edison o Griffith. Sin embargo, su papel
central en la vertiente de produccidn de la
industria cinematogrdfica declinaria con el traslado
de los grandes estudios a California, quedando
Nueva York como el centro financiero de la
industria. A pesar de esto, Koszarski traza un
desarrollo de continuidad con respecto a dicha
tradicién que se extiende a lo largo de la historia
del cine americano hasta acabar definiendo un
modelo de hacer cine que marca algunas
diferencias con respecto al de Hollywood. Esta
tradicion se definird por unas apuntadas ca-
racteristicas estilisticas, mds innovadoras en
aspectos formales o temdticos, mds susceptibles

también de dejarse influir por otros dmbitos
creativos (pldstica, televisién, documental...) que
contrastan con la mds estandarizada produccién
de Hollywood. Koszarski destaca el periodo
concreto de los afios sesenta como un momento
en el que esta innovacidn es mds perceptible.

Vicente José Benet se centra en una discusion
histérica de la nocién de género. Para ello se
ocupa de elementos que sirven para entender la
transformacion y la definicion de los géneros con
la llegada del sonido. De los patrones narrativos
genéricos asentados y mds o menos rigidos del
cine mudo, se llegard, segin su hipdtesis, a una
nueva definicién relacionada con nuevos
paradigmas de realismo determinados por la
innovacidn tecnoldgica. No obstante, este proceso
que ha dado paso a un debate historiografico
desarrollado desde André Bazin hasta Bordwell, es
resultado también de un largo proceso de
transicién relacionado con los pardmetros de
construccién narrativa. Concretamente se ofrece
el andlisis de lo que Benet denomina “efecto
melodramadtico,” una pervivencia de patrones
narrativos provenientes de la tradicién del cine
mudo (hiperemotividad, cambios dramiticos en el
relato vinculados al trabajo de la sentimentalidad,
conflicto moral) en los primeros afos, que sirven
para dotar al relato de motivacién, integracién y
cohesién narrativa. El corpus de andlisis lo cons-
tituye algunos films de gingsters de Warner Bros.
realizados entre 1930y 1931.

André Gaudreault realiza una reflexién en torno
al método de la historia y la relacién de distancia
que separa al historiador actual respecto al pasado
que pretende reconstruir, partiendo de la
constatacion de que la captacidon de la realidad de
época es en sf imposible y que la distancia es por
esa misma razoén irreductible. Es esto lo que,
aplicindolo al cine de los primeros tiempos,
Gaudreault evoca con el término ‘extranéité’, un
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cine extrafio y excéntrico respecto al cine
posterior, pues entre ambos se produjo una
ruptura de continuidad. No se trata para dar
cuenta de él, sostiene Gaudreault, de trans-
portarse al espiritu de época, como haria el
historicismo, sino de ver en la distancia temporal
una posibilidad positiva y productiva, como sefiala
Gadamer: Y es que entre el cine de los primeros
tiempos y el de hoy media la mirada del his-
toriador y ésta, en lugar de ser disimulada, debe
ser subrayada en su dimensién histdrica.

Roger Odin, por su parte, aborda los distintos
paradigmas tedricos que han dominado la
reflexién sobre el cine desde los afos cincuenta:
por una parte, el inmanentista, que considera el
texto como algo fijo e inmutable; por otra, el
pragmdtico, que no concibe el estudio de un
enunciado si no es en relacién con su desti-
natario y su contexto. Esta oposicién no se
reduce a una cuestién cronoldgica (el paradigma
inmanentista estaria siendo de un tiempo a esta
parte relegado en beneficio del pragmadtico), ni
tampoco a una cuestion geogrifica (el modelo
anglosajén pragmadtico y el francés y europeo
inmanentista). Sefialando que cada uno de estos
paradigmas privilegia ciertos objetos en
detrimento de otros (cine versus television,
ficcion versus documental, etc.), asi como subra-
yando que la hegemonia del pragmatismo estd
ligada al auge de nuevas problemdticas (iden-
tidades, recepcidn, etc.), Odin acaba propo-
niendo una semiopragmdtica que preservaria la
experiencia del inmanentismo en el andlisis del
texto explicitando al mismo tiempo cémo dicho
texto ha sido construido bajo la presidn del
contexto en el que aparece.

Francois Jost, por dltimo, se enfrenta a los
cambios de paradigma que han tenido lugar en
los dltimos afos en la tradicién semioldgica y, en
particular, a aquello que afecta a la relacién entre

Sumario

teoria e historia. Asi, si el postulado de hace
unos afios (el de Christian Metz en su dltimo
libro, por ejemplo) fue la desantropomorfizacién
de la teorfa, hoy se reabre la puerta a la figura
del autor, en paralelo al hecho empirico de que
la irrupciéon de numerosos filmes restaurados sin
autor conocido plantean los limites operativos
de la nocidn de autor. Jost interroga tres dmbitos
que afectan a la consideracién de obra (los
soportes a través de los cuales se transmite, la
intencionalidad o presuncién de intencionalidad
que comporta y aquello en lo que la obra
trascenderia el texto) para llegar a concluir la
inestabilidad de la obra y proponer una necesaria
prudencia del analista ante ella.

Desde el contraste y el comparatismo de
modelos, dejamos al lector la posibilidad de en-
frentarse a los textos con una mentalidad abierta.
Como hemos dicho anteriormente, la homo-
geneidad y la continuidad de los procesos se
disuelven en la complejidad de los momentos
singulares. Pero después hemos de ser capaces de
trascender la visién de detalle y recuperar la
reflexion tedrica sobre el modelo, porque no
pensamos, a pesar de todo, que éstos sean
tiempos posthistdricos o postedricos. Desde esta
distancia en donde contemplamos el discurrir del
tiempo, podremos llegar a entender, proba-
blemente, la complejidad de nuestro objeto de
estudio O

I. Wéase VICENTE SANCHEZ-Biosca: “Historia e historiografia del
cine: en busca del tiempo perdido™ en P. AULLON DE HARO (ED.): Teoria
de la historia de la literatura y el arte, TeorialCritica 1, Alicante,
1994, pags. 307-328.

2. Hacemos referencia a la identificacién del objeto cinematogrdfico en
relacidn con otros elementos de diversidn popular de los que resulta dificil
separarlo culturalm_ente. tal como analiza Rick ALTMan en Sound

Theory/Sound Practice, Londres, Routledge, 1992, pag. 113 y sigs.
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