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Lidia ?Ieris:' 

Durante los últimos años se obsen-a la tendencia en las peliciilas de ciencia ficción europea 
de emular de sus Iiomólogas estaclounidenses. El q~riilto elenlento (Le ci17qlri@rne élt;nrent, 
Luc Besson. Fraricia, 1997). Abre los ojos Wejandro Amenibar. España. 1993, A!ir'il.rtflnn 
(Gabriele Salt-atores, Italia, 199'), El corfc'il.r(/olor. (le césped (The Lart~ninoitmel- .11at7. Brett 
Leonarcl, Reino Lnido-EELT. 1992) o LVil-el 1:: (Lere1 fith. Josef Riisnak. .4lemania-EECL'. 
1999). nos obligan a cuestionarnos su identidad cultural. ;Se puede considerar :I estas peli- 
culas como genuino cine europeo? .4 toctas ellas se les ha aplicado. en may-or o menor nietli- 
da. la fhrniula del cine convencional de Holl!nood. por lo que cabe preguntarse si con ello 
se ha diluiclo su identiclacl de origen. Estas páginas analizan si subsiste Iri identidatl europea 
en esta reciente hornada de películas o si, por el contnrio. el apego a I:is estrategias comer- 
ciales del hlockblister haii eliminatlo cualquier rescoldo de su identitlatl ciiltural de pinte- 

dencia. 
Los inedios que han Iiecho del cine de ciencia ficción estadounidense el (lominante Ilan 

sido investigatlos con detenimiento. pero no ha ocurrido así con las sucesivas tácticas que 
la intlustria europea utiliza para recobrar una porción del mercado internacional. iQué suce- 
dería si una de estas estrategias consistiera en qiie nuestros directores eituvieran emplean- 
do las riiismas tkcnicas que estas películas diseriadas para copar las salas de eshibicitiri? La 
ma!uria de estudios insiste en que, a pesar de que cuantit:itivarnente 13 produccicín total 
europea es comparrible a la estadounidense -tinas 500-600 películas al :iiio-, esta tlisputa 
por el mercado esti (lesequilibrada porque Estados Cnitlos no compite realmente con 13 

L-nitin Europea, sino con la producción indu\tri:ilrnente fr:igmentatla. y cliltiirnl y lin$iiisti- 
caniente di\-ersa de las diferentes naciones1. Para contr:irrestar esta din5riiica. existen. seeúri 
Nike \Yá!,ne. dos tipos principales de estrategias. La primera tle ellas es I:I eniulacidn. por la 
que el film europeo adopta de manera acríticn el modelo cultural de Holl\n-ood. ius iiiodo: 
narrati\.os, su LISO de las estrellas. etcétera. La segunda esrntepia. la tnduccibn. persigue 
"una relacióii con la cultun popular definida en Holl!~vootl, pero reelaborando los rnrire- 
riales cultiirales. pan convertirlos en also que lo haaa tlistintivarnente europeo"'. Lo sor- 
prendente es que, aunque entristezca reconocerlo. lo que se está protluciendo en estos últi- 
mos años es el primero de lo$ casos. .Y meno$ tlentro tlel g2nero (le la ciencia ficcitin. la 
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cinematografia europea desde finales (le los noventa ha empezado a renunciar a cualquier 
pretensión del cine de autor para poner sus miras en el cine popular de la competencia. El 
ejemplo m b  evidente de que la receta del cine comercial holl!~oodiense esti siendo siste- 
nijticamente aplicatla con el propósito de satisfacer tanto al mercado interno como a una 
audiencia global, es la película francesa -protlucida por Gaumont con aportaciones de 
ColumI>ia-El quinto elemento. Por su repercusión es el paradigma de este fenómeno, aun- 
que existen otros casos que asimismo plantean uria fascinante paradoia: la creación de un 
nuevo espacio para el cine (le entretenimiento que adopta cánones ajenos a lo que, supues- 
tamente. constituía la especificidad del cine europeo. 

.-\unqi~e, antes de entrar en materia, quizá sea pertinente esbozar qué se entiende por 
"identidatl del cine europeo", y que se trata de un término escurridizo del que muchos 
tlirectores reniegan. Chantal Akerman. por ejemplo, se expresaba en los siguientes térniinos: 

"Yo creo que exista la denominada identidad europea. La razón por la cual este 
tema ha surgido se debe. por iin lado, a la dominación global de Holl~n-ood !: por 

Cartel de el otro, a la existencia de la Cnión Europea p a su habilidad a la hora de poner dine- 
~e~icatessen ro en las coproducciones europeas (...) Para nií el cine es cuestión de historias per- 
(Jean-Pierre Jeunet y sonalesW3. 
Marc Caro, 1991) 

.4 pesar cle las reticencias de Akerman acerca 
de la noción de identidad cinematogrifica 
europea, su dictamen puede a!vdar a delimi- 
tar este concepto. E?Uste suficiente acuerdo en 
el ámbito académico en que la definición con- 
tiene implícitamente un enfrentamiento con el 
cine comercial de Holl!.nood. Otro rasgo. aun- 
que más borroso. es el hecho de que el direc- 
tor p sus principales colaboradores detenten la 
autoría y que estos films narren. como la direc- 
tora señala. "historias personales". Sin embar- 
po. es precisamente el abantlono (le todos 
estos requerimientos (diferenciacicín del 
rnotlelo hegemónico de Holl~~ootl ,  rechazo a 
la política tle autor y desdén por el relato de 
una historia intirnista) lo que hace pensar que 
el cine europeo ha retlucido la distancia con 
las producciones de las que tradicionalmente 
había intentado diferenciarse. So obstante. 
habría que afinar este juicio porque, de lo con- 
trario, se corre el riesgo de ofrecer una visión 
manicjiiea del asunto. Cuando se pretende 
definir el cine europeo a partir de la contrapo- 
sicicín con el estadounidense. a menudo el 
balance resulta desigual e interesado debitlo a 
que se compara el cine de entretenimiento de 
Holl!n.ood, iin cine popular con voliintatl de 
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Entre las pelhilas mencionadas conio ejemplos Cartel de Acción 
de réplicas o emulaciones del modelo Iioll~woodiense, El quii~to rleme~~to ha sido la que con mutante (Alex de la 
mayor éxito ha explotado esta particiilar técnica del entretenimiento. Por eso, ha siclo la ele- Iglesia, '993) 

@da para encabezar este estiidio y decidir si, pese a las concesiones. estas pelíciilas coriser- 
van su identidad europea o si su adhesión a la estrategi:~ comerci:il ciel hlocX7blrstel- suspen- 
de cualquier filiación con ella. El primer factor que nos hace pensar en una imitación es el 
empleo (le iin genero de aceptación masiva inezclado con ingredientes propios de un  paque- 
te listo para consiirnis. El quinto eleine~lto emp1e:i el recurso cle aglutinar en una cinta cle 
ciencia ficción. elementos del cine de aventuras, acción. cometlia e Iiistoria (le amor con el 
ánimo de satisfacer al mayor número de espectadores posibles. Este elemento por si sólo es. 
por descontado, insuficieiite para calificar a una pelicula de imitación de iin mocielo focíneo. 
Sin embarso. a éste se le añaden otros que demuestran que El qui17to elemento fue phnifi- 
cada desde la perspectiva de Holl!n.ood. Según Ylichael Ryan y Douplas Kellner'. este cine se 
vale de convenciones como la identificación con los personajes. el cierre narntko. la objeti- 
vación denvada de una mirarla roire1tr: el empleo (le la lógica ciusa-efecto. el montaje seciien- 
cial o el uso de i in  encuadre eq~iilibrado. características habituales del llamado cine popular 
con las que El qirii~to elenze~ito cumple escnipul«sarnente. pero en las que no seni conve- 
niente profuntlizar porque esto escetlería el propósito inicial de este tratxijo. Dentro la cien- 



El quint 
(Luc Be: 

o elemento 
sson, 1997) cia ficción. qiie es el genero acotaclo en este estudio. iin componente intlispensable -ohli- 

gatorio 31 menos clestle el impacto que produjo la primera entrega (le Ln&~¿lewn de lns~nln- 
sins (St(71. \P¿rrs Geor~r Lucas, 19'-)- es la abundancia de lo qiie comúnmente se conoce 
como "efecto$ especiales". Hasta tal punto son primordiales estos efectos que se ha atacado 
a buen:i p:ine cle estos films. especialmente tras la revolución del diseño por ordenador, de 
ier iin sirnplt. veliiciilo para hacer alarde de su evolución tecnolOgica clejando de lado las his- 
tori;is qiie se pretendían trrtnsniitir. Esta acusación es reve!aclora porque la ciencia ficción 
europea. tl:id;i su preferencia por sulx-ayar el contenido de la narración y de otosar mayor 
prof~intlitI:ici psicoló~ica a sus personaies, se había resistido a abusar de ellos. Frente a lo qiie 
p~iedn pe1iS:irie. hs restricciones presupuestarias de 1s procliicciones europea no parecen 
ser la c:liii:i priniilxil de SII snhriedad est6tica. sino mis bien el re.;ult:ido de una fornia dife- 
rente (le cnncel)ir el cine. En cambie). Holl!-n.ood. a~ispadanieiite. hli hecho cle la eshihicicín 
de !os efectos \.isliales el soiren del pénern. El clirector (le la neliciila aue nos ocupa. Luc 

Bruce Willis e n  
El quinto elemento 
'1 11,- Rosson, 1997) 



Besson. entendió lo tlecisivo (le la utilización de Linos efectos especiales viqroqos J. optó por 
I:i esliuberancia encaqfindoselos a dos compañías especializadas en la materia: Di~ital 
Domain y i'ision Cren- Lnlimited. En coniecuencia. el resultado fue iin protlucto (le agli- 
mento endeble. por el que circulan una serie de fgiicis apenas eshozaclas. tloncle sólo el 
estraortlinario en\-oltorio (le sur espectaculares tomas tliyitales suple estas carenci:is. 

En lo que respecta a las con\.enciones terniticas. Iirill:iremos qtie el hilo arpunieriral (le 
El qili~rto elellre~rto no puede ser mis previsible: relata Iii aparición de una yiparitesca hola 
de energía que se dirige a la Tierra con propósito de~tructor. La idea original parre de un  
relato escrito por el director cuando era un adolescente en la que. conio en 13 niayoría de 
las historias de accitin que seducen a este espectro de eclad. la intenmción del héroe pro- 
tagonista evitari la estinción de la humanitlad en el último minuto. De ahí que el escueto 
eslogan o tagli17e qiie puetle leerse en la portatla clel DlD asevere: "So liay fiitliro sin él", 
donde 'él' se refiere a Bruce lYillis, héroe iiicoi-itestahle. qiie aparece tlestacatlo frente a sus 
compañeros de reparto, Alilla Jororich y Gary 0lclm:iri. Curiosamente. a pes;ir cle que el 
títiilo hace referencia 3 13 mujer protagonista -que result:~ ser el quinto elemento esericial 
para la salvación del planetrl-. lo que en realidad se \.alora es la aventura mnsciilina. en la 
que el urón eleeitlo saI1.a el muntlo. recobra 
su autoestima y. [le p:iso. consipiie a la mujer 
(le sus sueños. A IY'illis. iin hnbiriial del cine 
(le acción violento cuyos papeles de duro 
socarrbn -sólo habría que recordar su per- 
sonaje en La jzi~?ylfl de cristal (Die Hard. 
John McTiernan. 1988)- son para el gran 1 

1 

público la promesa de diversi611 asegurada. ~ 
se le une una plantilla cie estrellas nada (les- 
tleñable. como le corresponde a toda pelícu- 
la comercial que se precie (le serlo. llilla 
Jovovich. que interpreta el papel (le Leelo. no 
era. por aquel entonces, (lemasiado conocida 
como actriz. pero sí una fainosa modelo. La 1 
narnti\.a hace referencia en \arias ocasiones E/ quinto elemento 
a que ella. como ser slipremo, es "perfecta" y 51 sabenio.; que par2 el cine masivo 13 per- (Luc Besson, 1997) 

fección en una rniiier se niitle, ante todo. por su atracti\.o sesual. de niocio qiie 13 eleccicin 
de la niodelo estfi plenamente justificada. Otros actores que no necesitan presentacióii son: 
Ian Holm (el monje Cornelius). Gan Oldrnan (interpretantlo al malndo Zor~).  y I.iike Pern 
(el aydante del arqueólnpo que interpretaba al joven rebelde en la serie para qiiinceañe- 
ros Serrsación de r'irir). En revirnen. el elenco de :ictores estaba bien estutli:iclo pnra que 
el público -por lo menos el niasculino- (le cualquier peneración se icientificara con cada 
lino de ellos. Si esta pelíciila hiera un film europeo esr5ndar. segiiramente 1:i proeza de 
Korben Dallas (Bruce \Yillis) atlquiriría un cnriz menos hercúleo del que aparenta en esta 
película. Mientras la tradicitin cinematoprifica eiiropea es reacia a la presencia (le un héroe 
redentor y el papel del prota:onista, por lo peneral, es h:istante mis cornetlitlo. Iri tictica de 
El q z~h to  elenlelzto es la de ncritar la convencicín propia tlel bappiv elid (le Hnll\~:ootl por 
la cual se quiere provocar la itlentificación del espect;ttlor con el victorioso prot:igonista. 
Por ello. la conclusi0n de estos films, como ocurre en este caso. suele ser un ejercicio catir- 
tico en el que el bien triiinfa scibre el mal y se prodiice el eqtereotipo norniativo de 1:l unión 
(le la pareia que acentúa. si cabe. la carga tlogmitica de Iri resolución propiiest:i. 

Cna peculiaridatl sintcimitica eii una peliciil:~ francesa como El qrririto eleriicnto e.; la 
presencia de alienipenas. Por asombroso qiie parezca. desde los años ochenta no liay vitla 



El quinto elemento 
(Luc Besson, 1997) extraterrestre en las pelíciilas europeas (al menos en las producidas en Europa Occidental), 

en este caso. un síntoma (le la contaminación de temas T' elementos propios del cine de . ~ 

Estatios rriidos. Lejos de ser anecdótica, su inclusió~i inclica que de nuevo será el canon 
holl!n.oodie~ise el que se tome en consideración. Yo obstante, el rasgo esencial que había 
tlistin~uiclo la ciencia ficción europea (le la estado~iniclense en los últiinos veinte años era la 
representación de la ciutlad tiel fiituro. Los escenarios europeos solían caracterizarse por la 
tiecatlencia tecnol6~ica: un liolocausto nuclear o ecológico había arrasado la faz de la Tierra 
y los supervivientes se enfrentaban a iin grave revés del progreso entre iina amalgama de 
tletritiis clel pasado. El París represe~itado en Deliccltessen podría ser un ejemplo. En cam- 
hio. en El qlrinto el~nlento 13 metrópolis fiitura se representa como una urbe hipertecnoló- 
gica donde los controles policiales son frecuentes y las m~iltinacionales despiadadas rigen la 
vida clel ciutl:idano ordinario. es decir. constituye iina e~ol~ición del presente en la que no 
se ha producirlo ninguna hecatombe que interrumpa el avance tecnológico. Por otro lado, 
la clelincuencia entlérnica. que es una de las obsesiones de Rohocop (Paul Verhoeven, 1987) 

se desconocía en Europa. encuentra eco en esta película en una escena humorística en la 
que el prntagonista le arrebata iin arma a un atracador novato. El heva  York representado 
en El qztinto elen?ento. como otras tantas ciudades a las que hace referencia, es una mega- 
16polis superpoblada y multiéttiica. El hecho de qiie el presidente de la Federación, rnkima 
autoridacl de Elqrrinto ele~ileilto. sea de raza negra. es u~ia sena1 de que el ftituro nos depa- 
ra una Iiurnaniciad racialmeiite diversa. .4unque resulta innegable que ciertos estereotipos 
6tiiicos persisten -como el venctedor ambulante chino- seria justo reconocer que los fil- 
mes estaclounidenses suelen ser nirís sensibles a la representación (le variedad racial que los 
eiiropeos. El cine de Holl!nootl esti obligarlo a diversificar su mercado lo mis posible!. esto 
incluye tomar en cuenta la variedacl que compone su país. En un medio tan sensible a las 
preferencias (le los espectadores como la tele\~isitin, los estudios de audiencias demuestran 
a dizirio que los programas preferidos por estaclounitlenses blancos rara vez se correspon- 
tleri con los m:is \.isto$ por los espectsclnres afroamericanos. iina situacibn que puede tras- 
larlarse a! cine con un arsiimento añadiclo: la audiencia en este tipo de producciones no se 



limita al propio país, sino que sus expectativas de proyección poseen dimensiones mundia- 
les; por ello resulta natural que acusen una representación étnica más amplia. Con todo, no 
debe pasarse por alto que la presencia de personajes negros puede contemplarse en todas 
estas películas como una concesión menor en una aventura en la que los verdaderos héroes 
son blancos. En realidad, las pautas que sigue un reparto como el de El qztinto elernento 
parecen más motivadas por el sistema de cuotas de lo políticamente correcto -como en el 
mencionado caso del presidente de la Federación-, que por un verdadero esfuerzo por 
repartir los roles de poder. Prueba de ello es que el otro personaje afroamericano destaca- 
ble, el locutor radiofónico Rubby, se presenta como un ser asustadizo y sexualmente ambi- 
guo que entorpece la labor del musculoso Korben Dallas, con el que se establece un evi- 
dente contraste. 

Tras estas reflexiones cabe preguntarse si esta película de ciencia ficción opera como 
sus hermanas de Hollyivood, legitimando los valores dominantes y reforzando una ideolo- 
gía que le es ajena. Todo parece indicar que así es. En primer lugar. por su énfasis en el indi- 
vidualismo, representado en la figura de Korben Dallas como único garante del reestable- 
cimiento del orden bajo el que subyace el descrédito hacia la eficacia del gobierno. Por otro 
lado, está la asunción de los peores aspectos del tardocapitalismo (,desigualdad social, mul- 
tinacionales implacables, represión policial) como un mal menor sobre el que se puede bro- 
mear, pero que en realidad nunca se cuestiona. En,tercer lugar. aunque no sea exclusivo clel 
cine de Holl~wood, existe un claro desequilibrio entre la representación del hombre frente 
a la mujer, y mencionado. Sin embargo, un íiltimo aspecto que resulta especialmente sig- 
nificativo en un género habituado a criticar los desmanes autoritarios de las sociedades pro- 
puestas es el tratamiento paródico de las medidas represivas, que parece indicar que inclii- 
so las libertades civiles deben dejar de tomarse en serio. Todo debe ser luz y color eil este 
divertido y superficial artificio pirotécnico que se convertiría en la producción europea más 
cara de finales de los noventa, además de una de las más lucrativas. 

Una aventura sin pretensiones como la descrita en El quinto elenlento tiende a jugar 
sobre seguro apoyándose en una fórmula que ha triunfado previamente. Sin duda, se trata 
de un modelo de película que ha apostado. en términos de producción. por lograr un mime- 
tismo absoluto con aquellas películas de ciencia ficción que llenan las salas. La inversihn tle 
iina sustanciosa cantidad dinero jamás podría asegurar el éxito por si sola, pero sonietién- 
dose a las reglas del cine popular de Holl~wood, El quinto eletnellto ha recaudado enormes 
beneficios tanto en el mercado francés, como en el europeo y estatlounidense, una sefial de 
que, cuando al público se le ofrece una réplica de lo ofrecido por sus competidores. no le 
hace ascos al cine europeo de entretenimiento. Otro ejemplo de éxito a través de h copi3 
del modelo sena coproducción británica con Estados Unidos El cortador de césped. una 
película basada en una historia de Stephen King que, como en el caso de El quinto ele- 
mento, camufla su origen. Cuenta con la ventaja de que los directores ingleses están, por 
cuestiones idiomaticas y culturales, más habitliados a colaborar con las productoras ameri- 
canas; no obstante. es necesario señalar qiie ambas se d e n  del disfraz [le película de cien- 
cia ficción al más puro estilo holl!n.oocliense, con su estrella protasonistri. su holgatto pre- 
supuesto y unos efectos especiales en los que no se ha escatimado inventiva. .4unque de 
ninguna manera se trate de una circunstancia totalmente no ved os:^, esto apunta a un fenh- 
meno interesante: probablemente sea el hecho de ocultarse en el envoltorio (te una pro- 
ducción estaclounidense lo que les reporte el éxito. El público al que lan (lestinadas las peli- 
culas de ciencia ficción. al menos al que con toda intención se dirige el género en nuestros 
días, suele estar acostumbrado a un ritmo trepidante cle montaje y a unas exigencias en la 
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11r1.i \o1:1 pcli~.i~l;i. C!C 1111 rinico [-ii.cl\.c.c~tr~. pieni:in en iiri yriipo tlc eIl;~s"~. 

\!iori I7ii~ri. :iiiri~~~ic \vri,i ini~~\to rt~!iro<-li:ir i~ri  ni:ivor :icerc:iniicntn (le I:I incli~stri:~ :I lo.; 
cIc.\i'o\ clt.1 [-ii!l>ltci I -cii~c c.< :I! fin !- :iI r.:il>o t.1 qiie clzci(lc ccin el p:ip(i (le $1.1 enti-;i(ln lo (pie 
t!e\r:i \.ex!.-. 10 (!IIC' tIt"lcn:~ilio~ prtiqLirit:irno\ c"; ii tiene nlqiin ientirlo ?.;re citrnino tte cre:ir 
liri c.inc. c . l i \ i i i ~ . o .  rii:i\ :i11.i tic. 1:i rent:iliilid:icl qiic 1iiie~I:i tleri\rir.;e tle ?l. .\ I.uc Beimri. tleno- 

Cartel de Nirvana ~ii~~i: i~Io por :11:iiri{ )\ e\ "Ste!-en 5pic\!icrq fr;inc.C.;", le li:~ ftiricioii:i(\o. pero da 1:i inipre~i(ir1 (le 
(Gabne'e (lile iiI cxy~~ririiCiito n o  ~ieniprc 1i:i otiteriitlo el niisnio C~iro. \.i iic!i~ien p:ircce "ue 13 intliis- 
1 m7\ 

rrin cincrii:itoyr:ifia eiiroliea >e rel-itnlice. en ter- 
niinos $enernleq. con est:is in!.eccinnes fonuir:is. 
Sin.:] tle eieniplo lo ociirriclci con .\crr.rirlci y .\rr3el 
1.;. do.; pe!iciil:ii .;obre 1:i tecnnloyia \-irtiir11 (lile 
c-:iret.icrc)n tlel enipiiie de El qrtirlto elet11(~1110. .4 
pe\:ir (le tlcs~ile<:nr I:ii rni.;rn:is t;ictic:is cIue siis 
conipctitlorn.;. no Ioynron lihr:ir;e de I:I .;nipecha 
(le ier ~-rcliciiln liec.h:is en Eiiropa y fiieron rclcg;i- 
tl:ii t:inio por el piihlico corno ~ o r  In critica. 

Dos aspirantes fallidas: Nirvana y Nivel 13 
.\irr'cltrrl iiie u n  rnro eicni[7!t I (!t. .;upcr?rociiiccitin 
eiiropen que e\rp!ot:i!~,i 1:i corrierite c?!ur-piink. 
.;rilmenero que se pii.;o (le rnocln en el cine de 
cienc.in ficcictn <le rnetli3cIo.; (le los nnl-enra. P:in 
tl:trle hrilln. ntr:i estrelln iiirernncion:tl. en este 
cnio Clirirropher I.;inihert. fue el actor eleyitlo 
p:in j)rot:iyc1rii7:ir!n. Sin enihnyo. ;irinaue el p1:iii- 
te:iniit~iitct ern iii:ii :inihicinio e intereznnre ciiie 
!~c~~t~iiI : i~ t.1-rnio./d~i1111> lft101?7011ic- 1 kilyrt 1,oripo. 
!('<]<, I 1 I)v(l,< cl.):/~.(iljo< í \tr(lll:lcl P(l~',i. K;~r?icr!nc 
1i;:t'li~n.. 1Qi);1, r.cvi 1.1 c ~ ~ i c *  c.iiriin:~flr. rnrii!io.; m- 
y o \ .  \ t i  cl\riro t 3 i r ~ i \ . í \  i~%:( 1 i  (!(, :l~[..I~17:1!. :I (.it:iI(i~~it~~-:i 
I ~ C .  !.l. :intt.riort.\ \ i-its\:lr [le ciiit. .;e cin c! (':!\o (le 
fl:lc> .;:i (!i~iyror ll:!tl? l , ~l~1~l!l~\l:!(!íl ~ O ' ~ \ X ( W K I  :11 
q,ul,!r íh.:ir :I !:I r i i ~ ~ i o r  ! Y ~ ' I ( . I I I I  e\?r:inic.ci (le 
i - , l ' ~ ! , ~  1711 iq~!~i:1 t.(in I l ~ ~ ( 1 i f ~ ~ r 1 ~ ~ 1 ~ ~ ~ ~  1031 ) ,  \:I for- 
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existen2 (David 
Cronemberg, 1999) 

tiina no xmrnpañi) a Gahricle Sal\.srorrl; en esre prín ec.ro. ;ipsrenreiiirntc ni:¡\ (.íinierc.i:i!. 
whre iin solitnrio progr:inia(lor tle \.itleoiiiecoi CII :ipiiro\ por i:onrra1.eriir I:i\ tírtle!ie\ (!e 1:i 
enipresa par3 13 qiie trnhain. Sn!\.arores qoiru1-o Iinheric in\pir:itio eii I;i\ chr:i\ tic' \\'iI\ini?i 
Gibion \ Philip K. Dick pan el:tl?nr:ir el <:iii( 111 \- lo c.icr.to c.; (lile los e.;li:ic.ic IS ciiic rcc,re;i 
.\I~I.c~II(I no se cli~tinyicri cn eyceio de Ioi esliiic\t(i\ cri cirr;ii pcliciiln.; i\-!~erprink. .\ i!icc!io 
caniino entre]obnt~i' .llnsn~r>nis y c~.\i.¡tn~% I D:n,id Crc ~iic.nil,er,q. 1099 1. .\irr.tnrtr ii:irr:i ~iri:i 

liistoria siniilnr n oti.;is propufit:ii \~inii:ilc~ cí ~nrrriipor:irie;i. :I \ u  e\treno. l.:] ~>elic.iil;i crien- 
ta I;is tlesventuns clclirni. iin proyr:imadnr [le re:ilitl:itl 1.inii:il cliic :ic;th;i (le c\trcLri:ir vi iilti- 

in;i cre:iciOn, el vitleojiiego 'Sixiri:~'. E! giro ~lr:iiii:itic~c~ \e [,rotliice cii:iiitlo Solo. el prora- 
goniit;i de su jiicgo. atlquiere concieniin por 1:i introiiii~i('~n (le iin viril\ en el progr:ini:i !- le 
iiipli~a (lile lo eliniine. Pero p x i  cuni?lir I r ) <  (le\eo\ de i u  pc,r\on:iic. cl tliieli:i[lor clclw 
t.rifrcnt;ir.;e n lo.; :iyerite\ tle ~ i i  eiii!ire.:i. l:! ii~bctero\:i 0 k 1  i\:ini:i Tt:tr. c!ric le lic.riiq!icii c'oii c! 

fin de inipeclirln !.. icinio eii niiic:!in. otr,i\ !~e'i~-~iI;\ tic cieiii i:i ficcitiii 1 ii-r:i:il. !i:i.:i ?i:icc.r!e~ 
frente. re~iilrn imprescintli!dc quc el c!i~efinr!~li- \e inrr0(lii7t::i en t.! iiie~o 

Cc>nio re~o!in~:e~in niiic?io\ :?"~:;(>!i:?~~(~~ :I! í:.iierlit~!ik. ]:\ 11:lrr,1c!o:1 (lile ?ti!:i c.\i:t ~ C ' I I - 1 1 -  

!:I rq~ro(!iice !OS reTii:li (le I:I\ c!:.i C I . I ~  ~:~~1,.teri~:i1i p t c .  \Lilyc.~iyro 1. ( I I I ~  T:!I~ ~ ~ o ~ ~ ! ~ ~ ! .  

nici~te flicr(>n :!c!:!l~t:i(?:i\ por 111 ~ ! ' ~ - A o ~ ~ ~ ' .  I!,.!.!n (::jr-\$ 1, \.:!r::?\. ~ I I I ~  l i ;~  y\r,i(!,,i!!, , ! 1'y 
cic.nc.i;i fiCciíin i:! ~i:";:l(!:l [!"":!'!.), c.\!lt ir.? I , 1.7 !>rt:r i , ; ,  I!? ' r  1. e'cqic!iici\ O I I I ;  !:! ( I tm!il i.>c:i: 



Los escenarios de ;Virrvniia. ciiidadosamente elaborados. se asemejan a la atmósfera de 
Blnde Rrm??er (19S3), considenda una (le las recreaciones del fiituro más espectaculares. 
.21 igial que la película de Ridley Scott. se caracteriza por la superpoblación y la proceden- 
cia multiétnica (le sus habitantes, aunque con una diferencia sustancial: los ciudadanos de 
estas urbes se distribuven por barrios segun la etnia a la que se adscriban. Los matones 
mafiosos se sitúan en el barrio chino, los árabes traicioneros en el ghetto de Marrakesh ..., 
es decir. que la categorización racial dista de ser políticamente correcta en estos ambieiites 
del futuro. tina niuestra evidente de que no se tuvo demasiado en cuenta al mercado inter- 
nacional al que podrían ofender las asiinciones xenófobas que aquí se traslucen. 

-21 igual que en otras muchas ficciones de realidad virtual estadounidense. el alto ínclice 
de delincuencia facilita la aparición de iin cuerpo policial militarizado y de unas medidas de 
segiiridad excesins cuyos abusos resiiltan. en no pocos casos. paródicos. En una de las esce- 
nas. la policía apalea 3 iin mendigo indefenso poniendo al de~cubierto la falta de libertacles 
civiles !. la barbarie con la que las fuerzas del orden tratan a un marginado social. Sin embar- 
so.1a \.iolenciri es tan desproporcionada que no sólo incita al tlisfnite. sino que incluso pro- 
voca la Iiilaritlatl en los espectadores. De este modo se establece una analogía con el trata- 
miento caric:it~iresco que hace El qiri~lto elemento de las medida policiales. La ornnipresen- 
te violencia que padecen estos ciutlaclanos del Ftitiiro es parecida a la que obsenmnos en 
Rohocop ojrlez Drerkl (fr~&e Dredrl. Danny Cannon. 1995). clonde forma parte clel espectá- 
culo y cumple con la función añaclitla (le aliviar la tensión tlram:ítica. El componente caústico 
diluye la crítica hacia el autoritarismo gubernamental en un hostil futuro en el que delin- 
cuentes y policía resultan. tanto por sus medios como por sus fines. indistinyibles. Mrrla?m 
adoptó este mecanismo de combinar liiimor con brutalidad como parte de la asimilación de 
un moclelo (le entretenimiento forineo, probablemente sin darse cuenta de que con ello esta- 
ba ampannclo una postura ideolósica prototípica del cine esratlounidense por el que el indi- 
1-iduo tlehe resoh~r sus problemas mediante la ~iolencia y sin recurrir al inoperante sistema. 
So obstante, a pesar de todos los e4fiierzoz por igualarse a sus homólogas estadounidenses, 
!-aún asirnilandn todos !-catta iino (le los requerimientos exigibles. este film se vio incapaz (fe 
rrx5cencier ni35 aIIi de las fronteras nacionales. Cna posible explicación a esta incongruencia 
la ofrece \lichele Greco. que por iin lado mantiene qiie la película es una copia de un motle- 

Nirvana (Gabriele 
Salvatores, 1997) 



lo americano y. por otro. atribuye al personaje italiano. Solo. CI  ~luc.tln-ana no haya obteni- 
do el éxito que se espemba de ella. Su hipótesis es que dicho personaje es un eiernplo de loca- 
lismo que pemirba una potencial clikisión de la pelhila-. -4~inque su escueta esplicacicin pare- 
ce insuficiente pan probar el fncaso comercial de un film. su aytimento no resulta tan ini~is- 
tificado si se tiene en cuenta que este elemento siembra la duda sobre su 1-ertlatlero lu;rar de 
producción. Si AYinlaim resulta ser un remedo (le una pelicula comercial est3tlounidense. lo 
razonable es que el espectador opte por uno de lo5 iiumerocos films cie este tipo que ofre- 
cen las salas ya que al menos no intentan vender "gato por liebre". en vez de seleccionar un 
sucecllneo sobre el que recae la sospecha de ser u n  firisco. Los espectatfores que consumen 
este tipo de cine quieren garantías (le que u n  a ser complacidos o. de lo contrario. no  acu- 
dirían al cine a ver una peliciila de resolución previsible. 

Otra película europea -aunque en este caso coprotluc tados Cnidos- sobre 
aventuras vimiales que fracasa en su emulación del iiiotlc I!.nood es I:I alemana 
hriisel 13. El film esd basatlo en la novela de Daniel F. Gal l iu \~  ~ i ~ t ~ i ~ ~ c i d a  en Esparia como Cartel de Nivel 13 
.Ihíndo sinz~rlado (Siim/tkacro~~-~~. 1964): Su [- imerich. ti1 Jth, Josef 

suerte de aue el estreno coincidiera con el de ,1999) 

i puhlicitar 
lar, podría 
nico o al m 

ielícuia de 
ldado con 
orcional a 

.Ilat!-i.~. con quien comparte la idea que hinda- 
menta ambos guiones: el mundo que conoce- 
mos no es más que una recreaciiin electrónica 
que sustituye al mundo de la experiencia. 
hasta ese momento considerado como única 
realidad. Aunque siempre es dificil precisar la 
razhn por la cual una película no obtuvo la 
repercusión que merecía. sí pueden apuntarse 
algunos motivos. La inoportuna casualidad ya 
mencionada de haber sido lanzada a1 mercado 
en un momento en el que tenía que competir 
con la campak ia de una p 
contenido simi haberse sa 
~ i n  empate tkci ienos prop 
la inversión publicitaria. Eii canibio. .llatr-¡.Y 
arrasó en las pantallas tlesplazantlo por com- 
pleto a .Vii,el U. Lo que .llatri.~ tuvo a su favor. 

cleió a .\'irle1 1-3 indefensa. kie una p~iblicidad 
enfocada hacia unos efecto\ digiraies re~nlu- 
cionarios. Fragmentos del nlakirlp o f  fueron 
repetidamente difundidos en los medios de 
comunicación prometiendo una experiencia 
kinésica nunca 1-ista. .llatri.~ acertó en el niocio 
de venderse ante su potencial autiiencia pnr- 
que adoptó la táctica aclecuacia a1 confiar en 
qiie serían los efectos especiales !r no el a rp -  I 
mento lo que cautivaría al grueso del píihlico. 
Hasta tal punto fue a5í qt 1 ie la eimp: 

vo la mala (Leve1 1 
Rusnak. 



pada masivamente. ocultaba el asunto sobre el que versaba la película i"9adie puede decir- 
te lo que es .llfltr-i.~". rezaba el lema promocional) pero. se detenía obsesivamente en espli- 
car lo- efectos mostrando lo verosímiles que reqiiltaban las contorsiones de Seo asisticias 
por la tecnolo:ía dipital. ?I~inque no sean escliisivos tlel género. la partictilar vitalidad de 
los efectos especiales en la ciencia ficción es algo qiie no debiera menospreciarse. y no úni- 
camente porque sea lo que conquiste al público, sino porque son centrales en el cine de 
ciencia ficci0n desde las experiencias pioneras de 3lélies. En la actualidad, donde la ten- 
dencia es hacia unos efectos que consiguen incluso detener la acción. su presencia es aíin 
más determinante. El propósito de los efectos especiales hoy es sil-pender la narración 
para intensificar el momento y permitir su disfrute (le forma autónoma. esto es. desligada 
cle la narrativa. Funcionan (le una forma similar a los muricales. en los que la coreografía 
,,n;rjn 1 la música rompen la continuidad. Es decir. los efectos especiales. de alguna rnane- 

?ran cle forma intlependiente. satisfaciendo la clemantla (le un consumitlor que se 
en la espectacularitlad (le los simulacros propiiestos9. En este caso. la táctica pro- 

I I ~ U L I U ~ ~ ~  dio sus fnitos porque hizo cle .lkrtri.~ tina opción más atractiva qiie la de su rival, 
.\ir.t.ll,' que. a pesar tle SU imitación tlel modelo (le entretenimiento más convencional y 
(le -11 potlerosa rincul:~citin con uno tie los productores de películas de ciencia ficción más 

Cartel de Abre los i-eputac!o\ cle Holl~nooci. \e t u ~ n  qiie conformar con un pliesto mur por debaio de sus 
ojos (Alejandro nyuracione\ 
Amenábar, 1997) 

Vanilla Sky: Abre los ojos, bajo el prisma 
de Hollywood 
Para completar nuestra exploración. en Iiigar de 
establecer niievamente los paralelismos entre una 
película europea popiilar !. el motlelo que repre- 
.;entan sus adversarias lioll!n-oodienses. como se 
tia hecho en los casos anteriores. sena intereyante 
emplear la tkcnica inversa: partir de una película cle 
ciencia ficción americana y analizar sus divergen- 
cias con respecto a una película europea. La con- 
frontación \tl/cillr -11 (Cameron Cron-e. 2001). 
wrvnke tle dhru los ojos. con el film original de 
.\Ieiandro .Amenibar. puede ser útil pan n-eriguar 
de qué elementos se ha desembanzado tina peli- 
c ~ l a  de ciencia ficción estatlounidense que ha siclo 
atlaptacla de tina película europea. Esaminar qué 
ele~nentos "estorban" en la adaptación de Crowe, 
podría (larnos la clave de por qué una película 
europea que se ripe por las inismas pautas (le 
HoII~~ootl resulta menos esportab!e que las qiie 
directamente propone la iiidustria estadoiinidense. 
Para ello y. antes de ir iiiis lejos. Iiahna que dar por 
seiitado que la decisicin (le crear tina nueva versicín 
de rlh1.e los ?¡os tan stilo cuatro arios mis tarde (le 
sil estreno cn Esparia. indica que su argumento es 
lo suficientemente universal como pan interesar a 

sc~irr F,i-~-ili. .'Ca!i!:nl .ir Plnr Forni in P~niiI.ir Fi!rn" ~Cirit,aclinli: n." - t .  l'W>i, p. q! 



linos estudios por ser potencialmente apto para ayatlar a iina audiencia dirersificada. Lo 
confirma el hecho (le que. cuanclo se comparan anih:is películas. lo que más llama la aten- 
ción es que se rei;peta el puiíin de una forma caqi religiosa y que incluso t.1 rodaje es prácti- 
camente icléntico. en mucha4 ocasione5 plano por plano. repitiendo escena.; !. sitiiaciones. 
como si se reprodujera el experimento cie Gus r:in Sant (le 1.011-er a rotlrir Psicosis ( 190.3) 
empleando los mismos planos que ~itilizó Hitclicock. Sin enihargo. es precisamente el prrido 
de similitud lo que hace qiie los matices diferenciales aclqliierrin gran siyriificaclo. -\nalizaiido 
las tnnsformaciones que sufre el wnnke. -e potlrian tleqcifcir los signos. si no tle especifi- 
cidad europea. de lo que la mayor industria cinern:iroyr:ifica co~isidera escollo.; que deben 
ser eliminados en iina película destinada al consunio internacional. 

La Gran Manzana neoyorquina suplanta en \hirillr Ski, a la conip:irari\~amente motlesta 
Gran Vía madrileña en iina de las primeras escenas y, (le forma aniloga. Tom Criiise. prota- 
gonista de \hizillr Ski! sustituye a Ediiardo Noriega en el rol principal a(loptaiitlo el nom- 
bre cle David Aanies. Pero más allri (le estas ob\~iedatles. que corresponden a 13 trarisfornia- 
ción cle una película de alcance localizado en tinri superlirotlucció~i internacion: vanila Sky (Carneron 

Crowe. 2001) 
rencias son mucho nienos evidentes. aun- 
que también bastante más reveladorris por 
sus iniplicaciones ideoltigicas. En .-lhrr los 
ojos. Cksar. el protasoiiista. es iin iol-en 
apiierto que uriliz:i a las mujeres como 
obietor sexuales para satishcer 5u 1-anidad. 
Cn personaje le acusa (le ser iin "niño de 
papá" y el desarrollo (le la película parece 
tlemostrar que su egocentrismo eski sien- 
do castigado. Por el contrario. Dxid, el 
personaje interpretaclo por Xim Cruise. es 
considerablemente menos rnezqiiino por- 
que no se vale (le la nianipulacicín para con- 
segiiir lo que quiere y, por lo tanto, no 
necesita purgar ciilpa alguna. El debate que 
piiede consultarse en Iriternet .\lo\ie Data 
Base'" sobre cuál (le las do5 versiones es la 
preferida de los espectadores ofrece inte- 
rc.s;iiites interpretaciones (le ambas. Pese a 
lo iclénticas que son. y 3 lo contrapuesto de 
las preferencias cinemato~rific:~~ cle Ior 
qiie alli expresan su opinitin. es ciirioso 
comprobar corno ambo5 grupo4 encuadran 
errcineamente a la película español3 dentro 
del cine europeo c!e autor por el hecho de 
no ser estadounidense y 3 \hilillo Ski, 
como cine comercial de Holl!n.oocl. Por 
regla general. los partitl;irios (le Abre los . . 
ojos destacan que es tina pclicula niás sutil 
y turbadora que deja ribiertas más posihili- 
datles en la clausura que 13 versión poste- , k 



Abre los ojos 
(Alejandro Amenábar, "or. Los clefensore5 de Ihnilln -1' se refieren a la mejor factura de la película, a la mayor 
1997) claridaci expositiva 1- de resolución y. de inodo especial, a la excelente integración de la 

míisica en la narración. Con indepenclencia de que pertenezcan a un grupo o a otro: todas 
las intenenciones denotan que. pese a la similitud de ambos filmes, el público aprecia con 
afinado juicio las tliferencias culturales exiitentes y reconoce que éstas no se circunscriben 
a las dificultades itliomáticas -problemas con la traducción o el subtitulado-, sino que tie- 
nen que ver con la icliosincrasia del lu~ar  en el que las películas se originaron. Entre las apor- 
taciones m5s esclarecetloras para la discusiár~ que aquí se lleva a cabo. se encuentra la de 
una persona que se identifica como una estudiante tle cine y señala que, en el accidente 
automovilístico que sufre el prota~onista en la película española, la secuencia está rodada 
descle una distancia metlia que la autora atribuye a que se pretende impedir que nos iden- 
tifiquemos con el dolor del protagonista. Por el contrario. Vnizilla Sk.1' emplea un primer 
plano que convierte la escena en una experiencia sobrecogedora porque sitúa al espectador 
en la piel del protagonista. Se trata (le una magnífica observación que pone de manifiesto 
que.4hre los ojos opta por el distanciamiento con el protagonista en un momento clave de 
la pelícuh. amortiguando la identificación. Esta hipótesis la rehierza el hecho de que, en 
Ihnilln S ~ J :  la muchacha ohsesionacla col1 David no es ningunafenl?? f a  equivalente a1 
inquietante papel que interpreta la actriz Nan7ja Niniri, sino una conmovedora Cameron 
Diaz despechada porque sil riovio la ha utilizado. A diferencia de la versión española, este 
personaje no toma tlrops :iI volante -cletalle convenientemente omitido en el remnke-2 
sino que es, simpleniente. tina mujer tlolida, quizá algo desequilibrada, pero que, en cual- 
quier caso. (lista cle ser una psic15p:lta peligrosa, aunque cometa la misma barl~aridad: la de 
estrellrir el autoniOvil que conduce suiciclántlose con su amante en el interior. El motivo de 
la iclealización (le los personajes, a través de unas niodificaciones en apariencia triviales, 
posee la ci:1r:i intencitiil cle rtiirneritar el gratlo de identificaciím del espectador con los per- 
sonajes. visiblemente dulcificaclos en Vcr~zilln Sky. Como consecuencia, son indiviiduos más 
planos porque carecen (le las contradicciones inherentes reflejadas en Abre los ojos. Estas 



Vanilla Sky (Carneron 
modificaciones son determinantes porque la simpatía que sintamos hacia el héroe afecta en Crowe, 2001) 
gran medida a la resolución del conflicto. Si se trata de iin personaje que se ha ganado el 
cariño del público, éste querrá recompensarle al acabar la aventura; en cambio. si, como en 
el caso deA5re losojos, no lo es tanto, se multiplican las posibilidades de que el final pueda 
ser abierto dejando al espectador la decisión de castigarlo o de ser benevolente con su des- 
tino. Esta máxima se cumple en la última escena de Abre los ojos, en la que el final se deja 
en manos de la interpretación de la audiencia, con tres posibles opciones: que César sea. 
después de todo, un perturbado; que, por el contrario, esté cuerdo y toda la historia haya 
sido un montaje del consejo de la empresa que dirige para que se suicide, o que la película 
entera forme parte de una fantasía creada por la realidad virtual. Como cabria esperar. 
Vai~illa S@ es niucho más transparente p escoge una de las alternativas propuestas en el 
guión de Mateo Gil y Amenabar. 

La película de Cameron Crowe, que contiene aproximadamente quince minutos más de 
metraje, introduce ctos únicos elementos. pero niodifican sustancialmente su significado. El 
primero es la ampliación de la subtrama económica, a la que \hi~il/a - 1  concede mayor 
relevancia. En ambas versiones un consejo de administracióri pretende incapacitar mental- 
mente a David, heredero de una poderosa empresa, para poder maniobrar a su antojo, pero 
en Vanilla Sk11 David cuenta con el apoyo de iin colaborador llamado McCabe, un persona- 
je que no existe en Abre los ojos y que le advierte del complot. La incorporación de hlcCabe 
sólo se justifica por ser el único rostro amable del mundo empresarial que contrarresta el 
peso de la rapacidad del consejo. ratificando. como en tantas películas estadounidenses. 
que no es la ideología capitalista lo que falla. sino determinatios intli~iduos que exceden los 
límites morales. Mientras en Abre los ojos la trama financiera es casi anecdótica -el Único 
amigo de César, el fiel Pelayo, estlí totalmente tlesrinc.ulado del complejo empresarial-, 
\h?~illa parece sentir la necesitlad cle legitimar el sistema \.-¡gente. La segiinda diferencia 
crucial con la película española es la aparición cie los elementos psicoanaliticos expresados 
a través de la ausencia de los padres fallecidos del protagonista. El final cerrado de Vanilla 



-11 es posible gracias a esta novedad. En la última escena descubrimos que el título de la 
película hace referencia al color preferido de la  liadr re de David, el vainilla. que es con el 
que su hijo ha pintado el cielo de su fantasia virtual dejando así aflorar el deseo reprimido 
clel reencuentro con su madre". I'crnilla Ski, opta por una clausura definida en la que no se 
pone en duda que David padezca u11 trastorno psiquiátrico o que el nialvado consejo ha!-a 
logracio su propósito de quitarle (le en medio. La solución ofrecida es. conio ya apuntaba 
una tle las posibilidades del guión original. que las aventuras de David kmes se integren 
tlentro de la realiclad virtual que él mismo ha contratado. Se trata. pcir cieno. de la mejor 
posible de entre las opciones propuestas. que el protagonista mantiene íntegra su salud 
niental y su patrimonio. un final feliz acorde con el talante de Holl!n-ood. 

En conclusión, Ititzill~ recoge la esencia [le la película tle Amenibar, pero altera su 
significaclo cuando se sonlete al requerimiento de limitar la película a una única interpreta- 
ción posible. De este modo se libera de lo qiie puecla entorpecer una distribución universal 
con el fin (le hacer de ella una suerte de esperanto cinematográfico. A~~nqiie apenas sea per- 
ceptible, Ahlr los ojos se desvía del canon de Holl!nood y por ello. fuera de nuestras fron- 
teras. es catalogada por el público no especializacio como una película europea con voca- 
ción artística. La experiencia parece indicar que cada rez que la adaptación al paradigma 
hegemónico resulta deficitaria o adolece de algún localisnlo que perturbe la plena inserción 
en el modelo de producción iridustrial estatlounidense, la repercusión de la película se 
reduce. L-nicarnente la ciencia ficción que adopta los estrictos parámetros de Holl!~ood 
obtiene el reconocimiento del público. lo que explica que, en la última década. tan sólo El 
qzrilrto elenienfo, haya traspasado fronteras. Sin embargo, la perfecta imitación de estilo 
supone la asunción cle valores clel cine dominante como el individualismo exacerbado. la 
le~ititi1:tción del capitalismo con10 única ideología posible y cierto paternalismo con deter- 
minaclos grupos (racismo niás o menos velado hacia las minonas étnicas. tratamiento dis- 
criminatorio de las nlujeres y cierta condescendencia con los marginados socialesj. Por ello 
no sorprende que algunos directores europeos. aun cuando se apropian del modo (le hacer 
de Holl!n-cmtl. sean reticentes 3 cleterniinados ajustes, obstaculizando con ello el éxito 
comercial de sus películas. 

Hacia una redefinición del cine popular europeo 
Richarcl Dyer y Ginette Vincendeaii se lamentan en 1:1 introducción (le su libro Popular 
Ez~i-openn Cir?~~.lnci, (le que el cine popular no tiene buena prensa en nuestro continente. A 
su entender, existen demasiados prejuicios porque. para la mayoría, hay una divisi611 dema- 
siado rígida entre lo que se considera el cine europeo. digno hereclero de las vanguardias 
artísticas y. por lo tanto. destimtlo a una audiencia selecta. y lo que es el cine mayoritario 
estadounidense. insustancial y clestinado a las masas. Cuando una película europea de 
entretenimiento tiene reconocimiento. añaden. queda "al margen en comparacicín con otras 
películas aclamadas por la crítica !- que nadie prácticamente ha ~isto" '~.  Es decir. la publici- 
d:itl que pndrki generar una resena elogosa sobre tina película de estas características no 
llcga ;i [>sotlucirse y lo qiie ocurre es que el espectador queda cliiiditlo en dos únicas opcio- 
nes: ver la peliciila con la que le bomhardean los medio5 cle comunicaciítn -es decir, un 
hlockh~t.stc~r (fe Holl!noocl- o. si es mis esigente, probar con la que haya escogido la críti- 
C;I. Peso. zomn señalnn estos autores. lo más grave es que. por lo general, ciianclo una peli- 
cula europea tle entretenimiento supera las barreras lingiiísticas y cultiii.ale~ y obtiene éxito 
"qi~etln encri~ill:itla ccinio 'cine de autor' aunque no lo sea". Es (lecir, la afluencia del públi- 

" '..Yir.t. l i ~ s  c!jr)s i\. \ir!ii/lci SL,i"'. <ht tp:  nnn.imc!h.ccim~tirlr~tt02i?-ll> í (le mal-ir tle 2nni. 
" Ric1i:irti DI er Ginerte firicciide:iii. Pqpirlrr fi!rol>en!r Cine~tm 1l.orirIrc~. Roiitletlge. 1091~. p. 1 



co mayoritario que es. a1 fin y al cabo. el que sostiene a la inciiistria cinematogrifica. queda 
bloqueada. Gran parte del problema consiste en el tlesprecio que esiste hacia el cine (le eva- 
sicín que se produce en Europa. por el simple hecho (le que ra diri~itlo a u n  público amplio. 
Catherine Fonler lo expone de forma clan: "i...i 'lieiitr:ts el cine e;radounidense es cono- 
cido por sus tácticas para agradar a su audiencia y $11 apro\rirnacicin metliaiite el marketins 
a la producción fílmica. el cine europeo ha prestado bastante menos atención a siis audien- 
cias. La política cinernatogr2fica se lia pronunciado en frior de la 'cultiira nacional': sin 
emba~o .  aunque estaban destinadas a la gente. I:is películas europeas no /mecen haber 
escuchado a esa gente"". Si sumamos la reflexión de Fo~ler a las afirmaciones de Richarct 
Dyer y Ginette \Tincendeau. obtendríamos que la respiiest:t para re~.italizar la iiidiistri:~ euro- 
pea sería crear un cine cle entretenimiento con sus propias coiivencione que fiiera valora- 
clo como tal. El problema es que ni siquiera los directores franceses. que son los que han 
contado con mayores medios. han vislumbrado la receta para salir del atoll:itlero. Por des- 
gracia. lo que parece caracterizar al cine de ciencia ficcicín europeo (le nuestros (lías es la 
aclhesión incondicional al motlelo forineo. unidci ri la tlesitlia de formul:ir estrategias pro- 
pias pensadas para agraciar a un público nia!.oritario. 

Si bien existió en Europa una fornia alternativa de ahordar la ciencia ficción (o. al menos. 
piietle hablarse de distint:is trxticiones. como la de la ciencia ficción ingle%. 1:t (le Europa 
tlel Este o 1% experiencias fiituristas de la Souvelle Vagiie). las diferencias entre el cine E,quinto e,emento 

(Luc Besson, 1997) 

!' Carherine Fon-ler letl 1. Tllc E~r~nDcnn Cil?en?ci Rt~(irk,r (I.onclrcc RoiitIe<l<e. IrIn21, pp. 1-q-1-9. 
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reciente de ciencia ficción europeo y el estadounidense se han esfumando. La norma tien- 
de a la imitación de las producciones eqranjeras que tratan a estas películas como un pro- 
ducto. -4 pesar de que no se trata de un experimento completamente novedoso -la filmo- 
grafía italiana de los años ochenta, por ejemplo, creaba falsa secuelas o plagiaba, sin 
muchas contemplaciones, argumentos con el fin de explotar temas de la ciencia ficción de 
éxito del momento-, esta corriente parece pretender combatir al cine de Hol l~~~ood  con 
sus mismas armas. esto es. dotando a las películas de sus mismos presupuestos, estrellas 
cinematogrjficas !. sesgos ideológicos. En definitiva. se da el caso de que, en un género tan 
dominatlo por las estrategia5 comerciales como el de la ciencia ficción. la última tendencia 
a este lado del -4tlántico consiste en imitar el tipo de película? producidas en Estados Cnidos 
adoptando los moldes del cine de Hol l~~ood.  El análisis de El quinto elemento. parece indi- 
car que, como muchas otras películas estrenadas a partir del último tercio de los anos 
noventa, persigue más el mimetismo con los productos estadounidenses que una voluntad 
de ofrecer una alternativa al cine de entretenimiento hegemónico. Sin embaqo, los inten- 
tos de reproducir este modelo suelen ser infructiiosos a menos que, directamente, se cedan 
los derecho$ para que el trabaio quede en manos de la industria rival. cuya solución parece 
ser rehacer la película a gusto del consumidor global -si es que tal cosa existe- como en 
el caso de la adaptación de Ahre los ojos. lhnilla Ski!. En resumidas cuenta. son pocas las 
películas europeas que consigien desembarazarse de los prejuicios que rodean al cine de 
entretenimiento producido en nuestro ámbito cultural y en consecuencia, la mayoría no 
obtiene el triunfo de El quinto elenlento, una excepción que ha logrado camuflar su proce- 
dencia asecgurindose la gloria. pero traicionando. en cierta medida. sus orígenes. 

ABSTRIICT. During the last decade, European science fiction films are trying to emulate 
Arnerican blockbusters. Le cinquieme element (France, 1997,  Abre los ojos (Spain, 
1997), Nirvana (Italy, 1997,  The Lawnmover Man (UK-USA, 1992) and Leve1 13th 
(Germany-USA, 1999) possess a questionable cultural identity. Is still possible to consi- 
der these movies as genuine European cinema when the formula of Hollywood cinema 
has been applied in every case? This article analyzes how the process has eroded their 
primal identity. 3 


