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Brighton. famoso lugar de veraneo de la costa ingle- 
sa que con sus pioneros (Geoqe Albert Smith. 
James \Y"iliamson) habia contribuido al nacimiento y 
tlesarrollo del cine britinico y a la et~olucion del len- 

1 guaje cinematogrifico, es tambien el centro en el 
que empieza en 19'8. con el congreso de la 
Federacion International de Archives Filmicos 
(FLAF), un e~tnordinario florecimiento de estudios 
de "cinema delle origini"   ear!^ cinema, cinbma de.7 
premieres temps. cineprimitir.~'). Desde la publica- 
cion de las actas cle ese memorable congreso 
(Cinerna 1900-1906: An A?m!~~tical Stlml; editado 
por Roger Colrnan [FIAF, Bn~selas. 1982, 2 trols.]). la 
canten de los estutiios y de las investigaciones 
sobre el cine primitivo ha estaclo en plena acthidad. 

1 Se han multiplicado 1:~s iniciativas editoriales y \arias 
cinematopnfias nacionales han proclucido instru- 
mentos impensables hasta hace mu? poco. Citamos 
shlo algc~nos eiernplos: Charles \fusser. The 
Enrepence of Cirrernn. The dmerican .%reerr to 
1907, (Cniversin. of California Press. 1990): la Elmo- 

grafia del cine mudo italiano en 20 volumenes, edi- 
tada por Vittorio Maninelli v Aldo Bernardini 
(Cinema mzcto italiano, [Edizioni di Bianco e Nero, 
Roma, 191-1996]); o Los 5mfilms de Segundo de 
Chomon (Universidad de Zaragoza, Zaragoza. 1988). 
una obra de Juan Gabriel Tharrats que ha permitido 
cruzar la historia del cine de 10s primeros tiempos 
de, al menos, tres paises europeos v que ha dado 
origen a estudios fundarnentales sobre el gran pio- 
nero catalin (por ejemplo, Segundo de Chom6n 
mas allh del cine de atracciones. 19041907, de 
Joan M. Minguet Batllori, [Filmoteca de la 
Generalitat de Catalunva, Barcelona, 19991). 
Ademis, superon festivales especializzdos como Le 
giornate del cinema muto de Pordenone-Sacile, 11 
cinema ritrozlato de Bolonia v C i n h h o i r e  de 
Pans. Este Liltimo desafonunadamente ces6 de 
forma prematura, pero 10s otros dos gozan todavia 
de excelente salud: no s610 han dado a conocer a un 
publico no especializado, en copias restauradas y a 
menudo con acompaiiamientos musicales, peliculas 
que seguramente no pasan por television, sino que 
tambien han creado ocasiones de encuentro entre 
estudiosos de distintos continentes, como probable- 
mente nunca habian tenido lugar ni en 10s festitiales 
mas espectaculares. Ademas, 10s estudios de tipo 
filologico y arqueol6gic0, que florecieron un poco 
en todas panes, han recibiclo vida y estimulo de la 
paralela reflexicin teorica: solo hay que recordar el 
volumen de N d l  Burch El tragalztz del infinito 
(Madrid, Catedra, 1991), que ha definido las caracte- 
risticas fundamentales y opuestas del mod0 de 
representacicin primitivo (JIRP) y del mod0 de 
representation institutional (JfRI); o la recopilacion 
de contribuciones hecha por J. Aumont, A. 
Gaudreault y M. Marie, Histoire dzt cinPma: noztve- 
Iles appmches &a Sorbonne Souvelle, Pans. 1989) o 
tambien el volumen colectivo, acompaiiado por un 
valioso video, Ear!ll Cinema: Space. Frame, 
Akrratitle, editado por Th. Elsaesser y A. Barker 
(BFI, Londres, 1990). 

A hacer ahora un balance de esta fructifera 
actitidad de estutlios (y en alpnos casos de des- 
cubrimientos de materiales completamente olvida- 
dos y a menudo considerados perdidos) Ilega el 
tnlumen. denso y a la vez manejable. de Richard 
%el. estudioso de pran valia, capaz de desarrollar 
un metodo de estudio comparatista, que no tiene 



nada que envidiar a las rnk refinadas rnetodologias 
de 10s estudios literarios. Su forrna de aproxirnacion 
le ha permitido estudiar a la vez la circulaci6n inter- 
national de 10s modelos de representacion cine- 
rnatogdfica v la definicion de 10s caracteres origi- 
nales de una cinernatografia nacional. En sus estu- 
dios anteriores, Abel se habia ocupado sobre todo 
del cine franc& y, en particular. del papel que la pro- 
duccion Path6 tuvo sobre el desarrollo del cine 
corno industria cultural de rnasas entre 1907 v 1911, 
en una obra verdaderarnente ejemplar: The CinP 
Goes to Town. French Cinema 1896-1914 
(University of California Press, 1994, 1998). 

Para esta Encyclopedia of Early Cinema, Abel 
cuenta con la colaboracion de especialistas de todo 
el rnundo v ofrece un vasto repertorio ternitico v 
biografico de las cinematografias de todo el 
rnundo, ocupandose a la vez de directores y acto- 
res, y de 10s aspectos tecnicos, economicos y legis- 
lativos. Naturalrnente, una enciclopedia, con entra- 
das ordenadas alfabeticarnente, no es un libro de 
teoria, ni de rnetodologia, ni de historia. Gracias al 
irnperativo del orden alfabetico, apareciendo uno 
al lado de otro directores italianos, americanos y 
espadoles, empresas de produccion europeas y 
americanas, aspectos tecnicos v lingiiisticos que 
tuvieron desarrollo diferente en distintas areas 
geogdficas, la enciclopedia irnpone necesariamen- 
te una perspectiva de tip0 comparatista. Asi, la 
obra, adernas del indispensable servicio de ofrecer 
informaciones basicas acerca de 10s protagonistas, 
la industria, la tecnica v el lenguaje, contesta irnpli- 
citarnente a las cuestiones surgidas en las liltirnas 
decadas en el arnbito del debate teorico e 
historiogr%co. 

Ocuparse del cine de 10s origenes irnplica tarn- 
bien enfrentarse al problerna de 10s origenes del 
cine. La enciclopedia de Abel no lo olvida: adernas 
de una entrada especifica sobre el pre-cine escrita 
por Laurent Mannoni ('Archeology of cinerna/pre- 
cinema"), el volurnen incluve otras dedicadas al 
diorama v el panorama, la linterna rnigica, el teatro 
de sornbras, etc. Pero justamente no se las enmar- 
ca en una perspectiva genealcjgica, sino que mas 
bien se utilizan para dibujar el context0 cultural en 
el que se afirrna el cine. De eso resulta que la rela- 
ci6n no es tanto entre las pdcticas pre-cinernato- 
graficas ): genericarnente. el cine, sino mas bien 
entre el pre-cine v el cineprimitir~o. Esta eleccidn 

es rnuv funcional para hacer evidentes las proble- 
maticas de la recepcibn v del piblico, y para la defi- 
nicion de la intermedialidad que caracteriza al cine 
prirnitivo, o sea la relacion con un conjunto de for- 
mas de especticulo v de comunicacion en el inte- 
rior de las cuales el cine se afirrna (no sin dificulta- 
des) v asurne su identidad. Se puede recordar a 
este proposito que Aldo Bernardini en su Cinema 
mztto italiano (Laterza, Ban-Rorna. 1980-1983) ha 
documentado corno, todavia al inicio de 189-, en 
Rorna, el prograrna del "Museo Foto-Elettrico Le 
Lieure" ofrecia contextualrnente: a) dernostraci6n 
de rayos X: "vision de lo invisible"; b) cinernatogra- 
fo LurniPre; c) un panorama; v d) "Gruta de 
Lourdes: aparicion desaparicion de la Virgen a 
Bernardette". Uno de 10s pasos fundamentales 
para la aparicion del cine narrative, es decir, para la 
transicion del cine de atracciones al cine institucio- 
nal, fue hacer sentarse al espectador en una sala a 
oscuras delante de una pantalla. El cine prirnitivo 
se desarrolla en una situacion de indeterrninacion 
entre estas dos fases. de un espectador.fl&neur a 
un espectador inrnovilizado. 

El de la definicion del objeto es una problerna- 
tica que atraviesa toda la enciclopedia de .4bel. El 
earfiicinema corno terna que da titulo a la obra, no 
es solo un periodo, un lapso de tiernpo cornpren- 
dido a grandes rasgos entre el final del siglo XD( y 
10s inicios del XX. El tkrrnino define tarnbien un 
deterrninado estado de 10s modos de produccion, 
de representacion v de las forrnas de consurno, y 
consecuenternente un objeto de discurso historio- 
gdfico que es distinto o, cuando rnenos, tiene 
peculiaridades que lo diferencian de otros estados 
de la institucion cinernatogdfica. Se lo podria defi- 
nir corno "forrna cultural" (c~cltuml form). corno 
por otro lado hizo Charles Zfusser. cogiendo en 
prestarno el termino de 10s estudios sobre televi- 
sion y la cultura de masas de Raymond \rilliarns 
(autor citado tarnhien por Donald Cefton en la 
entrada ':.ludience: research issues and projects", 
pags. 41-45. que es una de las que cornponen el 
complejo entramado te6rico-metodol6gico de la 
obra, junto con ':4udiences: sunreys and debates" 
de Lee Grieveson v a "Spectatorship: issues and 
debates" de Mark Garrett Cooper). Descle este 
punto de vista. igualrnente importantes son entra- 
das corno las relativas a la evolucibn de la tkcnica y 
del estilo: las principales en este apanado han sido 



redactadas respectivarnente por Tom Gunning y 
AndrC Gaudreault, dos estudiosos que. justamente 
a partir del congreso cie Brighton, se han ido irnpo- 
niendo como rneticulosos y atentos investigadores 
de las transforrnaciones tkcnico-lingiiisticas del 
cine de 10s primeros tiempos. Examinando las 
aportaciones de Gunning (sobre el cine de atrac- 
ciones y las relaciones espaciales v temporales en 
el rnontaje) !r de Gaudreault (sobre los inicios de la 
pdctica del montaie, el tableau $ille y el explica- 
dor), se tiene la posibilidad de relisar la linea inter- 
pretativa de los desarrollos del cine primitive, 
segun la terminolopia de los dos estudiosos: del 
SL\f (sisterna de la s atracciones rnostrativas) al SIN 
(sistema de la integration narrativa); pero, a la vez, 
de ver sus lirnites. Por ejemplo, en la entrada relati- 
va a 10s rnovimientos de cimara, Tom Gunning, 
hablando de Cabirirr (Giovanni Pastrone, 1914) 
cuestiona el lugar cornun segun el cual 10s trave- 
lling~ de la pelicula solo sirven para mostrar la tri- 
dimensionalidad del escenario: no son, por lo 
tanto, utilizados con funcion dmrnatica ("for a cli- 
matic shot'], sino que se encuentran esparcidos 
por doquier. Los visionados recientes de Cnhirin, 
despues de la restauracion del "Museo del Cinema" 
de Turin y despub cle la proyeccion del cuantioso 
material no montado. demuestran. por el contra- 
rio. corn0 es posible singularizar un precis0 diserio 
cornpositivo de 10s travellings. una especie de com- 
position metrica de 10s movimientos cle cimara. Se 
trata por lo tanto de una tercera via. distinta a la vez 
de la exhibicion pura v simple de las atracciones, v 
de la subordinacihn a la prirnacia de la acci6n y de 
la narracihn. Se trata de una via prosodica, una uti- 
lizaci6n coreogrrifica de 10s movirnientos de clma- 
ra que $upera la lopica de las atracciones, pero a la 
vez elude las leyes ferreas de la primacia de la 
narracion: la presencia. entre 10s colaboradores 
mas cercanos de Pastrone. de Sepndo de Chomon 
en el papel de director de fotografia. ademiq de 
responsahle de los efectos especiales. probahle- 
mente ha jugado un papel importante en la defini- 
ci"n de uno de 10s posihle camcteres oripinales tle 
kin cine europeo. 

ANTONIO COST.4 
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CINEMATOGRAFICA DURANTE EL PRIMER 
FRANOUISMO (1939-1 950) 
Jose Antonio Perez Bowie 
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Libreria Cervantes, 2004 
293 paginas 
17,90 euros 

Dos dimensiones hacen interesante, de entrada, 
este estudio. La primera es la revision del cine espa- 
iiol de 10s aiios cuarenta -no rnuy conocido y, pro- 
bablemente, ma1 conocido- sobre la que este tra- 
baio abunda en las esenciales aportaciones de Jose 
Luis Castro de Paz (Un cinema henendo, Paidos, 
2002) p del numero 9 de 10s Cz~adm~os de la 
Academia que Ileva por titulo "La herida de las 
sombras" aparecido un ario antes. Frente a una 
apreciaci6n (Irnejor depreciacion?) esquematica de 
ese cine poblada de topicos y sirnplificaciones, se 
busca prohndizar en su conocimjento con un mini- 
mo tle rigor, subravando 10s rasgos o grietas que 
muestran que no todo e n  franquista. y se reitindi- 
can ciertas obns de talante rnoderno o experimen- 
tal que resultahan rnaqinales para el regimen. El 
tnhaio de Perez Bonie es mas limitatlo en su 
campo de estudio, pero resultan valiosas sus con- 
clusiones en las que se matiza hasta quC grado el 
cine espaiiol de la Cpoca e n  franquista o hasta 



d6nde )r c6mo se utiliza como vehiculo de propa- 
ganda ideologica. 

El segundo aspecto, mucho mis importante, es 
el avance que supone a t e  estudio en el campo de 
la reflexion academica sobre las relaciones entre el 
cine y la literatura (o viceversa) en nuestro pais. 
Hasta ahora tenemos ensavos muy variopintos (10s 
de Avala y Pere Ginferrer siguen siendo mu! Iqr- 
bles) e investigaciones que se han basado principal- 
mente en la teoria v el anilisis cornparativo de 10s 
lenguajes (Carmen Peiia Ardid, Joge Urrutia) v de 
las adaptaciones (Norbert0 Minguez, Sinchez 
Noriega), o en trabajos sectoriales de diverso alcan- 
ce, como sobre 10s mitos (Luis Miguel Fernindez), 
el teatro (Virginia Guarinos, Rios Carratali), 10s 
escritores del98 (Rafael Utrera) o las adaptaciones 
del cine espaiiol (Gomez Mesa, Moncho Aguirre): a 
estos se podrian aiiadir monografias y estudios 
diversos. De todas las perspectivas, creo que el ana- 
lisis de las adaptaciones de textos literarios al cine 
sigue siendo una de las mis fecundas. tanto para la 
siempre reformulable teoria del pion como para 
esa area de estudio en expansion que es la literatu- 
ra comparada o para la profundizacion en la teoria 
del relato. El propio Perez Bowie ha recopilado v 
puesto al dia un estado de la cuestion en La adap- 
taci6.n cinernatografica de tmos literarios. Teoria 
ypractica (Salamanca, Plaza, 2003) con una decena 
de aportaciones de especialistas. 

Pero ahora da un paso mis a1 indagar en el con- 
texto sociocultural y politico y en la recepcion de las 
peliculas basadas en textos literarios: es decir, deja 
al magen 10s anilisis textuales para preguntarse 
que textos se eligen v por que, quC se hace con 
ellos, que comprensi6n hav de las peliculas y como 
son recibidas: todo ello referido al cine espaiiol yen 
el precis0 marco espaciotemporal de la decada de 
10s cuarenta. Como no podia ser de otro modo en 
una investigacibn de cierta envegadura. al final. ese 
camino lleva a resultados que evceden el plantea- 
miento original v aportan conclusiones mucho m b  
universales, como puede ser una comprension 
"ideologica" del cine de la Cpoca o del estamento de 
la critica cinematogdfica de revistas. No en vano, 
lejos de una perspectiva sectorial, con un 45 % de 
titulos las adaptaciones bien pueden ser representa- 
tivas del conjunto del cine espaiiol del momento. 

En un capitulo introductorio se explican con 
meridiana claridad 10s presupuestos tr6ricos. obje- 

tivos v metodologia. lo que agradece el lector, lo 
mismo que la exposicion ordenada I; 10s parrafos 
sumariales v conclusivos que hav a lo largo de todo 
el libro. Tras 61 se hace un buen compendio de las 
"bases ideologicas del cine franquista". tarea para la 
que el autor, ademis de tener en cuenta otros estu- 
dios. echa mano de las revistas especializadas de la 
epoca en cuanto portavoces de las familiaq franquis- 
tas y creadom de grupos de opinion decisivos a la 
hora de potenciar determinado tipo de peliculas o 
de "dirigir" la recepcion de 10s estrenos. Ese anclaje 
en textos de la epoca, presente a lo largo de todo el 
trabajo, constituve un aliciente importante para el 
lector, al menos en cumto que ayuda a situarse en 
el marco ideologico cultural de 10s cuarenta y en 
cuanto que es una prueba de la honradez intelectual 
del autor, que soslaya en todo momento la tenta- 
cion habitual de anteponer sus prejuicios a 10s 
datos analizados. 

El tercer capitulo se ocupa de 10s t ip s  de tmos 
literarios que adapta el cine. Queda puesta de relie- 
ve la vision idealizada de la Historia del payado impe- 
rial v la dependencia de textos ultraconsen~adores 
en lo social yen lo politico y/o apologeticos del catc- 
licismo ortodoxo, sobre todo de escritores del XIX. 
por supuesto, destinados a la lqtimacion del r@i- 
men. En obras de Pedro Antonio de Alarcon o de 
Palacio Valdes se busca la exaltation del sentido cris- 
tiano de la vida v la resistencia frente al liberalismo 
democdtico. So10 una porcion de las adaptaciones 
-que el autor estima en un 20 %-- corresponde a 
textos marcadamente o beligerantemente ideologi- 
cos, situandose la mavoria, por tanto, en ese conser- 
vadurismo propio de lo "apolitico" que siempre fue 
una de las seiias de identidad de 10s fascisrnos. Se 
hacen lecturas sesgadas (Benavente) y apropiacic- 
nes descaradas (Machado) de 10s autores contempo- 
dneos, alpnos de 10s cuales (Fernandm Flora) 
renuncian a su vanpatdismo para alinearse con el 
regimen. El autor pone muchos ejemplos, aunque 
uno no a t e  de acuerdo en considerar Ram como 
una adaptacion, dado que no hubo un texto aut6no- 
mo previo v publicado en que se basara el guion. 

A continuacion se pasa revista a la valoracihn de 
las adaptaciones en esa epoca, con una gama muv 
variada de posturas, desde quienes defienden la 
necesidad de llevar al cine a los claqicos (el Quijote 
de Rafael Gil esta en el centro de este debate) a 
quienes abogan por un cine con piones oripinales 



para superar el acartonamiento.. . Aunque cambien 
el lenguaje empleado al<wnos argumentos no cabe 
duda de que, con matices, se siguen dando hoy esas 
mismas posturas. En el quinto capitulo se profundi- 
za en la recepcion que tiene este cine de origen lite- 
rario v para ello el autor recopila las criticas que 
tuvieron las peliculas v sintetiza 10s criterios emple- 
ados. Ahi vemos la amalgama ideologica que dio 
soporte al franquismo y hasta la arbitrariedad de cri- 
terios como el de la "espaiiolidad de las peliculas 
que, sin embargo, rechaza por chabacano el cine 
mi5 popular de la Republica (sainetes y zarzuelas). 
En cuanto al lenguaje cinematogrifico, 10s criticos 
mantienen la opinion que valora el cine clbico 
(uque no se note la tecnican, es decir, la transparen- 
cia del relato) por encima de cualquier pretension 
de estilo o de expresividad formal. En este punto 
destaca la siempre disonante opinion de Juan 
Francisco Lasa y la revista barcelonesa Cinema, 
poco dados al panegirico del poder o al apovo de un 
cine de escasa ambicion estetica. 

Como el autor es consciente de que no hay nada 
mis elocuente y persuasive, ademis de ilustrativo 
de las tesis mantenidas, que los analisis concretes, 
el ultimo capitulo previo a las conclusiones estudia 
las adaptaciones de El esccindalo (J. L. Sienz de 
Heredia. 19433, Fz~enteorvjrtna (Antonio Roman, 
1943  y La Lola se rla a 10s prrertos (Juan de 
Orduiia. 1943 como representantes, respectiva- 
mente. del cine nacionalcatblico. de la defensa de 
un Estado fuene y ierirquico. y de la reivindicacion 
de valores raciales. Estas son probablemente las 
papinas mis a'adecidas del libro. tanto por lo opor- 
tuna de la eleccion como por la documentacion que 
maneja v 10s matices que se consiauen en el andisis. 
Las conclusiones son coherentes con otros estudios 
y hay que subravar en ellas el hecho de que el cine 
franquista tiene un filerte control de la censura. 
pero no es beliperante en lo ideolopico: como otros 
totalitarismos. el regimen franquista confia en la 
tlespolitizacicin de las masas, pan lo cual le resulta 
mas fi~ncional un cine de entretenimiento. men- 
mente escapists. En ellas se intlica que el cine adap- 
tatlo busca testos litenrios de prestigio. tiene conti- 

I nuaciones en teaos sirnilares a Ins esitoqos y no 
resultan determinantes sus alineamientos ideolhpi- 

I cos, aunque siempre tlefienden valnres buqueses y 
consen.adores. 

J. L. S . ~ C H E Z  NORIEG.4 
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/ DE LA ACADEMIA 
= :i ._ .*., % .._.,. 

I 
'h cine espaiiol I 

dnrante la Transici6n / 
ldemocr&tica (1974-1983) i 

En 10s ultimos aiios -y a caballo de las sucesivas efe- 
merides- estamos asistiendo a un inesperado com- 
bate para revisar el sentido politico de la transicion 
democritica espariola. Publicaciones de politdogos 
como Vicen~ Navarro (Bienestar insz@ciente, demo- 
cracia incompleta: sobre lo que no se habla en 
nztestropais, Anacgrama, 2002) o estudios culturales 
como el de Teresa M. Vilaros (El mono a'el desen- 
canto: ('nu critica czrltzrrnl de la wansicion espa- 
fiola (197.3-1993), Siplo XXI. 1998) van m k  alli de 
los debates historiogrjficos academicos para propo- 
ner lectuns a contrapelo de lo que se percibe como 
una narracion hepem6nica de acusado caricter tele- 
ol6gico. contada de manera epica y marcada por 
un pacto de olvido que escus0 la necesidad tle la 
verciad y la justicia. Esta reintetpretacibn critica - 
minoritaria per0 en absoluto ma@nal-- trata de 
enraizar en la transicihn los deficits democdticos o 
ciertas patologias psicosociales de la Espaiia actual. 



El &to comercial de escritores conservadores 
como Pio Moa o Cksar Vidal en sus revisiones de la 
Guerra Civil -que se contrapone al de multiples 
publicaciones que documentan la represion fran- 
quista- no deja de ser un sintoma de que lo que hav 
en juego es algo m b  que un debate academic0 o un 
filbn comercial efimero: se trata de redefinir desde 
postulados eticos el sentido de la memoria colectiva 
e identidad democdtica para toda una nueva gene- 
ration madurada despuks de la transicion. En estos 
conflictos de sentido dirimidos en la esfera pGblica 
el cine es uno de 10s escenarios de batalla mas visi- 
b l e ~  (me remito a la reciente oleada de documenta- 
les o a affaires como el de La pelota zlasca) lr los 
estudios cinematogdficos espanoles no pueden 
sin0 sumarse -con multiples matices- a este reno- 
vado interes por dotar de sentido a la transicion. 

De manera casi simultlnea en 2004 se publica- 
ron dos libros sobre el tema: El cine espafiol duran- 
te la transicion (19741983) y Voces en la niebla. El 
cine durante la transicidn espakiola (1983-19821, 
de Javier Hernandez Ruiz y Pablo Perez Rubio 
(Barcelona, Paidos; resenado en este numero). El 
libro que nos ocupa recoge las voluminosas actas del 
IX Congreso de la AECH celebrado en Valencia a 
finales de 2001; congreso cuya influencia probable- 
mente este en la genesis de la obra de Hernandez 
Ruiz y Perez Rubio. Algo m b  de la mitad del libro 
que comentamos se dedica a la transicion democd- 
tica en cuanto seccion monogdfica del congreso ori- 
ginal (19 ponencias) y el resto se corresponde con 
una seccion miscelinea ordenada con un cierto cri- 
terio cronol6gico (16 ponencias y comunicaciones), 
flanqueadas ambas por la intervencihn inaugural de 
Jose Luis Borau y la correspondiente luudatio de 
clausura escrita por Roman Gubern. 

Una obra de este tip0 --actas publicadas- esd 
sometida a un condicionante inevitable: la variedad 
temLica y metodologica de las sucesivas aportacio- 
nes deviene en un mosaic0 heterogeneo !r plural 
pero escasamente coherente. Quizas por este moti- 
vo Julio Perez Perucha reconoce honradamente en 
el prologo que ~como siempre suele ocurrir en 
este tip0 de Asambleas cientificas, los resultados 
no alcanzaron la dimension de las expectativas ori- 
ginales~ (p.12). Por otra parte, la publicacion de 
Actas -como en 10s ocho congresos previos de la 
MHC- ofrece un revelador indicador de la evolu- 
ci6n v la tendencias de la historioprafia y estudios 

cinematogdficos espaiioles (incluvendo las apona- 
ciones de investigadores de universidades de otros 
paises); estudios que para algunos se encuentran va 
en su tercera generation. En las piginas de esta 
misma revista podemos encontrar evaluaciones 
sobre el estado de la cuesti6n casi coetaneas al ori- 
gen del libro reseiiado (vhse el articulo de Jose Luis 
Castro de Paz en el n.O 16 o la arnable polemica 
"inte~eneracional" entre h g e l  Quitana y Joan M. 
Minguet en el n.O 12) cuva lectura previa al'udaria al 
lector a orientarse en esta obra colectiva. 

Las 19 ponencias dedicadas al cine espariol 
durante la transicion se ordenan por bloques tema- 
ticos. Asi la conferencia inaugural de Borau es segui- 
da por el documentado testimonio del tambien 
director Luciano Berriatua y sus problemas con la 
censura. Le siguen algunas ponencias dedicadas a 
valoraciones generales del cine durante el periodo v 
estudios locales o de area (Canarias, coproduccio- 
nes mexicanas, Vicava). La parte central la ocupan 
una serie de aportaciones centradas en analisis de la 
representation (la madre, la mujer, la homosemaii- 
dad), algunas de ellas bajo la dbrica Haciendo e m -  
dios cultzirales del colectivo "Ciento volando". El 
penultimo bloque tematico se interesa por la recep- 
cion del cine espariol en algunas revistas de la 
epoca (Cuadernos para el Dialogo, Contra- 
campo). Finaliza la seccion mon~~grifica con ponen- 
cias dedicadas a estudios sobre peliculas concreta5 
(Contestatarios-Po~nd~qenes I .  Canciones para 
despues de una Gtrerra. Pnscual Btarte. Arrebato 
y Dolores). Es precisamente este ultimo bloque 
tematico donde se rnanifiesta de manera rnis nitida 
la coexistencia de enfoques analiticos mu! diferen- 
tes en nuestros estudios cinematogdficos: desde la 
investigation rigurosa de los materiales historicos 
hasta 10s analisis textuales tendentes a una cierta 
derilla interpretatiz~a. 

Seria injusto destacar alguna aportacicin frente 
al resto en un libro tan plural heterogeneo ya que 
cada una de las ponencias es deudora tle pretensio- 
nes y ambiciones rnuy cliferentes, tanto mas cuanto 
la gran mayoria (inclu!rendo la interesantisirna sec- 
ci6n miscelanea) son trabajos bien escritos y docu- 
mentados; afortunadamente son pocas las aporta- 
ciones que padecen 10s mu! acatleniicos males de la 
jersa y el exceso innecesario de notas a pie cle p5gi- 
na. El lector las valorad sin duda sepun su afinitlad 
con 10s temas o enfoques de investigacihn. 



No obstante llama la atenci6n - p o r  inusual- 
que un bloque de ponencias se identifique explici- 
tamente y de manera colectiva con la corriente de 
10s estudios culturales. Probablemente de manera 
involuntaria el capitulo de Meritxell Esquirol v Josep 
Lluis Fece ("Haciendo estudios culturales: una apro- 
ximacion a 10s discursos lqtimadores de la transi- 
cion. El caso de Pepi, Luci Born otras chicas del 
monton") se presenta como una suerte de guia- 
manifiesto de esta orientacion que pretende abor- 
dar el cine espaiiol de esa epoca -no solo el corpus 
de peliculas de cabdad o "contracorrientistas"- en 
cuanto practica cultural que genera representacio- 
nes en la vida cotidiana "a partir de las cuales 10s dis- 
tintos sectores sociales construyen sus identidades" 
(p. 170). 

Es precisamente esta idea la que nos permitiria 
rastrear en el cine espaiiol durante la transicion 
democratica ciertas tendencias que contradicen 
algunos de 10s presupuestos tanto de las narracic- 
nes legitimadoras de la transicion como las de sus 
nuevos revisionistas. Por ejemplo, la existencia de 
un cierto numero de peliculas -tanto en el cine de 
genero como en propuestas m b  amesgadas- que 
cuestionaban el proceso de reforma politica desde 
su misma raiz continuista; propuestas criticas o rup- 
turistas que la politica ~inemato~gdfica sociabsta 
acab6 por imposibilitar durante la decada de 10s 
ochenta. Por otro lado, no esta de mas subravar la 
constataci6n -frente a Vilaros v otros- de que 
cuando el analista desciende a1 nivel de las pdcticas 
filmicas de la transicion el denominado pacto de 
silencio o patologia de amnesia colectiva -tantas 
veces denunciado- se ve contradicho por la exis- 
tencia de un gran numero de peliculas sobre la dic- 
tadura y sus consecuencias. Por tanto no habria que 
confundir la ausencia de comisiones de verdad v 
justicia o las amnistias v continuidad ctel personal 
politico con la falta de una cierta politica de la 
memoria en 10s productos culturales de la kpoca. 

Los estudios cinematograficos v de cultura 
popular pueden aportar al debate general sobre el 
sentido de la transicion democritica un enfoque 
mas cercano a la experiencia de la politica en la vida 
cotidiana; una experiencia que en muchos relatos 
generalistas so10 aparece como el decorado de ! 

I fondo de la cronica palaciega de 10s acontecimien- 
tos. A la luz de estas reflexiones nos parece real- 
mente atinado el comentario de Perez Perucha en el 

prologo de El cine espariol dzirante la transicion 
democrdtica (19741983) cuando afirma que estas 
ponencias .se constituven en jalones, si no suficien- 
tes si necesarios, para comprender quC esti en 
juego historiogdfico (es decir, politico y cultural) 
durante el periodo,, (p.12). 

MANUEL TRENZADO ROMERO 

VOCES EN LA NIEBLA 
EL CINE DURANTE LA TRANSICION 
ESPANOLA (1 973-1 982) 
Javier Hemhdez Ruiz y Pdblo P&z Rubio 
Barcelona 
Paidos, 2004 
221 piginas 
12,35 euros 

El inter& actual por la transicion democdtica mani- 
festado en 10s distintos Lmbitos de la politica y la 
cultura espaiiolas se ha materializado en la aparicibn 
de productos de diversa indole que tratan, con 
mayor o menor rigor v acierto, aspectos relativos a 
aquel tiempo historico. En concreto, dentro del 
ambito de lo audiovisual se observa una cierta 
voluntad de acorneter la recreation de aquella etapa 
tan singular v compleja: series televisivas como la 
ultima temporada de la exitosa Czdntame corn0 



paso (Ramon Fernandez/A<gustin Crespi/Antonio 
Cano, 2001) o la fugaz Los 80: tal como harnos 
(Fernando Colomo, 2004), v largometrajes recientes 
como Pasos (Federico Luppi, 2005) o El calentito 
(Chus Gutierrez, 2005) sihian a1 espectador en esos 
aiios que constituyeron el preludio de la consolida- 
cion de la democracia en Espaiia. Asimismo. la 
reciente incorporacirin a1 rnundo del DVD de peli- 
culas realizadas durante los aiios setenta (titulos 
corno El anacoreta, A ztn Dios desconocido o 
Pems callejeros, por ejemplo, se encuentran a la 
venta desde hace tan solo unos meses en gnndes 
superficies) puede ser considerada tambikn. como 
decimos, como pane de un cierto proceso de rai- 
sion Ilevado a cabo desde hace unos aiios. Sin 
embargo, el escritor cinematogdfico Esteve 
Riambau seiialaba va en un texto publicado por la 
Academia de las Artes v las Ciencias Cinema- 
togdficas en 1997 la necesidad de una mayor ampli- 
tud cle rniras desde las que abordar el cine realizado 
durante la transicion (E. Riambau, "El cine espaiiol 
durante la transicion (1973-1978): una asignatura 
pendiente"). Si bien va se habian realizado con ante- 
rioridad analisis globales parciales sobre cuestio- 
nes relativas a la produccion cinematogdica de 
aquella epoca, en ocasiones de rnanera eficaz (corno 
es el cao, por ejemplo, de: J. Hopewell, El cine 
espaiiol despub de Franco, Madrid, Eds. El 
Arquero. 1989: o J. E. Monterde. Wnte aliosde cine 
espaiiol, 1973-1992. C'n cine bgjo la pardoja, 
Barcelona, Paidris. 1993). aun eran bastantes 10s ele- 
rnentos a discutir y revisar, tal y como demostranan 
trabajos posteriores como el de Manuel Trenzado 
Romero en Cziltura de nza.wjt cambio politico: el 
cine espaiiol de la transicion (Madrid, CIS/Siglo 
XXI, 1999); o, en otro sentido, El cine espanol 
dztrante la transicion democrktica (19741983). M 
Congreso de la AEHC (Madrid. '4cademia de las 
Artes y las Ciencias Cinematogrrificas de Espaiia, 
2004). resenado en este nurnero. 

Inmerso en dicha tendencia rerisionista suqe el 
presente volumen, que ofrece una nuera mirada 
sobre la produccion cinernatogrrifica reali~ada en 
Espaiia entre 19'3 y 1981. La aparicirin de este libro 
en el rnundo editorial constitu!.e de por si una 
buena noticia, \isto el inter& que parece despertar 
dicha kpoca en la actualidad: pero rarnbien lo es por 
su intencihn de abrir nuems carninos por donde 
puetlan transitar sipientes trabaios sobre el tema. 

Porque Javier Hernandez Ruiz y Pablo Perez Rubio 
parten de una propuesta teorica que consideran 
aun pendiente de modelar pero que. en cualquier 
caso, resulta bastante interesante v novedosa: 
durante la transicion democdtica, mornento de 
intensos carnbios en todos los arnbitos de la vida 
publica v privada, no se consigue construir nuevos 
modos de escritura filmica, al contrario de lo que 
ocurrio durante la Rusia de la revoluci6n o en la 
Italia post-belica. Excepto alguna propuestas nave- 
dosas sintomaticas de ese pen'odo, la trinica general 
fue una continuacion mas o menos depurada de los 
modelos imperantes en la etapa histhrica anterior: 
lo que resulta aun mis singular si tenernos en cuen- 
ta que esta es una de las epocas mas prolificas de la 
historia del cine espaiiol. No obstante, es precisa- 
mente esta paradoja la que Ileva a los autores a con- 
siderar dicha etapa cinematogdfica como una de las 
mas apasionantes de la historia del cine en Espaiia 
pues, a pesar de la ausencia de un nuevo modelo fil- 
mico, es imposible negar la existencia de una gran 
cantidad de productos interesantes, fruto de esa 
ampliacion de lo decihle que potenci6 la creatilidad 
durante los aiios sucesivos a la descomposicion ciel 
Regimen Franquista. 

Esto es puesto en elidencia a lo laqo de las pi@- 
nas del volumen mediante el anilisis de los diferen- 
tes testos filrnicos. Los autores repasan las tenden- 
cias formales y tematicas rnb sobresalientes del peri- 
d o .  tanto por su importancia cuantitatiia corno por 
su cadcter insolito o particular. siempre teniendo 
presente la cuestion de la readaptacihn de 10s vieios 
formatos v la ideologizacion sufricta en ese proceso. 
Esta macgna tarea, complicada no solo por la cantidad 
de propuestas suqidas a lo layo de esos once aim, 
sino tarnbien por la variedad de las rnismas, es Ileva- 
da a cabo con la consciencia de su dificultad: pese a 
la existencia de una clasificacirin en capitulos que 
consiguen imponer un orden ternatico a la esposi- 
cion, los autores aceptan lo caritico del resultado y 
advierten de que dicha catalo9acihn no debe ser 
tornada con demasiada rigidez por pane del lector. 
que debe aceptar asi el reto de potenciar su capaci- 
dad reflexha rnis que lirnitarse a obtener una risihn 
concreta !- sistemitica de los contenidos expuestns. 
De cualquier rnodo. esta falta de sisternatizacihn eq 
sub5anada !-a en el primer capitulo. que proporciona 
una 1isi6n general de la cinernatopfia del rnomen- 
to e incluye una sornera pero eficaz periodi7acihn. 



Una vez situado el lector en un paraje seguro v 
claro, se le insta a que camine hacia la complejidad 
de una cuestion tan espinosa como 10s distintos 
rnodos de representacion de 10s diferentes discur- 
sos cinematogdficos construidos durante esos 
aiios: la existencia de un cine de tip0 reaccionario 
que emplea 10s recursos habituales de gkneros 
como, por ejemplo, la comedia se.? para construir 
sus apologias contra el cambio contrasta con la dis- 
~luntiva ideologica de un cine de izquierdas que 
debia decidirse por el pacto o la revoluci6n v que 
debe elegir entre el uso de estrategias discursivas 
convencionales (el caso, por ejemplo, de Eloy de la 
Iglesia, cuyo cine se encuentra en la linea del pan- 
fleto), o la adopci6n de soluciones vanguardistas de 
tipo radical (como Pere Portabella o Joaquin Jorda). 

La presencia en la cinematografia de la epoca de 
gheros que propugnan el establecimiento de una 
relacion ambigua per0 ineludible con el pasado, 
tales como el cine de tipo historic0 (con o sin guion 
literario) o el documental, tarnbien tienen su espa- 
cio para el analisis en este texto. La necesidad de 
distanciarse de 10s modelos propios del cine histo- 
r i c ~  franquista lleva a un replanteamiento de 10s 
marcos de representacion. Junto a la utilization 
mavoritaria del pasado como mero context0 donde 
situar la accion -propugnada esta desde 1as instan- 
cia5 oficiales-, unas escasas pero fructiferas tentati- 
vas filmicas consiguen enarbolar verdaderos analisis 
sobre un presente historico que alin se resiente por 
el peso de un incomodo pasado marcado por la 
guerra civil y la dictadura. De un modo similar, el 
cine documental se constituye en esos momentos 
como la via id6nea para la interpretacion de un pre- 
sente convulsionado. en contraste con las trasno- 
chadas propuestas de un NO-DO ya moribundo, si 
bien la efectividad real de gran pane de este cine se 
veria disminuida por el choque con unas instancias 
legislativas rigidas v conservadoras y con un public0 
desacostumbrado a dicho lenguaje. 

Si el documental alcanza durante la transicion 
altos indices de produccion, 10s generos populares 
y, principalmente, la cornedia. constituven el mayor 
corpzrs cuantitativo durante 10s anos setenta debi- 
do. en gran pane, a su capacidad de adaptacion res- 
pecto a las expectativas y necesidades de un nuevo 
publico. En terminos generales. esta transformation 
so10 significo la adopcicin de una nueva apariencia 
que atrajera al espectador medio a las salas, mis que 

una reflexion sobre 10s cambios que el pais estaba 
sufriendo. En cualquier caso, la reivindicacion enar- 
bolada por 10s autores a favor del anaisis de dichos 
productos (entre 10s que se halla el cine de destape, 
por ejemplo) les permite incorporar en este tramo 
del volumen reflexiones derivadas de la recepcibn 
filmica y de 10s estudios culturales, tratando sin pre- 
juicios y desde un prisma novedoso cuestiones que 
resultan igualrnente reveladoras en la comprension 
del periodo. 

Y Cstas lo son tanto como la distincibn queen el 
penultimo capitulo, dedicado al cine metaforico, se 
realiza entre lo que usualmente 10s historiadores de 
cine entienden por un cine articulado metonimica- 
mente mediante un naturalismo estilizado (el caso 
evidente de El espintu de la colmena v de losfilm 
de Carlos Saura) pun cine cuyo discurso es suscep- 
tible de una interpretacion parabblica a1 considerar- 
lo en su marco espacio-temporal (corno, por ejem- 
plo, La muchacba de las bragas de oro o Cada z)er 
es.., entendido este ultimo como metafora de una 
sociedad espaiiola inerte product0 de una Historia 
presidida por la muene). 

Por ultimo, la presencia de propuestas rupturis- 
tas anteriores (principalmente provenientes del cine 
de la Escuela de Barcelona) pero tambikn la conexion 
con la modernidad de fuera de nuestras fronteras es 
evidente en obras alternativas y marginales corno las 
de Antoni Padros, Ivin Zulueta o, en otro sentido, 
Pedro Almodovar. Las primeras peliculas de este ulti- 
mo son consideradas corno la pane final de un pro- 
ceso en el que de repente se pas6 del cine compro- 
metido alpastiche y el kitsch m b  irreverente pero, a1 
mismo tiempo, suponen a su vez el comienzo de ese 
camino emprendido por este y otros realizadores 
hacia la domesticacibn de su radicalidad, en t6nica 
con unas instancias politicas y legislativas que pro- 
movieron una cierta moderacibn desde 1982. 

Este arnplio analisis es concluido con un acerca- 
miento conciso v concreto a El pico, largometraje 
producido en 1982 por Eloy de la Iglesia, considera- 
do por 10s autores como el film que mejor ejempli- 
fica la situation socio-politica de Espaiia tras esos 
aiios de profundos cambios y enorme complejidad: 
la descomposicion del concept0 franquista de "fami- 
lia", el desencanto sentido por una juventud sin inte- 
reses sociales o politicos y el conflict0 vasco son 10s 
problemas a 10s que tendd que enfrentarse una 
nueva sociedad que poco tiene que ver ya con la de 



10s aiios setenta. Si bien la lectura realizada sobre el 
film constituye un d o s o  ejercicio interpretativo. se 
echan en falta unas ultimas lineas a modo de recapi- 
tulacion en torno a la incognita inicial enarbolada en 
las primeras piginas del libro, sobre todo por la can- 
tidad de information y de propuestas a la reflexion 
que todas ellas contienen. Ello significaria un ensayo 
de sistematizacion de 10s diversos modos de res- 
puesta posibles que se descubren a lo largo del libro 
sobre la cuestibn de la diversificacibn de la produc- 
cion cinematoflca de la transicion, que impide 
hablar de un nuevo y consolidado modo de escritu- 
ra cinematogdica. Pese a ello, el volumen resulta 
verdaderamente revelador sobre lo que los autores 
consideran uuno de 10s periodos mis apasionantes, 
variados en discursos y ricos en propuestas hlmicas 
del cine esparioln (p. 213). Lo que resulta mas que 
evidente tras la lectura de este texto v que se con- 
vierte al menos en prueba del objetivo cumplido en 
este tipo de trabajos. 

LAURA GOMEZ VAQUERO 

THE CINEMA OF SPAIN AND PORTUGAL 
Alberto Mira (ed.) 
London 
Kbllflourer, 2005. 
268 paginas 
16,W libm esterlinas. 

La colecci6n/serie en la que el libro se integra 24 
Jizrmesseries es clan en sus objetivos: a tmes  de la 
selecci6n de veinticuatro peliculas, intentar dibujar 
un cuadro de lo que artistica, industrial v tecnologi- 
camente es la historia v el desarrollo de una cine- 
matografia geogdficamente limitada; al menos, esto 
es literalmente lo que se declara en la cubierta. 
Partiendo de esta premisa, desde mi punto de vista, 
es un obstaculo inicial unificar las cinematopfias 
de Portugal p Espafia, pero entiendo que esto, mas 
que un criterio objetivo y argumentado, es un juicio 
aprioristica y posiblemente cuestionable. Bien mira- 
do, si en esta coleccion se juntan en un mismo volu- 
men Inglaterra e Irlanda, Japon y Corm. se unifican 
10s Paises Bajos y se dedica un solo volumen a toda 
Latinoamkrica. retomar el concept0 de Itkrico, por 
otro lado, de nuevo tan de moda. no resulta una 
agrupacion editorial v cinematogdfica excesiva- 
mente polemica. 

Ahora bien, lo que si merece cierta reflexibn cri- 
tics es el modo en que el volumen editado por 
Albert0 Mira aborda esa "conjuncion itkrica". De las 
veinticuatro peliculas seleccionadas solo cuatro son 
portuguesas; aunque, en realidad, senan seis va que 
de Joao Cesar Monteiro se selecciona una trilogia, 
pero tambien es verdad que de Santiago Segura se 
seleccionan 10s dos primeros "Torrentes". h i  que, 
para ser numericamente exactos, de veintisiete. seis 
son portuguesas, con lo que la ratio no sale mucho 
mis equilibrada. Ya avanza Mira en su introducci6n 
lo que seria la explicacion logics: el reducido tama- 
fio de la industria cinematogdfica lusa y la escasa 
pro!reccion de esa produccibn en las pantallas 
comerciales de Portugal. Hasta aqui la explicacibn es 
estadisticamente valida, sobre todo si, como tam- 
bien se explica en la introduccicin la selection, se ha 
puesto el knfasis en la evolucicin v la variedad mas 
que ilnicamente en la calidad o la innovacibn esteti- 
ca de 10s filmes. Si tenemos en cuenta esta afirma- 
cion como principio argumentative de la seleccibn. 
si creo que hap una contradiccihn de base en la 
seleccibn llevada a cabo en cuanto al cine luso. Se 
seleccionan dos peliculas de Manoel de Oliveira. 
aun siendo estas mu! diferentes en planteamiento y 
muy clistantes en fecha (Aniki-hohd. 192  y El ivicje 
a1 principio del mzinrlo [lricjem ao principio do 
mzmdo] 193: linea de seleccicin apoyada asimis- 
mo por la presencia de la Tnloqia de Jocio de De~a 
de Xfonteiro. Esto, en mi opinihn, ahonda precisa- 
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De todas rnaneras p por encima de cualquier cn- 
tica posible, ha17 un inter& incuestionable en este 
libro, su valor corno panorama elaborado para un 
publico lector no espanol ni ponu<qb. Y mis 
Imponante aun es que resulte una vis16n elaborada 
desde hem de nuestro pais. En este sentido, la 
mavon'a de 10s autores son v/o ejercen su labor 
fuera de Espana. Aunque las inclusiones de Apstin 
Sanchez Vidal, Vicente Sanchez Biosca v Roman 

1 el prologt n con la ausencia de 
cntico. PI analista que ejerza 

~ ~ ~ u d u l l c ~ l t e  su lab01 C I I  rv~~uqal. Sea corno here, 
esta manera de proc t a que el resultado 
quede felizrnente lib] uier sospecha de 10s 
demasiado frecuentt.5 ~mtomxi del "sindrorne de 
Estocolmo" con que nos encontramos en las obras 
hechas desde aqui y para aqui. 
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..,LCLIV~ y Calluxl I LIUC ~ U I I  I I ICUC~LIUIY~UICS CII cuan- 
to a las obras analizadas), pero distorsiona la idea de 
onlucion p variedad que se pretendia dar. Se afian- 
za, sin elemento critico al\qno, la idea de una cine- 

atografia basada en una originalidad rayana en la 
sistencia, con una repercusicin escasa en el pais 
le la origna p bajo la "proteccion" incuestionada e 
cuestionable de Manoel Oliveira. La realid-.' A-1 

ne pon~~gues. sobre todo a partir de 1980, r 
:m lecturas iV&se, por eiernplo, el texto d 
irio Grilo. ':4 irnagern subalterna. Consideld~ucs 
~bre o audiovisual portuguks p6 
?rtlrga/ urn retrato cinemato 

. urnero- Arte e Cultura. 20041). 
En carnbio, el panorama dibuiado de la cinema- 

toprafia espariola si es. por las lecturas que se le 
dedican p la selection de peliculas. el de una filrno- 
grafia variada. diversa, cornpleja y. ante todo, en 
evolution. tZI magen de la integracion o equilibrio 
en el trato de las dos filrnografias tratadas, es merito 

~cludable de la edicion de Mira la - .  

da a 10s tr 
liferente dc 
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:enados los anilisis que abordan las conexiones de 
cinernatoprafia espaiiola con el context0 cinema- 

bpcifico international que le corresponde tempo- 
~lmente, dejando de lado una vision lirnitada al 
Intext0 social, politico v anistico peninsular que 
lele ser lo rnis facil y evidente. Se agradece el dedi- 
~r piginas a cuestiones poco tratadas en la biblio- 
afia sobre cine espatiol corno son 10s cacos de la 
media "nec-vulgar" introducida de mano de 10s 
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era inclusi6n corno por el hecho de que lo que 
!ria un acercamiento a un titulo concreto y deter- 
inado acabe por ser un anilisis de un context0 
i s  general y compleio de un fenorneno cinemato- 
ifico que tnsciencle el titulo p el reali7~dor esco- 
dos. Resultn asimisrno mu!. interesante el hecho 
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Existe una creencia bastante extendida tanto en la 
literatura corno en la cinernatografia de ciencia fic- 
cion que consiste en considerar a este gknero corno 
un reflejo del presente mas que corno una verdade- 
ra proyecci6n del futuro. De acuerdo con este 
supuesto, la ciencia ficcion pretenderia analizar 10s 
efectos de la tecnologia en la sociedad actual en 
lugar de tratar de aventurar irnaginativamente lo 
que nos deparara el porvenir, algo que solo estaria 
a1 alcance -suponiendo que confiararnos en las 
ciencias paranorrnales- de la habilidad de 10s reali- 
zadores y sus equipos de ernitir pron6sticos. Pablo 
Francescutti propone una sugestiva inversion de 
este argurnento para sostener que, en no pocas oca- 
siones, la realidad irnita a1 cine o, mas precisarnente, 
se inspira en las peliculas de ciencia ficci6n. Con 
una argurnentacidn bastante rnis convincente de lo 
que cabria esperar, el punto de partida de su provo- 
cativo razonamiento es la sensacion de dqa vu cau- 
sada por los atentados dell1 de septiernbre de 2001 
en Nueva York. La irnpresidn de espectaculo de 
dicha tragedia no pas6 desapercibida por 10s espec- 
tadores que contemplaron estupefactos ante 10s 
televisores domksticos un escenario de destruccion 
asombrosarnente similar a1 que el cine de entreteni- 
rniento les habia proporcionado durante afios. El 
autor -cuya tesis doctoral versa sobre el mismo 
tema- dernuestra que esta percepci6n es rnenos 
exceptional de lo que parece y para corroborarlo se 
sumege en el analisis de la influencia que la ciencia 
ficci6n cinematogrifica ha ejercido en la percepcion 
de la realidad. 

Desde 10s aiios cuarenta, la politica estadouni- 
dense - e n  connivencia con el cine y 10s rnedios de 
comunicaci6n- prepararon a 10s civiles para afron- 
tar 10s peligros potenciales del poder devastador de 
la energia nuclear. Mientras la televisibn fue la cara 
amable (difundiendo, entre otros, el espiritu del 
"hagalo usted mismo" que animaba a las farnilias a 
construir su propio bhnker en la epoca de 
Kennedy), el cine de ciencia ficci6n escenificaba 10s 
riesgos y proponia corno medida preventiva la nece- 
sidad del rearme. Lo sorprendente es que, a menu- 
do, aquello que estas peliculas proponian para 
resolver sus crisis ficticias repercutia en las estrate- 
gias tomadas, que variaron seghn 10s distintos 
gobiernos, desde agiiir una inferioridad del arsenal 
estadounidense que a continuacion se prometia 
subsanar (el conocido como "missile gap"), a defen- 

der abiertarnente la utilizaci6n del "arrna definitiva" 
corno instrumento para acabar con las guerras, tal v 
corno se pus0 en pdctica en Hiroshima. 

En un principio el cine torn6 partido por 10s 
valores irnperantes ensalzando el arrojo y la des- 
treza con la que rnilitares, dirigentes o cientificos 
se enfrentaban a la amenaza v salian victoriosos del 
incidente que, en no pocas ocasiones, habia sido 
provocado desde sus propias filas. No obstante, a 
pesar de que la responsabilidad de las fuerzas 
armadas y del cuerpo cientifico se difurninaba al 
darles la oportunidad de enfrentarse contra 10s 
engendros nucleares que ellos rnisrnos habian des- 
encadenado, tal v corno desarrolla el tercer capitu- 
lo, las peliculas que alertaban sobre la capacidad de 
destruccion de la energia nuclear -particularmen- 
te aquellas en !os que la bornba sovietica constitu- 
ia una arnenaza-, resultaban desestabilizadoras. 
Para contrarrestar este efecto, 10s responsables del 
gobierno trataron de atraer a la opinion publica v 
de hacerla participe de sus planes adoptando el 
lenguaje de la ciencia ficcion. El apartado "La 
Guerra de las Galaxias de Ronald Reagan" aborda la 
utilizaci6n de este genero en beneficio de la agen- 
da presidencial, a tenor del arnbicioso escudo anti- 
misiles del proyecto conocido corno Strategic 
Defense Iniciative (SDI). Aunque el proyecto h e  
despectivamente bautizado en 10s medios de 
cornunicaciitn corno "guerra de las galaxias" en alu- 
sion a la fantasiosa pelicula de George Lucas (Star 
Wars, 1977), esta referencia fue aprovechada por el 
Presidente en un sentido positivo. A1 emplear en 
un discurso la celebre frase de "La fuerza esta con 
nosotros", el otrora actor apelaba a la dimension 
rnitica de la pelicula con la que, adernis de justifi- 
car la desatada carrera arrnamentistica, se distan- 
ciaba ideolbgicarnente de unos oponentes totalita- 
rios y avalaba el triunfo del Bien sobre el Mal. 

El predominio de imasenes catastroficas propi- 
cio, sin embargo, el paulatino cansancio de una 
audiencia desensibilizada por la insistencia con la 
que aparecia el mensaje de aniquilacion del planeta. 
de la que la skira iTelkjono rojo Volamos hacia 
Moscu (Dr Stran,eloza or Hour I Learned to Stop 
Womng and Lorre the Bomb, Stanley Kubrick, 
1963) es su rnis insipe ejernplo. Paralelamenre, la 
ciencia ficci6n fue volvi6nclose mAs critica con aque- 
110s sectores de la sociedad a 109 que tradicional- 
rnente habia protegido. A1 fin y a1 cabo. pese a su 



ideologia patriotica, estas peliculas forzaban al 
espectador a enfrentarse a la anpstiosa perspeaiva 
de un futuro posnuclear. La popularidad del discur- 
so antinuclear y ecologico, con el que se atorrnenta- 
ria a la opinion publica a traves de sombrias profeci- 
as de un planeta degradado, se tie fortalecida por el 
clirna de desconfianza que previamente habia sem- 
brado la ciencia ficcion al sugerir que el gobierno 
preferia mantener al margen a 10s ciudadanos de 
cienos asuntos. h i .  el personaie del reporter0 avis- 
pado que en 10s la3ometrajes de principios de 10s 
sesenta intenta acabar con la opacidad informativa, 
cobro vida en calidad de intermediario entre el 
publico v las autoridades, trasladando al mundo real 
la actitud suspicz que le habia caracterizado en la 
ficcion y ampliando su papel ya que, adernis de dar 
cobenura a la protesta. la promoveria. 

La ciencia ficcion cinernatografica. sugiere 
Francescuni al termino de su esposicion. Funciona 
en la construccibn del futuro seL@n el siguiente 
esquema: si el h~turo imaginado se considera plau- 
sible. tendd consecuencias reales; de manera que, 
si la audiencia Cree en la posibilidad que le ofrecen 
las peliculas de una invasion marciana. el fenomeno 
del avistamiento de omis seri una realidad. El ulti- 
mo capitulo. "La construccion mediatica del futuro". 
culrnina poniendo de relieve la penivencia de este 
procedimiento en nuestros dias. .A juicio del autor, 
la tliwl~acicin interesada de las inexistentes armas 
de clestrucci6n rnasiva iraquies por el gobierno esta- 
dounidense y secundada por medios de comunica- 
cion afines, no h ~ e  otra cosa que una nueva entrepa 
de la estrategia del "missile gap". Las alepaciones de 
indefension national. unidas a la dernonizacion 
arabe (que por la forzada conexion de Saddarn 
Hussein con Osama Bin Laden recuerdan en cierta 
manera a las llarnadas de alena de 10s afios cincuen- 
ta sobre el peligro arnarillo), resultaron imprescin- 
dibles en terminos narrativos para iuaificar la inva- 
si6n. 

.4unque quizri se eche en falta un anllisis mas 
porrnenorizado de Ias peliculns concretas de ciencia 
ficcitin a las que se refiere. Lcr pantalla prqfc;tica 
esttltlia tle form2 arnena !. sol\.ente la interrelacicin 
de los laqometnies con el contesto histtirico y cul- 
tural en el que se inscriben. y c6rno de este com- 
pleio cruce cte caminoc resulta In construccihn de la 
realidad. De ahi que, a pesar de su caricter 'profeti- 
co'. el rolurnen no s61o interese a los especinlistas 

de la ciencia ficcion sino tambien esencialmente a 
historiadores del cine, por su peculiar enfoque del 
cornplejo vinculo que une la ficcion con la realidad. 

LDIA ME& 

DOCUMENTAL Y VANGUARDIA 
Casimiro Torreiro y Josetxo Cediin (eds.) 
Madrid 
Citedra, 2005 
394 paginas 
16 euros 

El inter& por el documental y la sugerente varie- 
dad de nuevas formas que adopta configura una de 
las lineas mas relevantes tanto de la practica cine- 
matogdfica reciente como de la ultima investiga- 
cihn acadernica espatiola. Desde hace unos aiios, 
las cuestiones relativas a la no-ficcion y sus hibrida- 
ciones han despenado el interes en nuestro pais 
rnediante jornadas, encuentros, seminarios y publi- 
caciones en revistas especializadas o libros. h i  lo 
evidencia la celebration de conpresos como. por 
eiernplo, el illtirno organizado por la -4mciacion 
Espaiiola de Hiqtoriadores del Cine, baio la njbrica 
tle Doc~tnrental. crrrcon~n de la Jiccion (Granadn. 
febrero de 2004). o el ciclo "Fronteras del docu- 
mental", prornovido por el Festival de Las Palrnas 
tle 2001, cuya cosecha tehrica file el cartogdfico 
Desiios de lo real. de Antonio Yeinrichter. 

En estn efemescencia fronteriza nace 
Docrm~artal js rlangltnricl. El volurnen coordina- 
do por Tnrreiro y Cerdrin es el fruto bibliogrjfico 



del congreso organizado por el Festival de Milaga 
en 2004, con el titulo "Vanguardia y nuevos lengua- 
jes del documental". En aquel encuentro, varios 
academicos aportaron sus investigaciones, desde 
ingulos complementaries, sobre aspectos relacio- 
nados con estos dos drminos cuya conjunci6n 
siempre ha resultado conflictiva v que incluso a pri- 
mera vista pueden parecer contrarios. 

El libro esti dividido en dos panes. En la pri- 
mera, de corte mas teorico, se recogen articulos 
que descubren las diversas relaciones que han 
trenzado vanguardia y documental. Asi, Margarita 
Ledo inaugura la reflexion especulativa remontan- 
dose a 10s origenes del cine y a sus primeras teori- 
as, ponikndolas en diilogo con las principales van- 
guardias procedentes de otras disciplinas artisti- 
cas. Antonio Weinrichter sugiere que 10s caminos 
del documental y de la experimentation han wel- 
to a cruzarse uplenamente cuando el cine de mate- 
riales reales ha redescubierto el principio de mon- 
tajen (p. 43). Partiendo de esa premisa, Weinrichter 
perfila un recorrido por 10s mecanismos de apro- 
piaci6n y remontaje en el cine de no-ficcion, un 
metraje de archivo que se recontextualiza para 
engendrar nuevos sentidos. En el tercer capitulo, 
Marta Selva presta especial atencion a las rupturas 
de 10s discursos de representation de lo real que 
se han producido desde una perspectiva feminista, 
con un enfasis especial en la figura de Chantal 
Ackerman. 

De la vision feminista se pasa a la mirada falsa- 
ria, en un abrupto salto propiciado por el cadcter 
colectivo de Documental y Vangziardia. El fecun- 
do fenorneno del falso documental tiene cumplida 
contribution en la pluma de SLnchez-Navarro, 
quien combina el acercamiento teorico con un 
repaso a 10s hitos m b  relevantes de esta practica 
paradojicamente fictional. Aunque existen leves 
repeticiones de vetas va tratadas por Weinrichter 
(cuando se refiere a la compilacion), el capitulo de 
Sanchez-Navarro esboza una atractiva panorarnica 
por 10s modos que tiene el "mofun~ental" -inge- 
niosa traduccion de mock-documentarv- de 
uconstruir un codigo de lo verosimiln (p. 90). En el 
inevitable zigzagueo estructural del libro, Josep M. 
Catala clausura la seccion teorica con un sugeren- 
te texto que arranca del documental para desen- 
tranar 10s itineraries que le han llevado a cruzarse 
con la vanguardia y desembocar en el denominado 

film-ensavo. Esta modalidad ensavistica resuelve 
las limitaciones tanto del documental como de la 
vanguardia, puesto que por un lado dialoga con la 
realidad v, por otro, supera el formalismo vanguar- 
dista a1 integrar la mirada del espectador en una 
forma que le necesita para completarse. De este 
modo, el film-ensavo se convierte en uuna refle- 
xion mediante las imagenes, realizada a traves de 
una serie de herramientas retoricas que se cons- 
truven al mismo tiempo que el proceso de refle- 
xion* (p. 133). 

La segunda parte de Documental ztangrtar- 
dia -"Historia(s)/Recorridos"- se articula segun 
un criterio rnb historico que teorico. Por esta 
razbn, 1as aportaciones de Maria Luisa Ortega v 
Efren Cuevas habrian encontrado un mejor cobijo 
en la primera pane del libro, dado su calado espe- 
culativo. Ortega centra su articulo "Documental, 
vanguardia y sociedad. Los limites de la experimen- 
tacion" en analizar como el ernpleo de nuevas estra- 
tegias v recursos audiovisuales ha ido redefiniendo 
la pdctica documental v su afan por conocer v 
actuar sobre la realidad social. Acudiendo a eiem- 
plos historicos para afianzar su apuesta teorica. 
Ortega repasa la "domesticacibn" de la fragmenta- 
cion, la nueva temporalidad narrativa (episodica v 
fracturada) surgida del cine directo y el zlil-itk, el 
empleo de actores y gui6n en la reconstruccion 
documental o el nuevo impulso de la subjetividad 
en la no-ficcion contemporanea. Por otra parte, 
Cuevas arranca precisamente de ese empuje de la 
subjetividad documental para establecer un ~dialo- 
go entre el documental )i la vanguardia en clave 
autobiogdfica*, como titula su capitulo. Ese dialo- 
go parte de un acercamiento te6rico al concepto de 
autobiografia para, despues, trazar un riaje por 10s 
territorios del retrato autobiogdfico v el diario fil- 
mico, con una especial atencion a la influyente obra 
de Jonas Mekas. 

El resto de contribuciones que recoge la 
segunda parte de Doc~~mental 11 rlan,quarclin si se 
adaptan con mayor ortodoxia al encabezado histo- 
rico que las aglutina. Manuel Palacio dibuja un pai- 
saje historico sobre la utilization e influencia del 
video en el ambito documental, rnientras que tres 
autores giran su mirada hacia las ultimas propues- 
tas de territorios como China, LatinoamCrica y 
Espana. En primer lugar, Alberta Elena destaca el 
atractivo de diversos documentales que, desde 



principios de los noventa, plantean una nueva 
mirada Ctica. estetica y politica que desafia las rigi- 
das estructuras de la Republics Popular China. A 
continuacicin. Jorge Rufinelli brinda un extenso y 
exhaustive recorrido -quiza demasiado largo, pues 
descompensa al resto de articulos- por el docu- 
mental politico de .4merica Latina. con sus intentos 
por afrontar el pasado y la memoria tras la re- 
democratizaci6n o el acti~ismo colectivo del deno- 
minado "cine piquetero". A modo de epilopo, 
losetvo Cerdln completa el acercamiento historico 
centdndose en el marco filmico mas pr6ximo al 
lector: la no-ficcicin espafiola. Cerdan hilvana un 
interesante repaso por las recientes propuestas 
relacionadas con los aspectos abordados a lo largo 
del libro: desde Gazldi' (Ilanel Huerga, 1987). el 
primer falso documental realizado en Espafia, 
hasta el juepo metafilmico y performativo que Ivan 
Duque mantiene con el director de Arrebato en 
Iran Z (I. Duque, 2004), pasando por las obras de 
Patino. Guerin o Jorda, entre otros. 

Un epilogo necesario que welire a recordar al 
lector la apasionante madeia en la que se han con- 
venido 10s discursos de la no-ficcion. Un bosque 
espeso donde Docziinental j 1  ~nnguardia aspira a 
convertirse en una suerte de bniiula capaz de 
orientar al espectador. 

XBERTO N. G - ~ C L A  MART~NEZ 

YASUJIRO OZU. ELOGIO DEL SlLENClO 
Antonio Santos 

Madrid 
Catedra, 200j 
Madrid 
1250 euros 

Ha pasado algo mas de una dPcada desde que 
Antonio Santos publicara una monografia sobre el 
cineasta japones Kenji Mizoguchi, dentro del 
mismo apanado de monografias sobre cineastas 
que ahora ve la edicion de su estudio sobre el otro 
gran "clisico" nipon: Yasujiro Ozu. Texto solitario 
en el desieno de la literatura en espaiiol dedicada 
al cine japones, aquel primer libro se armaba de un 
conocimiento exhausti~n de la bibliografia existen- 
te en otros idiomas sobre el director de Kda de 
Ohatltr (Saikakrr ichihi onna. 1952) y de una 
indudable perspicacia critica. Su esfuerzo se veia 
lastndo unicamente por la imposibilidad de incluir 
la totalidad de titulos supenivientes (31 de un total 
de 87 realizados) en la nomina de pelicdas estu- 
diadas. 

Los textos dedicados a !4izo~uchi han sido 
siempre llamativamente escasos tambien en ingles 
o franc&. y en su mayor pane adolecen de una 
aproximacicin parcial. intuitiva o timitfa, rara vez sis- 
temitica, a su objeto. La fragmentacicin que afecta a 
un corpus filmoerafico diezmatlo, pero tambien las 
oscilaciones de enfoque y estilo que evidencian sus 
restos. han frustrado la tendencia a buscar un siste- 
ma comun, estilistico y temltico, que confirmara la 
irnapen coherente de un "autor" mas o menos 
itleal. .\rite semeiante dificultad, el libro de Santos 
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no Ilegaba a ser una "teona" sobre Mizocguchi, pero 
si dejaba vislumbrar, con encomiable voluntad de 
sintesis, 10s hilos, nudos v tambien 10s vacios de 
una densa trama que habia de incluir la dimensi6n 
filmica (una voluntad de estilo en busca de 
tema), la tension cultural (el pulso entre "japon 
dad" v modernidad), el devenir historic0 (tan t 
vulso como el experimentado por Japon entre 1 
y 1960: aiios que atestiguan el floreci dos 
"edades de oro" del cine japones). :ma 
historiogdfico (el "descubrimiento" u a  crllc crc ese 
pais por 10s cinefilos, criticos e historiadores occi- 
dentales. y su transformacion en espacio utopico 
sobre el que revelar una cinematografia nacional 
capaz de sistematizar en el interior de su propio cla- 
sicismo diversas pricticas fflmicas alternativas al 
dominante clasicismo hollyivoodiense). 

Curiosamente, con Ozu 10s riesgos son mpTrn- 
res: su filmografia, desmenuzada en este segul 
libro sin dejar atrh ninguno de 10s titulos supt 
vientes (37 de 54 datadosl. conforma como ~c 
un corpus susceptible de 
tema estilisitico". Por esa 
OZU ha sido profusame~r~r rscruc 
convenida en cosas muy diversas aunque afines 
entre si: en paradigma de un cierto cine (el cine 
japones o incluso el oriental), o bien en ejemplo 
supremo de un presunto modernism0 inconscien- 
te basado en las mismas cualidades arcaizantes que 
lo caracterizan como tradicionalista; o en modelo y 
predecesor de un cine "contemplativo", o en zona 
limite de la narratividad -aqui pa fnte 
basada en 10s generos populares del lasi- 
co del cinematografo. 

El volumen de Santo: 
reaccibn -silenciosa, no 
cion de la figura de Ozu p 
tas, estructuralistas y "culturalistas"; por asi decirlo. 
a las diversas escuelas de la opacidad, que hallan 
en sus filmes un estilo inclinado poderosamente a 
la abstraction en virtud de su propia transparencia. 
De hecho, el autor da cuenta sucintamente, pero 
no revisa, de 10s horizontes teciricos sobre 10s que 
emergi6 la figura de un cineasta "canonico" cuyo 
prestigio actual en nada se asemeja al que gozam 
entre el publico a1 que originalmente iban destina- 
das estas peliculas. Por asi decir, Santos se situa 
irnplicitamente en la posicion itleal tle un especta- 
dor connoissezrr cuya competencia lectora se nutre 
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de un amplic t conocimic asimi- 
lados y luego aepuraaos de las coyunturales nece- 
sidades criticas, teoricas o pragmaticas que, sin 
embargo -v esto no se puede obviar-, han situado - Ozu en el olimpo de 10s 'autores'. Hace uso 
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Burch cuando habla de un 'Ilodo de Represen- 
tacion Japones', presunta imagen invertida del 
'Xfodo de Representacicin Institutional' dominante 
e internacionalizado a partir de su gestacion y difu- 
sicin por el cine de Hollyvood desde 10s aiios 10. y 
para ello se basa en la singular diferencia que sepa- 

el cine de Ozu del resto del cine japones c ~ t  

:mpo. Recicla tamhien la capacidad sumal 
s analisis de David Bordwell en Ozzl an 
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les mas que en la habitual gradation de intensida- 
des dramiticas, indicadores psicologicos o cone- 
xiones causales que constituyen 10s habitos cie la 
narrativitiad. Santos opta igualmente por tnnqf'nr- 
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la forma y la literalidad de una idea. De acuerdo a 
esa pdctica de larga tradition en la critica de cine 
que el propio Bordwell ha denominado en alguna 
ocasion como "interpretation orginica del texto fil- 
mic~", cada elemento de estilo -aun el mas ano- 
malo- se considera integrado en una economia 
del significado. El celebre plano del jarron en 
Banshun (Pn'marw-a tarnia. 1949) por ejemplo, 
sen'a entonces un tropo metaforico que -dicho de 
forma muv sintetica- alude a la melancolia de la 
situacibn v del significado global del film. Sin des- 
cartar en absoluto la pertinencia de este comenta- 
no, resta decir corno esa imagen altera de forma 
inusual un determinado horizonte de expectativas 
-las del relato clbico, en el sentido mas flexible 
del termino- y condensa un factor diferencial, un 
gesto que afecta no so10 al texto, sino a1 orden tex- 
tual en el que este se inscribe. Dicho de otro modo: 
el plano del jarron en Banshun no es so10 un 
momento relevante en la articulaci6n del film, sin0 
un interrogante sobre 10s limites del cinematogra- 
fo. De ahi que, en lo que respecta al cine de Om, 
10s mejores fn~tos obtenidos por criticos, teoricos e 
historiadores procedan de su msercion en una his- 
toria de 10s estilos educada en 10s desafios del 
modernismo. 

La habilidad analitica, en suma, no desemboca 
en una teona global igualmente arrojada. Esta para- 
doja reside en lo que podria Ilamarse, citando a 
George Steiner, "cortesia" hacia el 'autor'. En efec- 
to, el impulso comlin que diferencia al 'autor' surge 
de un territorio en ultima instancia incognoscible, 
misterioso (la personalidad creativa del autor, arte- 
sano sublimado por su propia eficacia y por su 
rigor), v a la vez de la eclosion de una herencia 
(seiiales de una kzmnstz~~ollen o 'voluntad de estilo' 
japonesa, de una tension histbrica entre la admira- 
cicin hacia Holl!.nrood !7 una cosmovision tradicio- 
nal adherida a la plistica del detalle v del vacio). El 
'autor', una vez mas, como singularidad que crista- 
liza las tensiones de su cultura v su tiempo en una 
forma unica. Se dlria en suma que Santos deshecha 
considerar el clne de Ozu como problema teorico, 
y opta por regresar a una lectura que introduce 
aspectos historicos al tiempo que es en si rnisma a- 
histbrica: en la medida en que evita cualquier ejer- 
cicio interpretativo que no fuera hipoteticamente 
pos~ble, aunque improbable, para un espectador 
contemporheo. 
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La consideracion "orginica" de la obra, la 
renuncia a reconocer la historicidad de la actividad 
del espectador o, a1 menos, la del propio analista, 
y el enfasis en la singularidad del cineasta, definen 
el sesgo humanista que domina este estudio. 
Queda para otra ocasion explicar por que la obra 
de Ozu es material tan altamente excitable para 
narratologos, semi6logos, japonologos y teoricos 
de pelaje diverso, asi como las raices de su siste- 
mitica jr sintomatica vindicacibn por parte de un 
buen numero de cineastas modernistas -desde 
Kiju Yoshida, Wim Wenders, Jim Jarmusch o Victor 
Erice, a Hou Hsiao-hsien, Abbas Kiarostami o Jia 
Zhangke. Antonio Santos subraya que el cine reali- 
zado por quien fuera considerado como "el mas 
japones de 10s cineastas japoneses", en realidad no 
se parecia en nada a1 que practicaban 10s demis. 
Naturalmente, una afirmacion tan tajante solo 
puede ser vilida en funcion de la escala con la que 
se mida lo que merece ser considerado semejanza. 
Pero en cualquier caso, la geometria contemplativa 
del cine de Ozu se ha instalado entre la critica 
como un modelo general de comprensi6n del cine 
japones, e incluso del asikico en general. (Si 
damos un paso mas alla, se puede constatar c6mo 
varias generaciones de cineastas orientales han 
acabado por integrar astutamente este discurso en 
sus pdcticas filmicas). Semejante circunstancia 
merece cuando menos una reflexion que dificil- 
mente se puede liquidar afirmando que Om no ha 
dejado "discipulos". Especialmente, cuando su 
lugar en la historia del cine ha sido cuidadosamen- 
te construido. 

Reconocido en su Cpoca como maestro de la 
direccion, Ozu fue el primer cineasta en formar 
parte de la Academia de Bellas Artes de su pais. 
Pese al reconocimiento disfrutado en vida, el maes- 
tro estaba mu!? lejos de sospechar la fortuna critica 
que su obra iba a recabar en las decadas siguientes 
a su fallecimiento en 1962. El futuro de esas pelicu- 
las nos remonta hasta hov, se nos actualiza con 
cada visionado: tambien cuando presenciamos la 
ceniza de unas bengalas en un encuadre inmovil 
que no cesa de dunr. por ejemplo, en un film de 
Kitano. Si admitimos un canon de cinea5tas. urge 
reconstruir 10s caminos de su legitimidad, que tie- 
nen su propia historia. Asi como Borges no pudo 
leer a Poe de la rnisma forma despues de conocer 
las obras de Kafka. Deleuze necesit6 la mirada 
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camino que ha conducido a el. El lugar de Ozu en 
la memoria del cinema es igualmente una puesta 
en perspectiva que, ine~ltablemente, modifica la 
esencia de aquello que contiene. El lector no I 
d preguntas de esta naturaleza, ni por tantc 
puestas, en la escritura de Antonio Santos. S 
nrfebreria humilde y minuciosa, muy rica en intor- 

ahora dispersa y, desde luego, eficaz 
iienta de aproximacion detallada al 
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